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Arte efimero en las fiestas regias borbonicas
en el nuevo Reino de Granada

LAaura LiriaNa VARGAS MURCIA
Bogota, Colombia

Resumen: Las formas europeas de celebracion de los eventos importantes acaeci-
dos en la familia real de Espafia, durante el periodo de la Casa Borbon, tuvieron su
paralelo en los dominios americanos, asi, carros triunfales, arcos, tGmulos, lumina-
rias, exhibicion de objetos en las fachadas de casas, teatros, juegos, musica y baile hi-
cieron presencia en las muestras de amor y sumisién por parte de los neogranadinos
(siendo objeto de este articulo la region correspondiente actualmente a Colombia)
a su rey. Este texto presenta algunos ejemplos de documentos preservados en el
Archivo General de la Nacién (Bogoti, Colombia) en los que se hace mencién a
obras de arte efimero en fiestas de caricter regio que adornaron calles del Nuevo
Reino de Granada, rindiendo culto al monarca y transmitiendo un mensaje a través
de elementos simbdlicos.

Palabras clave: Arte efimero. Arte festivo. Celebraciones regias. Nuevo Reino de
Granada. Nueva Granada. Arte colonial. Arte virreinal.

Abstract: The European ways of celebration of important events occurred in the
Spanish Royal Family (House of Bourbon) had their parallel in the Latin American
territory. Triumphal carts, arches, tumulus, lights, object exhibitions along the house
facades, theatres, games, music and dances were present to show signs of love and
submission from the New Granadians to their King (Being the region of Colombia
the object of this article). This text presents some examples of documents preserved
by The General Archive of the Nation (Bogota — Colombia) which mention artistic
production of ephemeral art in celebrations of royal kind that decorated the streets
of New Granada kingdom paying honor to the king and transmitting messages
through symbolic elements.

Key words: Ephemeral art. New Grenade kingdom. Viceroyal art. Colonial art.

Regals celebrations

En medio del regocijo de cajas, clarines, pifanos y tiros de polvora el
alfanje del capitan armado se abria paso entre la muchedumbre santaferena y
detras de él, veinticuatro lacayos vestidos de colores llevaban hachas de cera
iluminando un carro triunfal de cuatro ruedas, bien adornado y con muchas
luces; una creacién que tiraban y guiaban seis hombres disfrazados de ani-
males de diferentes especies y con ellos, otros hombres vestidos de obispos
con sus monaguillos. Ante los ojos de quienes nunca habian visto, ni verian
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en sus vidas, un principe, aparecié un nifo bien vestido y cubierto por joyas
en representacion del Principe y Sefior Luis Felipe y gracias a la magia que
permiten las fiestas y las mascaras, indios, africanos y afrodescendientes “ves-
tidos a lo grasiosso” rodearon el carro y se mezclaron con el sarao de damas
y galanes que se alegraron con la musica de vihuelas, castafietas y sonajas
mientras daban vuelta a la Plaza alzando en sus voces los gritos “Viba Nues-
tro Principe y Senor Luis Philipo que Dios guarde felizes anos para amparo
de la Christiandad” y “Viba Nuestro Rei Philipo quinto muchos afios para
amparo de la Reina Nuestra Sefiora y Nuestro Senor Prinzipe Luis Philipo
Muchos anos para amparo de sus Reinos Christianos”."

La planeacion de este evento se habia iniciado inmediatamente después
de la llegada de la misiva real a Santa Fe (de Bogota) y para dar cuenta de su
fidelidad al rey Felipe V y a su familia informaron que “haviendo visto esta
Real Cedula la tomaron en sus manos besaron y pusieron sobre sus cavesas
obedeciendola con el respeto devido en la forma acostumbrada y dijeron
que haviendose tenido noticia el dia onze del Presente mes y ano de los
efectos contenidos en dicha Real Cedula el dicho Sefnior Presidente proveio
Auto ordenando se solemnisase como se hizo la plausible noticia que en di-
cha Real Cedula se expresa a quienes concurrieron el Venerable de Consejo
Cavildo y Religiones destas Corthes de mas vecinos obsequiosamente cuio
Auto se publico dicho dia y sin embargo esta Real Audiencia continuara y
hase continue en la mayor celebracién correspondiente a la felix noticia’?.

Las conmemoraciones de sucesos reales formaron parte de la transmision
ideoldgica y de poder por parte de la Corona a los dominios en el nuevo con-
tinente y el Archivo General de la Nacién de Colombia guarda testimonio de
ello, especialmente del siglo XVIII, periodo correspondiente a la Casa Bor-
bon y en el cual el Nuevo Reino de Granada fue Real Audiencia hasta 1717
y a partir de este ano obtuvo el titulo de Virreinato hasta su independencia
de la Corona. A través de cédulas reales’, se ordend, cada vez que lo propi-
ciaba un evento acaecido en la casa real, la participacion de la poblacion para
demostrar su respeto, amor y sumision al rey. Esa integracion del pueblo a los
hechos que sucedian a gran distancia tenia el proposito de mostrar la cercania
del monarca por medio de la solicitud de que se compartieran sus sentimien-
tos de jabilo, tristeza o compromiso, segiin correspondiera. La herramienta
usada para lograr tal fin fue la transformacién de la ciudad a complacencia del

1. Archivo General de la Nacion (Bogota, Colombia) en adelante AGNC, Secciéon Co-
lonia, Fondo Virreyes, Tomo 10, f. 1013r (Expediente completo ff. 994r-1016 numeracién
a mano), aio 1708, Celebraciones en Santa Fe por el nacimiento del Principe Luis Felipe.

2. AGNC, Seccion Colonia, Fondo Virreyes, Tomo 10, f. 995v (Expediente completo
ff. 994r-1016 numeracién a mano), aio 1708, Celebraciones en Santa Fe por el nacimiento
del Principe Luis Felipe.

3. Otras Cédulas Reales conservadas en Bogota que ordenan celebraciones en los
dominios de las Indias en torno a sucesos regios son:

AGNC, Seccién Colonia, Fondo Milicias y Marina, Tomo 102, ff. 1001 - 1002, ano
1766, Real Cédula para que se celebraran las nupcias del Principe de Asturias con la Princesa
Maria Luisa.

AGNC, Secciéon Colonia, Fondo Miscelanea, Tomo 66, ff. 205 — 206, ano 1775, Real
Cédula dada en Aranjuez para que en todos los reinos de Indias sea celebrado con gran
pompa el nacimiento de la infanta Carlota, nieta del Rey.

AGNC, Seccién Colonia, Fondo Miscelanea, Tomo 37, ff. 573-590, anio 1790, Real
Cédula dada en Madrid para que el virrey de Santa Fe y la Real Audiencia procedan a cele-
brar la pompa funeral en honor y sufragio del alma del rey Don Carlos III. Gastos.



rey, asi, estampas, tapices, pinturas, pendones, banderas, escudos y luminarias
decoraban y embellecian la ciudad, pero ademas de ésto, cumplian el papel de
cargar de significado a la celebracion. Junto a esta proyeccién exterior de ob-
jetos que pertenecian a la dotacidon doméstica, eran elaborados especialmente
para dichos dias, timulos, catafalcos, arcos, altares, entre otras producciones
en las que intervenian, entre otros, maestros de sastreria, carpinteria, pintura,
escultura, plateria y latoneria. La celebracion de fiestas urbanas en honor al
rey con su despliegue de gastos y decoraciéon simbdlica fue una afirmacion de
su poder y en tierras americanas se hicieron extensivas al virrey. Quizis una
de las afirmaciones mas contundentes al respecto la hace Victor Minguez al
definir a la fiesta ptiblica colonial como “universo simbolico y ceremonial en
el que aparecian integradas todas las artes”™.

Las celebraciones religiosas y de indole real a lo largo de los siglos co-
loniales ocuparon un lugar muy importante en la sociedad neogranadina, tal
como sucedié en Espana y en el resto de Hispanoamérica. Dias dedicados
a santos de gran devocién, Corpus Christi, bodas reales, advenimientos de
principes, coronaciones, juras al rey, fallecimientos, llenaron el calendario de
razones para salir a las calles y hacer de ellas un teatro en movimiento o de
entrar a los templos a contemplar las creaciones que alteraban la apariencia
que comunmente tenia este espacio. Frecuentemente, el bando del Ayunta-
miento de la ciudad ordenaba a los habitantes “el aseo de las calles y adorno
de las casas™ y la instalacion de luminarias en todas las calles’, especialmente
en las de la plaza principal y alrededores. El levantamiento y el disfrute de
estas nuevas atmosferas dentro de la ciudad, involucraron a los diferentes
grupos poblacionales’. Maria Jests Mejias lo resume de la siguiente manera:
“...en el desarrollo de ésta [la fiesta] se produce una transformacién estética
y simbdlica, tanto de la ciudad como de los ciudadanos, que va a marcar el
arte surgido de ella...”® Sin embargo, es posible que otros motivos hayan
movido al pueblo a participar en estos eventos, como por ejemplo la reduc-
cién de algiin pago a la Real Audiencia o al Virreinato®.

4. MINGUEZ, V. “Efimero mestizo”, en Iberoamérica mestiza. Encuentro de culturas y
razas, SEACEX y Fundacion Santillana, Madrid, 2003, p. 50.

5. AGNC, Seccién Colonia, Fondo Cabildos, Tomo 8, folio 142v (Expediente com-
pleto ff. 136r — 154v), afio 1803, Jura de Fernando VII en Santa Fe de Bogota.

6. “Se mandd en dicho auto que en el dia de su publicasion que fue a catorce del
dicho mes de Abrill le pusiesen por todas las casas y puertas de los tratantes luminarias y
candeladas...” en AGNC, Seccién Colonia, Fondo Virreyes, Tomo 10, f. 1002r (expediente
completo ff. 904r — 1016v), aito 1707, Celebraciéon enVilla de Leyva por el nacimiento del
Principe Luis Felipe.

7. “Y vinieron cinco pueblos de los indios principales remitidos por el dicho capitin
Don Pedro Vivanco Corregidor del dicho partido de Sichica, el dia de las Visperas los del
pueblo de Moniquira y Raquira montando a Cavallo con lusido acompanamiento y muasi-
cas de clarines y trompetas y atavales mui bien compuestos y vestidos y llegaron a la plaza
publica desta Villa en orden y dieron vuelta victoriando en voz alta al Rei Nuestro Sefior y
senor Principe mostrando mui grande gusto y con ellos mucho concurso de gente...” en
AGNC, Seccién Colonia, Fondo Virreyes, Tomo 10, f. 10061 (expediente completo ff. 904r —
1016v), ano 1707, Celebracién enVilla de Leyva por el nacimiento del Principe Luis Felipe.

8. MEJIAS ALVAREZ, M. ]. Las estampas de tinmulos reales del AGI, Coleccién Difusién
y Estudio, Escuela de Estudios Hispanoamericanos — CSIC, Sevilla, 2002.

9. Aunque esté fuera del periodo abarcado por el presente articulo, una noticia hallada
en el archivo (referente a la Casa de Austria) puede generar la posibilidad de que de ese
modo hubiera ocurrido también en periodo de dominio borbénico: AGN, Secciéon Colonia,
Fondo Miscelanea, Tomo 37, ff. 434r — 444v, ano 1647, Los tratantes de la Ciudad de Tunja
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Ademas de Santa Fe, las celebraciones se llevaron a cabo en muchas
otras localidades del Nuevo Reino de Granada con gran fastuosidad, como
es el caso de la proclamacion de Carlos IV en Guaduas', donde se pretendia
grabar medallas con el “soberano retrato” pero al no tener armas propias esta
villa para ponerlas en el reverso, la solicitud fue denegada por el superinten-
dente de la Casa de Moneda, llenando de “amargura”a esta localidad por no
lograr “esta notable complacencia”. Otro de los casos relevantes es el de la
Villa de Santa Cruz y San Gil'!, en donde se escribe un bello informe de lo
efectuado el tres de mayo de 1789, cargado de una intencién de mostrar a
un pueblo amante del rey y donde se destacan curiosidades como el uso de
simbolos como la corona imperial, el retrato del rey y la representacion de
obras de teatro de Pedro Calderdn de la Barca y Francisco de Rojas Zorrilla;
de este documento me permito presentar la transcripcidon de varios folios
que ilustran varios aspectos de una fiesta neogranadina:

“(382v) Teniendo la felicidad esta villa de poner su principal Titular la Sacro
Santa Cruz, destind para la Proclamacién de Nuestro Catdlico Monarca el Se-
fior Don Carlos Quarto el citado dia tres de mayo, en que la Iglesia Nuestra
Madre nos recuerda que conseguida por el gran Constantino la victoria, en fee
de esta sefial, la Emperatriz su madre, hall6 el Sagrado madero; cuyas circuns-
tancias hazen ver que la gran Religion de Nuestro Monarca, no quiere otra en
sus Vasallos, sino que vivan bajo la vandera de la Cruz= El dia dos, vispera de la
Proclamacioén, comenzo la iluminacion por toda la Villa, especial (383v) mente
en su Plaza, cuyos Valcones estaban vistosamente adornados, que con la sime-
trica colocacion de las lusez hacian un obgeto agradable a la vista= El tres por
la mafiana, a las ocho, se formd en la Plaza una compania de sesenta hombres
uniformada con sus respectivos oficiales, cuya lealtad les hacia manejar las Ar-
mas, como el veterano mas instruido= Formada la compaiiia, los Sefores Te-
niente de Corregidor Don Manuel Ximenes Rodriguez, Doctor Don Phily-
berto Josef Esteves, Cura,Vicario de estaVilla, Licenciado Don Pedro Pradilla, y
Sylva, y Don Salvador Melendez de Valdez, Alcaldes ordinarios, tomaron el real
Retrato de Nuestro Catolico Monarca, que se halla en el Dosel de la Sala con-
sistorial, y al tiempo de manifestarlo al Pueblo, se hizo una salva por la Tropa,
fuegos artificiales, y la alegria del Pueblo con repetidos vivas en que manifesta-
van su consuelo de tener en estas remotas regiones si quiera una Ymagen del
Soberano, para grabarla en sus corazones. A la misma hora se manifestd el Real
Pendén en casa del Sefior Alferez Real Don Ramon Xavier Navarro = Para
verificar la Proclamacion, se hizo en la mitad de la Plaza un teatro, vistosamente
vestido, de dies varas en alto, con mucha tapizeria, y espejeria, (384r) que rema-
tava en chapitel que serravan las Armas Reales ensima una Corona Imperial, y
un gallardete, todo deleitable a la vista= Siendo ya la hora, sali6 el Ayunta-
miento de las casas Consistoriales, a la del Sefior Alferez Mayor donde lo saca-
ron con el Real Pendon, en medio del Sefior teniente Corregidor, y Alcalde
ordinario de primero voto,y lo condujeron a dichas casas Consistoriales, donde
asistieron el Sefior Vicario Superintendente Doctor Don Josef Martin Pradilla,
algunos de los Senores Parrocos de la Jurisdiccion, varios regulares, y Nobleza
de esta villa, en cuya presencia, teniendo el real Pendon el Sefior Regidor mas

en racon de no ser visitados por un afo por lo que cada uno contribuy6 para las obsequias
del Principe Baltasar Nuestro Sefior.

10. AGNC, Seccion Colonia, Fondo Virreyes, Tomo 1, fI. 1r — 24v, afio 1790, Cuentas
de las Juras y Proclamacién de Carlos IV en Guaduas.

11. AGNC, Secciéon Colonia. Fondos Milicias y Marina, Tomo 108, (Expediente com-
pleto 374-388), ano 1789, Proclamacién de Carlos IV, celebracién en Santa Cruz y San Gil.



antiguo Don Antonio Josef de Sylva, el Senior Alferez Mayor, presté en nombre
de toda laVilla, el Juramento de fidelidad, y vasallage a Nuestro Catholico Mo-
narcca, y lo mismo executé el SenorVicario Superintendente, por si, y Parrocos
de su Vicaria, que como se ha dicho se hallaron a tan solemne acto con otros
Eclesiasticos, seculares, y regulares. Concluida esta funcion, salieron de las casas
Capitulares la mayor (384v) parte de los sujetos distinguidos de esta Villa, en
Cavallos costosamente enjaesados, a quienes precedia el Ylustre Cabildo. En la
misma forma, llebando el Senior Alferez Real el Real Pendon en medio de los
Senores Teniente, y Alcaldes ordinarios e iba en su escolta una compania lucida,
y conformada de cincuenta hombres, con sus respectivos ofiziales, y mucica
completa de violines, dos flautas, y caxa, yendo detrds el Real Pendon de Reyes
de Armas, que lo fueron Don Miguel Gregorio de Sylva, y Don Josef Maria
Bustamante. Llegada la comitiva al Teatro, subio a el el Sefior Alferez Mayor, y
los Reyes de Armas con el Pendon, y estando todo el Pueblo con gran quietud
con las prevenciones de los reyes de Armas, de Cilencio, Cilencio,Vuestra (385r)
atencidn dijo en altas vozes dicho Senor Alferez Mayor. Castilla, las Yndias, y la
Villa de Santa Cruz y San Gil, por el Senor Don Carlos Cuarto, a que respon-
dieron muchos vivas del Pueblo, y repetidas salvas de la Tropa. Después, como
esta Villa hasta en su resinto es corta, solo se continuo el paseo por el cerco de
la Plaza, hasta volber a las casas del Ayuntamiento, y alli en el valcon principal
se colocd el Real Pendon, sobre su cojin, y colcha en que estavan gravadas las
Armas de esta Villa, y puestas las guardias correspondientes para guardarse con
el debido respeto. A concequencia, se dio en casa del Senor Alferez Mayor, un
refresco explendido, a varios y muchos vecinos principales, y forasteros, que
concurrieron, y Tropa, que se componia de sugetos distinguidos. A la noche, se
repitio la iluminacién, especialmente en la Plaza y Casa de Ayunta (385v)
miento, con cirios de a quatro libras. El dia quatro por la mafana, asisti6 toda la
gente distinguida, sacé al Ylustre Cabildo de sus Casas, y fueron a la Iglesia,
llebando el Penddén Real, con la formalidad acostumbrada, y fue recibido de
toda la clerecia, y se cantd con la mayor solemnidad una misa, y Tedeum en
accién de gracias por la felix exaltacion al Trono de Nuestro Catholico Mo-
narca, y el Sefior Cura, dijo una oracion, haciendo ver los derechos que tenia su
Majestad a este Nuevo Mundo, y las obligaciones del vasallaje, haciendo ver
nuestra felicidad de lograr un Principe tan piadozo,y el mayor de los monarcas.
A la tarde, se hizo una solemne Procesion de la Santissima Cruz, Titular de esta
Villa, con repetidas salvas de la Tropa. Concluida la Procesion, el Ylustre Ayun-
tamiento, dio un magnifico refresco en casa del actual Sefior Procurador gene-
ral Don Ignacio Fernandez Saavedra, que concurrieron todos los del antese-
dente. A la noche sigui6 la iluminacién, con muchos fuegos artificiales, y de
varias ideas, que se concluyd con la figura de un Navio cafioneando un castillo,
y este le correspondia, cuyo objeto (386r) fue muy agradable a la vista. El cinco
hubo corrida de toros, para lo que se trajeron chulos de distintas partes, se pa-
garon, y vistieron de trages vistosos, y uniformes, como tambien los Picadores.
A la noche se pusso en Teatro de vastidores en la Plaza, la Comedia La vida es
sueno, precediendo una famosa loa, que solo se reducia a calebrar la exaltacion
de Nuestro ilustre Rey. El seis, lo mismo, la comedia fue: Las Armas de la her-
mosura. El siete, lo mismo, la comedia: El mas impropio verdugo, por la mas
justa venganza. El ocho, hubo tambien corrida de toros, y a la noche con una
gran mucica, salvas de la Tropa, y fuegos artificiales, salié mucha gente lucida,
clamoreando mucho, viva Nuestro Rey el Sefior Don Carlos Cuarto, a que
respondia la grita, y alborozo del Pueblo, y los faroles que habia en el valcon de
la Plaza, y casa donde se halla el Sefior Cura Rector de estaVilla, estaban estam-
padas en cada uno, unas letras grandes, que con la uniformidad de ellos y clari-
dad de las luzes, distintamente se leya: Viva el Sefior Don Carlos Cuarto.
El nueve, convido6 el citado Sefior Cura, para una misa solemne de accion de
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gracias, por la prosperidad, y salud de Nuestro Amado Rey, y Sefor, que la dijo
con asistencia del Ylustre Ayuntamiento, muchos Eclesiasticos, Tropa, y nume-
roso concurso de gente.Y por que no serd razon, en virtud de lo mandado,
pasar en cilencio quanto conduce al obcequio de tan debida, y soberana fun-
cion, digo: que el Muy Ylustre Cabildo, Justicia, y Regimiento, por su Auto de
tres de febrero del corriente afio denuncio al Publico de esta Villa, y lugares de
su Jurisdiccion la citada exaltacion al Trono de su mages- (387r) tad el Sefior
Don Carlos Cuarto, mandando que para ello también se formace Auto por las
Justicias ordinarias y se publicace por Bando; lo que assi se verifico el seis de
marzo, y el siete del mismo se publicé en esta Villa, refiriendoce en el, la felici-
dad con que han sido favorecidos estos Dominios, colocandoce en el Trono,
para su gobierno un Monarca tan Poderoso, Clemente y Misericordioso; previ-
niendose en el citado Auto, quanto conducia al mayor obcequio correspon-
diente; manifestando de este modo el primer passo de obediencia, y vasallaje a
la Soberania.Y siendo accesorio de la celebridad, y funcion referida no puedo
tampoco omitir: que todo el marco de la Plaza (a ecepcion de la sera de las
Casas Capitulares) estaba con igualdad cercado, y (387v) aunque por fuera se
hicieron desentes tablados, quedaron las calles con libertad para transitarlas, te-
niendo la Plaza el desahogo, que solamente la ocupaban las tardes de toros, los
chulos, Picadores, y quando en el Carro, y mulas vestidas, se sacavan de ella el
Toro, inmediatamente que moria. En los dias de tan solemne regocijo, hubo una
completa mucica de clarines, trompeta, y tambores, manifestandoce todo el
Pueblo con alborozo de regocijo, que legitimamente acreditavan sus rostros, y
comedimientos, sin que yo huviece visto rifia, ni disgusto; pues ademas del le-
gitimo amor, y obediencia que por todos Derechos debemos a la Sacra Real
Majestad Catholica de Nuestro Augusto Soberano el Seiior Don Carlos Cuarto,
(Dios le guarde) con las demostraciones de singular Jubilo, que manifestaron los
Senores del Muy Ylustre Cabildo, Justicia, y Regimiento, y el Sefior Cura de
esta Villa, y demas circunstantes, se hizo mas hermoza la celebridad; de modo,
que para en mi concepto, puedo decir, que otros lugares (388r) abran eccedido
a este en tan nobilisima, debidos y Real funcion, engrandeciendola en autori-
dad, y posibles; pero no le abran hecho ventajas en la voluntad. A Dios las gra-
cias. Es quanto en el asumpto puedo certificar en observancia de lo mandado, y
firmo en dichaVilla a cinco de Julio, de mil setecientos, y noventa afos= Josef
Isidro Carlier, Escrivano de su Majestad, publico del Numero = Assi mismo
certifico: que ocho dias antes de la Proclamacidn, se pusieron en las quatro es-
quinas de la Plaza, Gallardetes, color de rosa, y desde que se enarbolaron, hubo
retretas. Experimentandose tambien, que aun siendo el mes de mayo, por lo
comun, uno de los meses de llubias, manifestd la nobleza este elemento, dando
lugar proporcionado para las funciones de la Iglesia y la Plaza. Fho ut supra=
Carlier, Escrivano= Es fiel copia de su original, que queda agregada en el co-
rrespondiente quaderno, que se halla en el Ylustre Ayuntamiento a que en caso
necesario me remito, y de donde en virtud de lo mandado saqué el presente
que firmo en dichaVilla a cinco de Julio de mil setecientos y noventa afos. De
off*= Joseph Isidro Carlier Escrivano de su Majestad”.

Hubo muchas festividades por la Jura de Carlos IV en todos sus do-
minios'?. En Cartagena de Indias, catalanes residentes en ella, contrataron
el servicio de varios artesanos para hacer un carro triunfal en honor al rey

12. SOTO CABA,V. Fiesta y ciudad en las noticias sobre la proclamacién de Carlos IV En
http://e-spacio.uned.es/fez/eserv.php?pid=bibliuned:ETFSerie7-BE46EAA8-4083-A09F-
3098-D5FD2D7B3FB2&dsID=PDF consultada el 12 de diciembre de 2008.

Existen otros documentos en el Archivo General de la Nacién relacionados con la Jura
de este Rey:



y en Panami también se llevaron a cabo grandes obras de arte festivo'. En
Socorro'* hubo destacadas producciones para tal fecha que dio inicio con la
publicacion de la fiesta “a son de caxas”y “fixando al mismo tiempo quatro
gallardetes encarnados de gran tamano en las esquinas de la Plaza mayor”
seguido del “alboroso de repiques de campanas, caxas, clarines y fuegos”,
sin embargo, fue uno de los estafermos lo que llamo la atencién del infor-
mante: “(1001v) Quatro dias antes del de la Jura se ylumino toda la Villa
hasta sus Arravales por quatro noches continuas, y otras tantas después, y la
plebe se esmero en divertir las tres primeras tardes con Pandorgas que la
muchedumbre de los individuos, y variedad de figuras trayan enbelesados a
quantos les miraban entre los quales por lo singular de uno de ellos aparecid
vestido de una figura extraordinaria con una lanza en la mano del tamano
de su cuerpo el qual estaba sobre dos maderos delgados, y ligeros, que se vio
después traya atados a las piernas, y vestidos uniformes al traxe formando so-
bre ellos tan diestros equilibrios que sin husar de la lansa (1002r) por vaculo
(a cuya presentacién la traya) andava y bailaba con ligeresa”. La participa-
ci6n de los religiosos también era fundamental en la Jura:“(1002v) llegados
a laYglesia donde aguardava el Parroco acompafiado de todo el Clero de
esta Villa, y de todos los Curas de la Jurisdiccidon que concurrieron y de la
religion Capuchina, revestido, y con la capa de coro bendijo el Real Estan-
darte, y dio Yncienso, se canto el Tedeum Ladamus con grande consonancia
de boses, y acompafiamiento de mucicas y concluidas estas ceremonias se
salié de la Yglesia con el mismo acompanamiento y del clero, y Religion
hasta el Teatro que estaba preparado con ostentacién en una de las esquinas
de la Plaza el qual guardaban quatro angeles con espada en mano a donde
el Jurante subié acompafiado de los Gentiles hombres estando sentado en
su cilla, y los dos en pie pidiendo el uno silencio y el otro atencién...” No
todo fue grato, la celebracion registrd 15 heridos a causa de la polvora, uno
de ellos muriendo un dia después y un nifio asfixiado por la multitud de
gente, a juicio del redactor de estas noticias que se pretendian enviar al rey:
“fidelisimos y amantes vasallos como que daban por bien empleado el ser
victima del sacrificio en obsequio de su monarca a quien se selebraba”.
Los tnicos documentos graficos de obras efimeras conocidos hasta el
momento, pertenecientes a lo que hoy dia corresponderia a Colombia, son
los presentadas en expedientes relativos a la ciudad de Honda y la Jura de
Fernando VII, encontradas por Ramén Gutiérrez'" en Madrid y el timulo
cartagenero en memoria del Papa Clemente XIV, publicado por Maria Jests
Mejias'®. La fabricacién de timulos fue una constante en las honras fine-

AGNC, Seccién Colonia, Fondo Milicias y Marina, Tomo 122, ff. 1022-1024, afio
1767, Programa de festejos de la celebracion en Salazar de las Palmas en la exaltacion de
Carlos IV.

13. Ver citaciones a estos dos eventos festivos en FAJARDO DE RUEDA, M., El arte
colonial neogranadino a la luz del estudio iconografico e iconoldgico, Bogota, Convenio Andrés Bello,
1999, pp. 92 — 103.

14. AGNC, Seccion Colonia, Fondo Milicias y Marinas, Tomo 119, ff. 1001r-1009v,
ano 1790, El Cavildo del Socorro da cuenta aVuestra Excelencia de las fiestas que selebro su
republica en la Jura de Nuestro Catholico Monarca Don Carlos Quarto.

15. GUTIERREZ, R. “Notas para una historia de la arquitectura y de la vida social
en Honda” en Revista Apuntes N° 19, Bogota, 1982.

16. MEJIAS ALVAREZ, M. J. “La muerte del pontifice: las exequias del papa Cle-
mente XIV en Cartagena de Indias” en Ensayos, ano 4, nimero 4, Universidad Nacional de
Colombia e Instituto Caro y Cuervo. Santa Fe de Bogota, D. C., 1997. pp. 147 — 156.
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bres dedicadas a la memoria de los reyes y en ellos participaban artistas y ar-
tesanos de diversas indoles, ejemplo de ello ocurribé en Santa Fe durante los
Funerales de Carlos 111" luego del recibimiento de la Real Cédula fechada
en Madrid el 24 de diciembre de 1788, del que queda un interesante docu-
mento que da una idea de las formas y los materiales que tuvo:

“(574r) Queda a mi cargo la fabrica del Tumulo, esto es la total forma-
cién del Esqueleto Armamento, Reyes de Armas, Acheros para las Luzes,
Lienzos clavados o cosidos, y todo lo necesario de Sastreria, Costo de Armar,
desarmar, y colocar a donde se destinen las piezas, maderas, y Tablazon Con-
cluido el funeral, Costura de panos negros, y Encarnados para los Suelos,
Cortinajes, Colchas, Cojin y Pabellon, de suerte que todo es de mi obli-
gacion segun el diseio formado hasta encender y apoyar luzes en tiempo
oportuno: mas no son de mi cargo los Jeneros para pabellon, Cojin, Colcha,
Cortinaje, Cera, Pintor y Musica, por lo que llevo dicho de mi obligacion
entrando el costo que tubo armar y conducir el timulo viejo, se me han de
dar setecientos pesos que es lo menos que en mi conciencia puede costearse
y para que exista firmo el presente en Santafeé¢ aVeinte y Seis de Abril de mil
setecientos ochenta y nueve= Francisco Guevara y Espinosa="" el informe
contintia dando a conocer el precio y la cantidad de telas necesarias para la
obra, entre las que se encuentran “cuatrocientas y Catorze Varas de franela a
quatro reales vara... Treinta y Un pesos quatro reales por las echuras de diez,
y siete borlas de oro fino...dos varas de Cordon Negro, los Veinte, y cinco
pesos quatro reales por dichas borlas, y seis pesos por la echura del Cordon...
Por ocho y media onzas de seda negra torcida a cinco reales Diez y Siete y
quarta onzas galones de oro finos de varias clazes a veinte y ocho reales...
Treinta y dos varas de Damasco negro superior a Veinte y Cinco reales...
Cuarenta y ocho varas de Valenciana fina a quatro reales...Ciento setenta y
seis, y quarta Varas tafetan negro doble superior a doce reales...” También se
pagaron al campanero Josef Amaya por los dobles del “Alma de Nuestro Ca-
tolico Monarca Rey Carlos Tercero que de Dios goze”, “vino para las misas
de doce reales”, por “merma y alquiler de la Sera para las exequias funerales
que celebraron en laYglesia Catedral” a Lorenzo Garcia y por la escritura de
“diez poesias Castellanas” a Joaquin Gutiérrez.

Al “trabajo, materiales, y oficiales de pintura del Tumulo” del pintor
Bernardo Antonio Portugala y a las labores del carpintero Francisco Gue-
vara y Espinoza, del maestro cordonero Mateo Rico se le sumo la redaccion
de “Poecias y Lemas del Tumulo” por parte del Maestro Fray Ignacio Us-
categui. La descripciéon como se ve es detallada: “(576v) Primeramente el
Esqueleto de maderas, que se componen de ochenta bigas, ochenta Tablas
dobles, (577r) y sencillas Doscientos y Sesenta clavos de gemales y de enma-
derada de nudillo y de entablar, y otros que quedan en algunas Vigas, Veinte
y quatro Varas de enmaderar unas enteras y unas trozadas. El vestido de dicho
Esqueleto que se compone el primer cuerpo de quince bastidores con sus
barandas y Alcayatas, el Segundo Cuerpo que se compone de seis bastidores,
y el tercero de quatro bastidores. El Sepulcro con su tapa,y correspondientes
alcayatas. El cuerpo principal, que se compone de ocho columnas con sus
pedestales, recortes, y Alcayatas con quatro arcos guarnecidos de corniza y

17. AGNC, Seccién Colonia, Fondo Misceldnea, Tomo 37 (expediente completo fo-
lios 573r-590v), afio 1790, Funeral de Carlos III en Santa Fe.



sotabanco. Los dos cuerpos que rematan y se compone de quatro Albortan-
tes que hacen doce bastidores de sotabanco, copas y piramide. Ocho escudos
de Armas, quatro escaleras. La corona y el cetro, quatro estatuas, que sirben
de Ministros de Armas con sus garnachas de Damascos y lanilla, gorras, go-
lillas, cetros y escudos. Una colcha de terciopelo con su gaza y borlas de
oro falzo. Un cojin de lo mismo con sus borlas, forrada la colcha y cojin
en Valenciana. Un pabellon de tafatan doble con su guarnicion y buelta de
galon falzo con cordones de ceda. Los pafios negros de lanilla con que se
enlutd el presbiterio, Tumulo, costados y cuerpo de la Iglesia. Cinco varas
de Damasco sobrante. Por una colcha de Damasco forrada en Valenciana y
Un cojin de lo mismo guarnecido Uno y otro con galon mosquetero fino
con quatro borlas en el cojin de Ylo de Milan. Otro cojin de Damasco, y
tafetan con galon falzo. Unas sillas de sentar forrada en Damasco que se halla
en el Palacio de su Excelencia con lo demas que contiene desde la colcha
de Damasco fo (577v) rrada en Valenciana. Todo lo qual queda guardado y
bien acondicionado en dos piezas bajas de la real Audiencia a ecepcion de lo
que esté en el palacio y por ser cierto todo lo que aqui ya expuesto firman
la presente los Sefiores Diputados y el referido Maestro Espinoza por ante
mi de que certifico, y doy fee= Pedro Romero Sarachaga= Juan Manuel de
Zornoza=Francisco Guevara y Espinosa= Ante mi= Miguel Fulgencio de
Medina= Excelentisimo Senor”.

Dentro de las memorias de las correspondencias se halla una nota diri-
gida a Domingo Esquiaqui, destacadisimo ingeniero de la época: “(586v) Los
Senores de la Real Audiencia en quien se halla el Superior Gobierno nos han
comisionado en Decreto de diez, y seis del Corriente para las prevenciones,
que conduscan a celebrar las exequias funerales de Nuestro Catolico Mo-
narca el Senor Don Carlos Tercero (que de Dios goze) y meditando oportuna
la direccion de Vuesa merced le suplicamos nos facilite una idea instructivva
para la fabrica del Tumulo; a fin de que sea mas armoniosa. Dios guarde a
Vuesa merced muchos afios, Santafe¢ y Marzo diez y ocho de ochenta y
nueve”. No se sabe si finalmente el timulo ejecutado provino de su ingenio.

La Catedral también ofreci6 un concierto en honor al difunto Car-
los I1I, en palabras del Maestro de Capilla del Coro se ejecutd con el “mayor
esmero y desempefio”, aunque por parte de los organizadores de los fune-
rales se tuvo un concepto contrario: “(578v) Verdaderamente fue ridiculo
el concierto de musica, y atendiendo a su poco merito y a la desverguenza,
con que mando el que se dice Maestro de Capilla un recibo de cien pesos
lo arroxe en el suelo y dije a quien lo llevaba que solo gente soez pudiera
decentemente de la obligacion de servir a un Monarca como el que hemos
perdido exigiendo una cantidad...”

Lucimiento también tuvieron los lapidarios y sastres, tal como lo hace
ver la descripciéon de uno de los elementos mas bellos que se presentaron
en la Jura de Fernando VII en Pamplona'®, acompanada de la interpretacién
que hizo Juan Nepomuceno del Bernardo Alvarez, encargado por el alcalde
de redactar la relacion: “(424r) El pendon se adorno e razo carmesi con

18. AGNC, Seccién Colonia, Fondo Milicias y Marina, Tomo 77, ff. 418r — 428v. 1808,
Augusta Proclamacion del Senor Don Fernando Septimo por Rey de Espana y de lasYndias
celebrada en la siempre fiel y generosa Ciudad de Pamplona el dia diez y seis de octubre
del ano de 1808.
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guarnicion de plata; y en el centro el escudo de las Reales Armas en fondo
de terciopelo negro y a su pie una granada abierta, mostrando sus rojos y
dulces granos. El escudo iba todo bordado de cadenas de oro y la corona
exmaltada de Perlas, Diamantes y ricas Esmeraldas. No sé si se querria decir
en esta idea que las sienes de Fernando Septimo debian sefir una corona
igual ala del gran Constantino el primer Principe que la uso, o la Deadema
que quito David a Rabach de oro muy fino con piedras muy preciosas, la
que David puso en su caveza. La granada abierta puesta al pie manifestando
sus granos rojos y gustosos yo creo que era expresar que el pueblo Grana-
dino siempre estaria bajo la subordinacién y protecciéon del Rey Catholico
y sus lexitimos subcesores. Que el Pueblo Granadino es dulce al obedecer, es
tervoroso en servir y resignado al gobierno del Monarca”. Este documento
guarda las estrofas compuestas para el Rey y leidas en el evento:

“ (426r) 1* De Fernando la fe pura
enlilegible| el Triunfo presente
dignisima concurrente

que ostenta en si la cordura

en Pamplona se asegura

ser su Fe la proclamada,

y en el reyno de Granada,

como en su triunfo se ve

en defensa de la Fe

y la Texta coronada.

2* La lus que mas pura brilla

su lucin acrisolado

el Atheysmo separando

de la christiana semilla: que obsequie no es maravilla
tan catolica Nasion

la Augusta Proclamascion

el Leal Pueblo de Pamplona

como fiel a la Corona

al Rey y a la Religion.

No siempre la capital del Nuevo Reino de Granada fue escenario de
despliegues de arquitectura efimera, disfraces y teatro, tal como sucedi6 en
la Jura de Fernando Séptimo, como lo explica el expediente relativo a este
acto: “con motivo de las Gltimas criticas sircunstancias de la Monarquia en
Europa, dispondra Vuestra Seforia se efectue con la mayor brevedad posible
en esta Capital el acto de la Jura a proclamacién publica de nuestro nuebo
Monarca el Senor Don Fernando Septimo con todas las formalidades esen-

19 pudiendo realizar solamente un paseo del

ciales para su debida validaciéon
Pendén Real por las calles principales de Santa Fe, como si fuera una pre-

monicion de la emancipacion que vendria afios después.

19. AGNC, Seccion Colonia, Fondo Cabildos, Tomo 8, folio 136r - 137r (Expediente
completo ff. 1361 — 154v), ano 1803, Jura de Fernando VII en Santa Fe de Bogota.



Un arte para la evangelizacion. Las pinturas
murales del templo doctrinero de Sutatausa

Jost MANUEL ALMANSA MORENO
Universidad de Jaén. Espana

Resumen: El conjunto doctrinero de Sutatausa es uno de los mas interesantes de
los conservados en el altiplano cundiboyacese de Colombia, al conservar tanto el
templo como la plaza atrial y sus capillas posas. Ademas de esto, al interior del tem-
plo y en una de las capillas existe un cuidado programa mural, con iconografia rela-
tiva a la Pasion de Cristo y a la Resurreccidn, con influencia de conocidos grabados
europeos, destinado a la evangelizacién de los indios del Nuevo Reino de Granada.
Palabras clave: pintura mural, arquitectura religiosa, Colombia

Abstract: The doctrinal set of Sutatausa is one of most interesting of the conserved
in the plateau cundiboyacese of Colombia, when conserving so much the temple as
the atrial square and the chapels in the corners. In addition to this, to the interior
of the temple and in one of the chapels exists a care program of wallpainting, with
iconography relative to the Passion of Christ and the Resurrection, with influence
of known engravings European, destined to the evangelization of the Indians of the
New Kingdom of Granada.

Key words: wallpainting, religious architecture, Colombia

Las poblaciones de Suta y Tausa fueron fundadas por el conquistador
Gonzalo de Ledn Venero en un lugar vinculado a un centro ceremonial pre-
hispanico, region desde donde se abarca visualmente el valle de Ubaté y las
poblaciones cercanas que se sustentaban gracias a la explotacion de las minas
de sal. Tal y como describe Fray Cristobal Rodriguez, doctrinero de ambos
poblados, el sitio de Suta «es muy malo, frio y hiimedo porque esta en un
alto del cerro que de ordinario esta todo lleno de paramo y arcabucoso»’.

Las primeras referencias de ambas poblaciones es de 1541, ano en que
los indios se sublevaron por el mal trato recibido por los encomenderos, tal
y como nos lo cuenta Piedrahita. Como refiere el cronista, el capitan Juan
de Céspedes masacraria a los insumisos en el llamado Pefidén de Sutatausa,
exterminando a casi todos los sutas.

El poblamiento se produciria hacia 1561, dos afios después de que el Oidor
Tomas Lopez ordenara instrucciones para tal fin. En la visita realizada por el Oi-
dor Albornoz en 1592, se nos dice que es un pueblo pequefio y de poca gente.

1. A. G.N., Colonia,Visitas Cundinamarca, leg. 13, flo. 746.
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Tras visitar el valle de Ubaté, el Oidor Luis Enriquez vio la necesidad
de reunir los pueblos aborigenes de Cucunuba, Bobota, Suta y Tausa en uno
solo, fundandose asi el nuevo pueblo de Cucunuba por auto de 2 de agosto
de 1600. Los caciques de Suta y Tausa no cumplieron su palabra. No se sabe
en qué condicién quedaron, si fueron agregados a otro pueblo o si continua-
ron dependiendo de Cucunubi, aunque si es seguro que siguieron viviendo
en su antiguo lugar’.

El actual pueblo de Sutatausa proviene de la fusion realizada en 1762 de
las dos aglomeraciones indigenas, de las que recibe su nombre. No se puede
hablar de la fundacién de un pueblo de indios (especialmente porque en esta
época se produce su extincion generalizada), sino mas bien la fundacion de
una parroquia o pueblo de blancos®. En la diligencia de visita del fiscal Mo-
reno y Escandén, practicada al pueblo de San Juan Bautista de Sutatausa el
4 de febrero de 1779 figuraban 158 indios, de los cuales 25 eran tributarios
y otros 7 eran reservados o empleados del pueblo. Ademas, alli vivian unos
231 espanoles, cabezas de familia, lo que supondrian unas 1162 almas. Con
estos datos se deduce que en 1779 Sutatausa atin era un pueblo de indios y
no se habia fundado la parroquia de blancos®.

El 9 de agosto de 1594 el Oidor Miguel de Ibarra visito6 Suta y Tausa. En
esta visita ordend construir las iglesias de ambos poblamientos mediante el
siguiente auto: «la iglesia que al presente hay en el pueblo de Tausa debe ser
una enramada pequena de bahareque, cubierta de paja, sin puertas, que es de
mucha indecencia, y en el pueblo de Suta debe tener iglesia de tapias cubierta
de paja, las paredes de la cual estan desnutridas, abiertas y apuntaladas y que
se quieren caer. Siendo obligado el dicho Gonzalo de Le6n, encomendero de
los dichos pueblos, a tener en cada uno dellos iglesia de tapia cubierta de paja,
con sus puertas, cerraduras y llaves. .. y atento a que el sitio donde al presente
esta la iglesia en el pueblo de Suta es bueno, y el sitio donde al presente en el
pueblo de Tausa es bueno...», mandé que el encomendero Gonzalo de Le6n
Venero «dentro de ocho meses cumplidos primeros siguientes haga labrar y
edificar en el pueblo de Suta y en el sitio de la iglesia de la otra iglesia de ta-
pias», con sus muros de ladrillo, cubiertas de teja, y para que los indios viniesen
a vivir junto a ella, mandé quemar los ranchos que tenian en sus labranzas®.

A pesar de las instrucciones dadas por Albornoz para que la nueva igle-
sia se reconstruyera en los ocho meses siguientes, todo parece indicar que su
mandato no se llegd a cumplir. Prueba de ello es la visita realizada por el Oidor
Luis Enriquez el 17 de julio de 1600, en el que la describe como «una iglesia
muy pequena de baharaque cubierta de paja, con campanas y ornamentos»’.

El templo actual se levantaria tras la visita del Oidor. Asi lo confirma
el testamento del arquitecto Martin de Archiva, otorgado en Tunja el 1 de
junio de 1642, en donde declara el haber construido seis iglesias en pueblos
de indios, entre ellos Combita y Suta, con especificaciones iguales’.

2. VELANDIA, R. Enciclopedia histérica de Cundinamarca. 5 vols. Bogota: Biblioteca de
Autores Cundinamarqueses, 1979-1982, p. 2232.

3. Ibidem, p. 2227.

4. A. G. N,, Colonia,Visitas Cundinamarca, leg. 10, flos. 969-973.

5. A. G. N, Colonia,Visitas Boyaca, leg. 17, flos. 344-356.

6. VELANDIA, R. Op. Cit., p. 2230.

7. ARBELAEZ CAMACHO, Carlos; SEBASTIAN, Santiago. «La arquitectura colo-
nialy. [En] Historia Extensa de Colombia. Las artes en Colombia.Vol. XX, tomo 4. Bogota: Aca-
demia Colombiana de Historia, 1967, p. 242.
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La iglesia es tipicamente doctrinera, vinculada a los franciscanos. Velan-
dia asegura que para la construccion del templo se tardaron mas de trescien-
tos afios®. Resulta muy dificil datar las sucesivas adiciones que se realizaron
sobre la estructura original del siglo XVII. Segtin el arquitecto Gustavo Mu-
rillo’, entre la construccién del templo y 1750 se adosarian la capilla baptis-
terio a los pies del templo, asi como una nueva sacristia anexa a la antigua,

8. Afirmacién que hay que hacer teniendo en cuenta las sucesivas reformas que el
templo sufri6.Vid. VELANDIA, R. Op. Cit., p. 2233.

9. MURILLO SALDANA, G. El templo de Sutatausa (investigacién histérica). Direccién
Nacional de Patrimonio, Ministerio de Cultura, Colombia (inédito).
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condicionando ésta Gltima como capilla bajo la advocacidon de Nuestra Se-
fiora de los Dolores. En el tltimo tercio del siglo XVIII se construiria una
nueva capilla vinculada a la Cofradia de San Juan Evangelista, con la cual se
obtendria la planta de cruz latina; en esta misma época se afadirian sendos
camarines en estas capillas.

En 1818, el cura Pedro José Nieto Forero reconstruye la torre del tem-
plo, como asi consta en una lapida existente en su base.

* k* *

Al interior del templo se conservan interesantes piezas coloniales.
Asi lo describe Roberto Velandia: «Es una iglesia de una nave, con coro de
madera, techo artesonado, paredes de vara y medio de espesor, altares de
madera decorados con filigrana de oro, tallados por finos obradores, en cu-
yos nichos estan enclavados cuadros de Gregorio Vasquez, como el San Juan
Evangelista, patrono de la parroquia, y la Anunciacion; y de otros pintores
de la época, laVirgen de Chiquinquira, las Almas del Purgatorio, 1781, San
Francisco, un triptico alegdrico, San Gabriel Arcangel, la Asuncién de la
Virgen, la Dolorosa, San José y la Virgen»'’.

Conjuntamente resaltar la hermosa serie de pinturas murales al temple
sobre la Pasion de Cristo, con escenas dispuestas de modo cronoldgico, re-
presentadas a manera de fingidos retablos platerescos, con un tamafno aproxi-
mado de 2 metros de ancho por 3 metros de alto.

Como comenta Rodolfo Vallin'!, las pinturas fueron recubiertas con
panetes de cal a finales del siglo XVII, época en que decay6 la autoridad
de los caciques, principales mecenas de estas pinturas. Posteriormente en
el siglo XVIII se instalaron unos cuadros de madera a modo de via crucis,
complementados con una rocalla mural rococé. Las pinturas existentes apa-
recieron tras la restauracion efectuada en el templo por la Subdireccion de
Monumentos del Instituto Nacional de Vias en 1994.

El profesor Jaime Lara, refiriéndose a estas pinturas, sostiene que es evi-
dente que no fueron pintadas como mera decoracidn, ni tampoco como
consecuencia de la devociéon de unos donantes, sino que mas bien se trataria
de un programa litargico asociado con la Semana Santa'?. Probablemente su
funcién estaria relacionada con los diversos desfiles procesionales, para en-
fatizar la atencién de los devotos durante la lectura de la Pasion. Mencionar
que en aquel tiempo no habia bancas en los templos, lo cual facilitaba el mo-
vimiento de los fieles de una estacién a otra. Todo este discurso evangélico se
halla intimamente relacionado con los franciscanos, orden religiosa que habia
ligado la devocidn al Santisimo con el sufrimiento humano de Cristo: recibir
a Jesucristo en la hostia es recibir al Cristo crucificado en el Golgota.

Los temas representados en el muro de la Epistola son la Ultima Cena,
la Oracion del huerto, la Flagelacion, la Coronacién de espinas y el Ecce-
Homo. Por su parte, en el muro del Evangelio nos encontramos con la Via

10. VELANDIA, R.. Op. Cit., p. 2234.

11. VALLIN, R.. Imdgenes bajo cal y paiete. La pintura mural de la colonia en Colombia. Santa
Fe de Bogota: El Sello Editorial / Museo de Arte Moderno de Bogota, 1998, pp. 81-84.

12. LARA, J. «Los frescos recientemente descubiertos en Sutatausa, Cundinamarcar.
Revista de Estéticas, n. 2, Universidad Nacional de Colombia (Bogotd), 1996, p. 268.



Dolorosa y la Crucifixién; posiblemente esta serie se continuaria con la Ex-

piracion, el Descendimiento y la Piedad. Sin embargo, en la actualidad en-
contramos un gran Juicio Final que, en opinién de Rodolfo Vallin', fue eje-
cutado con posterioridad. Conjuntamente con el Juicio Final, se produciria
la decoracion pictérica del arco toral, en donde encontramos varias santas y
donantes, asi como los escudos heraldicos de la Orden y elementos florales.

Al igual que en muchos otros casos, desconocemos quien fue el pintor o
pintores de este ciclo. Sin duda, posiblemente fue uno de los mismos monjes
franciscanos de la Orden. En palabras de Lara, el pintor «sabia representar bien
la figura humana y la perspectiva, y tenia asimismo sentido del drama... »™.

Si es palpable que las fuentes utilizadas para su elaboracién se encuen-
tran en grabados centroeuropeos, concretamente en grabados de los her-
manos Wierix de Amberes. Entre sus obras se destacan dos versiones de la
Passionis dominicae compendium (c. 1580), cuyos grabados son invencién del
grabador flamenco Martin de Vos. Este, a su vez, se inspira en grabados de
Alberto Durero, que alrededor de 1511 publico su Pasion Grande.

Tal y como apunta Jaime Lara, «De Vos copid la composicion de las
escenas segun Durero pero con una simplificacién y claridad que son inme-
diatamente evidente. Los grabados de Martin de Vos son mas legibles, ademas

13. VALLIN, R.. Op. Cit., p. 82.
14. LARA, J. Op. Cit., p. 263.
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Escenas del lado del Evangelio son mas “historicos” en el sentido de que, como humanista y renacentista, se

tomo el trabajo de estudiar y dibujar el traje antiguo de los soldados romanos,
en vez de presentarlos en ropajes medievales como los de Durero»'®.

Muy interesante es la adopcion del clasicismo en el marco de las dis-
tintas escenas, encuadradas por una arquitectura clasica: sobre plintos, co-
lumnas corintias con fuste acanalado con canas y bellos capiteles de acanto,
policromadas en tonos dorados. Salvo la escena del Juicio Final, enmarcada
por anchas pilastras de grutescos, todas las escenas aparecen enmarcadas con
arcos de medio punto moldurados, decorandose el espacio restante con imi-
taciéon de marmoles y bolas. Sobre las columnas corintias discurre un friso
con grutescos vegetales y jarrones, de gran elegancia.

15. Ibidem, p. 265.
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Pasemos ahora a un analisis mas pormenorizado de las pinturas.

— La Ultima Cena: esta composicién es comparable con dos grabados de
Martin de Vos ejecutados por los Wierix, que se alejan del modelo de Durero.

Se representa el momento en que Cristo anuncia que uno de ellos le
traicionari, causando la conmocién y la sorpresa entre todos los apostoles. La
escena se estructura en torno a una mesa rectangular, disponiéndose al fondo
Jesucristo acompaiiado por seis apostoles, mientras que enfrentados se dispo-
nen los otros restantes. En la parte central de la mesa tinicamente hallamos
el pan y el caliz. Con el fin de crear mayor espacialidad, al fondo se dispone
un baldaquino, copiado directamente de los grabados de Martin de Vos. Se
ha perdido la parte inferior de la composicién en donde, posiblemente, se
representara algiin anfora empleada para lavar los pies a los apostoles, tal y
como aparece en los grabados.

Son figuras volumétricas, con vestiduras ampulosas en tonos calidos,
abundando el claroscuro. Sin embargo, las figuras del fondo quedan atrapadas
tras la mesa. Se aprecian numerosos errores anatomicos, especialmente en la
disposicion de las manos. El pintor ha simplificado los gestos y ademanes de
los personajes, creando una escena mas estatica pero sumamente mas legible.
En general, los apéstoles visten con vestiduras propias del siglo I, si bien
existen algunos elementos del vestuario mas acordes con la época colonial.

La figura de Judas, invertida respecto al grabado original, se representa
en primer plano, sosteniendo la bolsa con las monedas. Curiosamente, es
la Gnica figura de todos los apdstoles que no tiene halo de gloria y que
presenta su cara picada, quizas un gesto realizado deliberadamente por el
operario que cubrid la pintura con cal.

— La Oracion en el huerto: la fuente de inspiraciéon la encontramos en
el grabado de Martin de Vos, eligiéndose éste frente al grabado de Durero
— mucho mas recargado—.

Un arte para la evangelizacion. Las pinturas murales del templo doctrinero de Sutatausa
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La composicion aparece centrada con la figura de Jesucristo, arrodillado
en actitud de orar, disponiéndose en el angulo superior izquierdo el angel
portando el caliz. A sus pies se disponen San Juan, Santiago y San Pedro en
profundo suefio. Al fondo, a la derecha, se aprecia el grupo de Judas y los
romanos que vienen a apresar al Maestro. Toda la escena aparece inmersa
en un paisaje montafoso, con un frondoso bosque al fondo, que contrasta
fuertemente con la base neutra del resto de las escenas.

Anecddticamente, comentar que las figuras de los apostoles son las mis-
mas que vimos en la escena de la Santa Cena, posiblemente un gesto in-
tencionado por parte del pintor para crear un hilo conductor en la historia
sagrada. Si apreciamos importantes cambios respecto al grabado original,
invirtiendo algunas de las figuras de los apdstoles y variando su disposicion.

De nuevo son figuras volumétricas y con una calida policromia. A pesar
de intentar crear un efecto perspectivistico, éste es muy burdo, casi infantil,
como se observa en el grupo superior de Judas y los soldados.

— La Flagelacion: escena muy mutilada por la apertura de una ventana,
apenas conservamos la figura de un sayén romano. Dispuesta sobre un fondo
neutro, es una figura anatbmicamente mal construida, con una postura for-
zada, sosteniendo el latigo.Viste una armadura ‘alla antica’, sin duda inspirada
del grabado original (posiblemente de Martin de Vos, como en el resto de
las escenas).

— La Coronacion de espinas: al igual que en el caso anterior, también se en-
cuentra en un mal estado de conservacidn, por haberse abierto una ventana
que posteriormente fue tapiada. Se ha perdido casi toda la figura de Cristo
y de uno de los sayones.

Jestis aparece sentado, posiblemente mirando al espectador con sufri-
miento, vestido con un manto rojo, mientras que uno de los soldados le
corona con espinas y el otro le coloca la cana. La figura del soldado de la
derecha desvela ciertos errores anatdmicos, siendo una figura desproporcio-
nada y alargada, vestida con armadura y con un turbante.

Mencionar que las figuras se disponen sobre un fondo neutro, no ha-
biendo ningtin elemento referencial o perspectivistico con el fin de crear la
tercera dimension, a excepcion del banco en el que se sienta Cristo.

— Ecce Homo: esta escena contrasta con las anteriores, especialmente por la
abundancia de personajes representados. A la izquierda, en la parte superior,
muestra a Pilatos y un soldado romano que muestran a Jesucristo al pueblo,
desde el balcon del palacio («Ecce Homo», como se ve en una inscripcién);
en la parte inferior, la revolucionada masa de gente pide a gritos que lo
crucifiquen. Frente a la representaciéon de un fondo urbano tal y como se
aprecia en el grabado de Martin de Vos, el resto de la composicion aparece
vacia, a excepcion de la presencia de la cruz, elemento que anuncia la pronta
muerte de Jesus.

Si bien es palpable la influencia del grabado de Martin de Vos, encon-
tramos elementos como el turbante y el ademan de Pilatos que copian di-
rectamente la xilografia de Durero. Se nota inmediatamente la caida natural
del ropaje, y la representacion del uniforme de los soldados romanos es his-
toricamente correcta y precisa, mientras las vestiduras de Pilatos es la de los



turcos'®

. Como norma general, las figuras estan bien construidas, destacando
especialmente la expresividad de los hombres de la calle. Un cambio notable
es el hecho de que Cristo mire directamente al espectador, con el fin de
introducirle en la historia sagrada.

La cruz al fondo no se representa en el grabado de Durero ni en el de
Martin de Vos, sino que procede de un grabado de la obra Humanae salutis
monumenta de Benito Arias Montano (publicada en Amberes entre 1571-
1583 por los Plantin).

Se ha perdido la parte inferior de la escena.

— Via Dolorosa: la primera escena representada en el muro del Evangelio,
junto al arco toral, se encuentra en parte mutilada por la apertura de una
ventana. Asi mismo, se ha perdido la parte inferior de las pinturas.

El pintor se vuelve a inspirar en grabados, en este caso del libro de Arias
Montano ya mencionado. La composicidn se centra con Jesucristo sopor-
tando la cruz el cual mira directamente al espectador con el fin de involu-
crarlo en el drama sacro, al igual que ocurria en la escena del Ecce-Homo.
Tras €l se sitaa el Cirineo ayudandole a soportar la cruz, figura muy mutilada
en su parte superior. Cerrando la composicion se encuentra el soldado ro-
mano que tira de una cuerda anudada al cuello de Cristo.

Al igual que en la mayoria de las escenas, se recurre a un fondo neutro
en tonos azulados. En un intento de lograr volumetria en las figuras, se em-
plea abundantemente el claroscuro.

— La Crucifixion: otra de las escenas en las que se sustituye el fondo neutro
por un fondo paisajistico; por desgracia, se encuentra muy mutilada, habién-
dose perdido casi la totalidad de la figura de Cristo. Poco podemos decir de
esta escena, igualmente inspirada en grabados flamencos.

Por los restos conservados, todo parece indicar que la composicién apa-
rece centrada por Cristo en la cruz, que es elevado por un sayon a la derecha
mediante cuerdas, mientras que a la izquierda otro le empuja para alzarlo.
Bajo el sayon de la derecha se sita otro que esta clavando a Jesus.

Un elemento muy interesante y que no se repite en ninguna de las otras
escenas es la presencia de dos calaveras en uno de los capiteles corintios que
enmarcan esta Gltima escena. Su exclusiva aparicion se puede explicar, quizas
por el hecho de representar el Gélgota en la siguiente escena (desaparecida
con la creacidn del gran Juicio Final).

— El Juicio Final: la serie sobre la Pasion de Cristo se rompe con la inser-
ci6n de la gran escena del Juicio Final que se ubicaria sobre otras preexisten-
tes, posiblemente la Expiracion, el Descendimiento y la Piedad. Este hecho
nos da muestra del escaso valor que se otorgaba a la pintura como tal; no
era considerada como un hecho trascendente y se modificaba sin ninguna
consideracion.

Por desgracia se encuentra en muy mal estado de conservacion, ya que
se le abrié una ventana que fue posteriormente tapiada. No se han encon-
trado muchas representaciones de la época colonial que muestren el Juicio
Final; aparte de este ejemplo podemos citar los conservados en el templo

16. Thid., p. 263.
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de Turmequé y en Santo Domingo de Tunja. Es una composicidén inspirada

en grabados centroeuropeos del siglo XV, ajena al dinamismo propio del
Renacimiento. Aparece enmarcada por anchas pilastras sin capitel decora-
das con grutescos.

En la parte superior se representa a Jesucristo resucitado, vestido con un
manto rojo, sentado sobre el arco iris y con el mundo como escabel. A su
derecha se representa la Virgen Maria mientras que a la izquierda se repre-
senta a San Juan Evangelista, apareciendo las tres figuras enmarcadas por la
mandorla mistica, siguiendo una iconografia medieval. Fuera de la mandorla,
a ambos lados, se disponen los demas apostoles identificados con sus atribu-
tos iconograficos, y presididos por San Pedro y San Pablo.

En la parte inferior se representa el Cielo y el Infierno. Como nexo
de unidn, aparecen angeles trompeteros —en su mayoria mutilados-, simi-
lares a los existentes en Turmequé. Si seguimos este ejemplo mencionado,
posiblemente en la parte central aparecerian figuras de angeles ayudando a
desenterrar cadaveres. No se descarta que pudiera aparecer el arcangel San
Miguel pesando almas, siguiendo las representaciones medievales.

La boca del infierno, donde se arremolinan los condenados, se sitGia en
el extremo derecho sobresaliendo del marco pintado. Muchos de ellos son
figuras de indigenas, con el fin de dotarles de mayor dramatismo y acercar el
tema religioso a los aborigenes'. Junto a la boca encontramos al demonio,
que arrastra a los pobres aterrorizados hacia el infierno. Sobre el infierno
encontramos una cartela con el texto «MALDITOSA», en clara referencia a
los condenados.

La otra parte de la composicidn, correspondiente a los salvados, se dis-
pone en el extremo izquierdo. Junto a ellos encontramos una media docena de
santos con palmas en las manos que se disponen a acompafarlos en la Gloria.

En la parte inferior del extremo izquierdo encontramos la figura de un
cacique, uno de los donantes de las pinturas, acompanada por la siguiente

17. Opina Jaime Lara que el modelo para realizar la Boca del Infierno se encuentra en
la ballena de Jonas, siguiendo el grabado de Wierix. Por su parte, Rodolfo Vallin opina que
las facciones de los condenados pertenecen a los espafioles mas que a los indigenas.



inscripcién: «PINTOSE . ESTE JVIZIO / A DEVOCION . DEL . PVE /
BLO . DE SVTA. SIENDO / CACIQVE . DON . DOMINGO /Y CAPI-
TANES . D° LAZARO, don _Ju’ / neaetariguia, don Ju’ corula y don and. (;rés?) /
Aiio 163-». Esta inscripcion identifica a los caciques orantes retratados en el
arco toral, ubicados bajo las representaciones de Santa Catalina y Santa Ursula.

— El arco toral: estas pinturas se realizarian con posterioridad al resto del
ciclo, en el momento en que se pint6 el Juicio Final.

A ambos lados del arco se representan los donantes, identificados en el
Juicio Final como antes vimos. Son dos figuras masculinas elegantemente
vestidas, arrodilladas y en actitud de orar. Estos retratos son muestra de que
no sélo los encomenderos o los sacerdotes ilustrados promovian la creaciéon
de obras de arte; también muchos de los caciques tenian la posibilidad de
encargar un programa iconografico en los templos, como asi lo atestigua esta
iglesia de Sutatausa o la de Suesca.

En el muro del Evangelio, junto al arco toral y la escena de laVia Do-
lorosa, destaca la presencia de la esposa de un cacique muisca vestida con
la manta tipica (la conocida como “cacica de Sutatausa”). Esta es la tGnica
imagen latinoamericana que muestra a un miembro de la clase dirigente
utilizando la vestimenta indigena ya que, «los pocos retratos de dirigentes
nativos que se han descubierto en la zona del Cuzco, en el Perti, conservan
sus facciones, pero visten atuendos caracteristicos espaiioles»'®. En el templo
de Suesca encontraremos otra imagen de una cacica donante, en este caso
con vestiduras espanolas.

Sobre los caciques se representan a dos santas virgenes: Santa Catalina y
Santa Ursula. Ambas figuras, dispuestas sobre una pequefia ménsula, visten
de un modo similar (tanica azul y manto rojo, con corona real), presentando
cierto parecido fisico. La primera de ellas, Santa Catalina -a la izquierda-
aparece identificada con sus atributos tradicionales: espada y rueda con es-
pinos, asi como la palma de martirio. La segunda, Santa Ursula, se representa
con la palma de martirio y una banderola con la cruz.

Sobre la imposta del arco se encuentra dos escudos heraldicos, vincu-
lados a la orden franciscana. El primero de ellos presenta el anagrama de
Cristo y los tres clavos. El segundo aparece partido, presentando en el primer
cuartel un calvario, las llagas de San Francisco en el segundo, y entado en
punta los tres clavos de la cruz.

El trasdods del arco se decora con una moldura, con una cruz de resu-
rreccién en la clave. Todo el intradés del arco se halla ornado con grutesco
vegetal, similar al que discurre por los entablamentos del templo. Como
complemento, en las jambas se localizan dos bellos jarrones dorados con
frutas y flores.

— El presbiterio: esta presidido por un retablo de madera posiblemente
realizado a mediados del siglo XVIII, tras el cual se encuentra una bella
decoracién arquitectonica. Toda la capilla mayor se decora con las mismas
columnas corintias que enmarcaban las escenas de la Pasion, sobre las cuales
discurre un bello friso de grutescos vegetales.

18. VALLIN, R. Op. Cit., p. 83.

Un arte para la evangelizacion. Las pinturas murales del templo doctrinero de Sutatausa

atrio, 13 'y 14 (2007/2008) p. 15-28

25



atrio, 13 y 14 (2007/2008) p.15-28

26

JosE MANUEL ALMANSA MORENO

En la actualidad casi toda la decoraciéon mural aparece semioculta
por el altar de madera. El retablo fingido presenta parejas de columnas
corintias laterales, sobre un z6calo de decoracidén geométrica (idéntica a
la hallada en la capilla mayor de Turmequé), entre las cuales se insertan
hornacinas con imagenes de San Francisco y San Antonio. Sobre ellos se
representan a San Pedro y San Pablo, enmarcados por pequefios cuadros
rectangulares.

La parte central del testero aparece sin pintar, lo que supondria que aqui
se encontraria un lienzo o pequeio retablo de madera, que fue reemplazado
por el actual.

En la parte superior encontramos un frontispicio presidido por una cus-
todia dorada de tipo sol, bajo la cual aparecen tres cabezas de querubes entre
nubes, complementado con dos angeles portando instrumentos de la Pasion
y que sostienen un manto a modo de baldaquino. Parece ser que estas figu-
ras y el remate superior fueron realizados con posterioridad, apreciandose
ciertas disonancias en su unioén con el friso de grutescos.

Junto a la capilla mayor quedan restos de un retablo fingido que
seria eliminado a mediados del siglo XVIII cuando -segin Gustavo Mu-
rillo'-, se crearia una capilla en el muro del Evangelio, que vendria a
conformar la planta de cruz latina del templo de Sutatausa. Posiblemente
enfrentado se encontraria otro retablo fingido o marco arquitectonico
para la puerta de la sacristia, del cual solo queda algin resto arquitectd-
nico junto al arco toral.

Es un retablo conformado con pilastras toscanas, sobre las cuales se dis-
pone un entablamento y un frontén recto. Todo parece indicar que en este
retablo se representaria la Anunciaciéon de Maria. Esta afirmacién la ha-
cemos teniendo en cuenta la existencia de una cartela superior en la que,
pese a estar mutilada, se puede leer: < MARIA VIRGO CON(cebida) SINE
PE(cado)». Ademas, en el timpano de su fronton se representa la paloma del
Espiritu Santo, que enfatizaria esta idea.

A la derecha de este retablo atn se conserva la figura de Santa Clara,
representada con su iconografia tradicional, vestida de franciscana y con un
portapaz. Posiblemente enfrentado apareceria San Francisco, como corres-
ponde al pertenecer Sutatausa a la doctrina franciscana.

— Capilla de la Dolorosa: como sefialamos, entre 1750 y 1779, se crearia
una capilla en el muro del Evangelio, que vendria a conformar la planta de
cruz latina del templo, y se crearia el camarin en la Capilla de San Juan (pri-
mitiva sacristia del templo). Posiblemente en este momento se realizarian los
retablos neoclasicos que actualmente podemos ver, decorandose igualmente
sus muros. Todo parece indicar que esta decoracidén pictérica se vendria
complementada al exterior del templo en las capillas posas.

Las paredes se pintarian creando un trampantojo, que seguiria las formas
arquitectonicas del retablo. Asi pues, encontramos columnas compuestas de
fuste verde y capitel blanco, sobre los cuales se dispone el entablamento con
denticulos, policromado en tonos suaves. Junto a las columnas aparecen cor-
tinajes en tonos ocres.

19. MURILLO SALDANA, G. Op. Cit.
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— Las capillas posas: excepcional es el caso del conjunto doctrinero de
Sutatausa, por conservar sus cuatro capillas posas, tres de ellas originales y
una cuarta reconstruida en la década de los afios sesenta.

Sin duda, la que mayor interés ofrece es la capilla situada junto al tem-
plo, orientada hacia el Noroeste. Al exterior atin conserva restos de decora-
cién en la rosca de su arco de entrada, a base de motivos geométricos. Sor-
prende su interior, en donde se representa un retablo barroco presidido por
Jesucristo. Es un bello trampantojo, casi podriamos decir un timido intento
de crear una quadratura siguiendo modelos italianos.

El retablo, con marmoles de colores, presenta parejas de columnas corin-
tias con retropilastras, sobre el que se dispone un frontén curvo dentado, con

Un arte para la evangelizacion. Las pinturas murales del templo doctrinero de Sutatausa

21 Capillas posas
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un frontispicio en el que encontramos un medallén con el Cordero Mistico.
Presidiendo el retablo, bajo un dosel, encontramos la figura de Jesucristo. En
un intento de crear mayor perspectiva, se representa tras un altar, sentado en
un trono, con actitud de bendecir y llevando el pan en la mano.

Estas pinturas acentian ain mas esa idea doctrinal, especialmente para
testividades como el Corpus Christi. Como senalamos antes, posiblemente
se realizaran entre 1750 y 1779, fecha en que se transforma la sacristia para
convertirse en la capilla de San Juan.

Reproducimos aqui un documento procedente del archivo parroquial
de Guacheta, dado a conocer por Carlos Arbelaez, que hace referencia a las
posas de Sutatausa: <En esta parroquia hay un templo, con sus dos Capillas,
Sacristia, Bautisterio y Torre, todo de tapia, calicanto, y texa de muy y cui-
dada arquitectura: hay en ¢l mucho adorno, y Altares buenos; en especial los
dos de Dolores, y el Patriarca S.S. José estucados de primor: en la plaza
quatro Capillas con Altares, y elegantes pinturas que sirven p.” las
funciones de el Corpus. Ademis existe un Cementerio cercado a tapia y
texa, con una hermosa Capilla, y Altar en donde hace poco tiempo se cele-
braba el Sto. Sacrificio de la Misa. No hay mas Capillas, ni oratorios en este
Distrito. Sirve un vecino de Sacristan: tiene la iglesia los paramentos y alajas
necesarias: es quanto debe exponerse. Sutatausa 22 de Agosto de 1848. Pedro
Xavier Gutiérrez»™.

20. ARBELAEZ CAMACHO, Carlos. «Templos doctrineros y capillas posas en la Nueva
Granaday. Universidad Pontificia Bolivariana, vol. XXXI, n° 18, julio-septiembre 1969, p. 213.



La representacion imaginaria en San Juan de la Cruz

ARSENIO MORENO MENDOZA
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla. Esparia

Resumen: Las artes plasticas estan presentes en la obra de San Juan de la Cruz.
Sus referencias son multiples, evidenciandose por parte del poeta un conocimiento
preciso tanto de las técnicas de produccion artistica, como del valor doctrinal de la
imagen emanado de los dictados de Trento. Pero el conocimiento contemplativo de
la Divinidad, la epifania que se manifiesta a través del encuentro mistico, suspendi-
das las potencias animicas, implica la negacién mas absoluta del universo imagina-
rio. La imagen, “la composicién del lugar”, mis que una ayuda, se convierte en un
estorbo para el alma. La mas pura abstracciéon iconica, que no es otra cosa que el
desprecio de los sentidos, adquiere una categoria nihilista incuestionable.

Palabras clave: mistica, imagen, San Juan de la Cruz.

Abstract: The Fine Arts are ubiqutuous in the works of San Juan de la Cruz. Con-
tinuous references to the arts show a throughout knowledge both of artistic tech-
niques and the doctrinal value of the arts that the precepts of Trent held. However,
contemplation and knowledge of divinity, the absoluteness of experience in the
mystic spiritual encounter implies the neglect for imagery. Images become a hurdle
to the soul. Iconic abstraction, in a way a negation of the sensual world, can lead to
nothing but a nihilistic attitude to the outer world.

Key words: mysticism, imagery, S. Juan de la Cruz

Fray Juan de la Cruz, cuando era solo Juan de Yepes, un nino del Co-
legio de la Doctrina en Medina del Campo, fue puesto por su madre como
aprendiz en los oficios de sastre, carpintero, entallador y pintor. Sin embargo
él, aunque amigo de trabajar —nos cuenta su hermano Francisco—, en nin-
guno de ellos se asentd.’

Juan de Yepes era un muchacho introvertido. Un ser prodigioso desti-
nado a remontar las alturas al aire de su vuelo.

No obstante, su paso por estos aprendizajes, fuera del éxito inmediato
y el aprovechamiento pericial, dejo en él una profunda huella que emerge
de un modo permanente en todo el magisterio espiritual de sus textos, un
fenébmeno que ya fue advertido tempranamente en toda su complejidad y
extensiéon por Emilio Orozco.?

1. Efrén de la Madre de Dios y Otger Steggink.Tiempo y vida de San Juan de la Cruz.
BAC. Madrid, 1992, p. 91.
2. Orozco Diaz, E.“Mistica y Plastica”. En “Boletin”, 55-56, Universidad de Granada, 1939.
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Fray Juan de la Cruz, en una palabra, se familiariz6 con los oficios ar-
tisticos, sus procesos de creaciéon y sus técnicas.Y ellos fueron para el santo
fuente de inspiracién y metifora permanente.

“No cualquiera que sabe desbastar el madero —nos dice en sus comentarios
a la Llama de amor viva— sabe entallar la imagen, ni cualquiera que sabe enta-
llar sabe perfilarla y pulirla, y no cualquiera que sabe pulirla sabrd pintarla, ni
cualquiera que sabe pintarla sabra poner la Gltima mano y perfeccion; porque
cada uno de éstos no puede en la imagen hacer mas de lo que sabe, y si quisiere
pasar adelante serfa echarla a perder”.?

Como podemos apreciar, la trayectoria creativa de una escultura po-
licromada, sus fases de elaboracién bien acotadas y definidas, estd aqui al
completo; casi descrito por un hombre del oficio que conoce los vericuetos
de un obrador.

Los similes con el aprendizaje mecanico tampoco faltan: “Asi como el
caminante que, para ir a nuevas tierras no sabidas, va por nuevos caminos no
sabidos ni experimentados, que (camina no) guiado por lo que sabia antes,
sino en dudas y por el dicho de otros, y claro esta que éste no podra venir
a nuevas tierras ni saber mas de lo que antes sabia, si no fuera por caminos
nuevos nunca sabidos, y dejando los que sabia. Ni mas ni menos el que va
sabiendo mas particularidades en un oficio o arte, siempre va a oscuras, no
por su saber primero, porque si aquél no dejase a tras nunca saldria dél ni
aprovecharia en mis.”*

Su conocimiento de la pintura le hace sabedor de las diferentes artes
que la componen, siguiendo la taxonomia que especifican los gremios y sus
respectivas ordenanzas. Asi nos dice en sus Cautelas: “Conviene que pienses
que todos los oficiales que estan en el convento para ejercitarte, como a la
verdad lo son, y que unos te han de labrar de palabra, otros de obra, otros
de pensamiento contra ti, y que en todo eso ti has de estar sugeto, como la
imagen lo estd ya al que la labra, ya al que la pinta, ya al que la dora.”

Pero nuestro poeta es, ante todo, un tedlogo. Asi que, desde un punto de
vista teodrico, para él no podia quedar ajena toda valoracion doctrinal de la
imagen desde sus principios estéticos y funcionales, ponderando, ante todo
y como principal premisa, el principio del “decoro” en las representaciones
sagradas, un principio emanado de Trento que nada ha de tener que ver, a
priori, con la funcioén persuasiva del universo pictorico del Barroco..

La imagen sacra nunca puede ser encargada a manos ineptas. Su dig-
nidad no lo permite, como tampoco admite atuendos indecentes. Si “un
rostros de extremada y delicada pintura —comenta en la Llama de Amor
Viva— tocase una tosca mano con bajos y toscos colores, seria el dano mayor
y mas notable y de mas lastima que si borrase muchos rostros de pintura
comunes”.® Un mal oficial podria arruinar una obra de arte maestra con una
mala restauracién o “adobo”.

3. San Juan de la Cruz. Obras completas. Edicion de Licinio Ruano de la Iglesia. BAC,
Madrid, 2005, pp. 1007-1008.

4. Tbid. pp. 559-560.

5. Ibid. P. 185.

6. Ibid. P. 997.



La representacion imaginaria en San_Juan de la Cruz

En su Subida al Monte Carmelo Fray Juan es bien elocuente. “De aqui

es (porque comencemos a tratar de los oratorios que algunas personas —nos
dice— no se hartan de anadir unas y otras imagenes a su oratorio, gustando
del orden y atavio con que las ponen, a fin que su oratorio esté bien ador-
nado y parezca bien, y a Dios no le quieren mas asi que asi, mas antes me-
nos, pues el gusto que ponen en aquellos ornatos pintados quitan a lo vivo
(como habemos dicho). Que, aunque es verdad que todo ornato y atavio y
reverencia que se pueda hacer a las imagenes es muy poco —por lo cual los
que las tienen con poca decencia y reverencia son dignos de mucha repren-
s16n, junto con los que hacen algunas tan mal talladas que antes quitan la
devocidon que la afiaden, por lo cual habian de impedir algunos oficiales que
en esta arte son cortos y toscos—."’

Antes, en el capitulos 35 de esta misma obra, nos dejaba con precision
canoénica bien establecido desde un punto de vista eclesiastico cual debia ser

7. Ibid. P. 470.
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el uso correcto de las imagenes siguiendo pos principios doctrinales de la
Contrarreforma:

“El uso de las imagenes para dos principales fines le ordend la Iglesia, es a
saber: para reverenciar a los santos en ellas y para mover la voluntad y despertar
la devocidn por ellas a ellos; y cuanto sirven desto son provechosas y el uso
de ellas necesario.Y por eso las que mas al propio y vivo estan sacadas, y mas
mueven la voluntad a devocioén se ha de escoger, poniendo los 0jos en esto mas
que en el valor y curiosidad de la hechura y su ornato. Porque hay, como digo,
algunas personas que miran mas en la curiosidad de la imagen y valor della, que
en lo que representan.”®

Parece evidente que en estas paginas el mistico se hace valedor del
pensamiento tomista del XVI hispano, como reaccidn a las corrientes ico-
noclastas postuladas por la Reforma protestantes.““Pero hase de advertir —nos
previene— aqui que NO por €s0 CONVENimos Ni queremos Convenir en esta
nuestra doctrina con la de aquellos pestiferos hombres que, persuadidos de la
soberbia y envidia de Satanas, quisieron quitar de delante de los ojos de los
fieles el santo y necesario uso e inclita adoracidn de las imagenes de Dios y
de los santos; antes esta nuestra doctrina es muy diferente de aquella. Porque
aqui no tratamos que no haya imagenes y que no sean adoradas, como ellos,
sino damos a entender la diferencia que hay de ellas a Dios, y que de tal
manera pasen por lo pintado, que no impidan de ir a lo vivo™.’

No debemos pasar inadvertido, por otra parte, que el santo reformador
ejercito por si mismo las artes de la escultura y el dibujo, con su original
vision de la imagen religiosa y su fenomenologia.

El Padre Brocardo de San Pedro, que convivié con Fray Juan en las
soledades del convento de El Calvario, nos dice de ¢l que “el tiempo que le
sobraba de sus obligaciones y ocupaciones, que era muchas, lo gastaba como
por recreacion en labrar unos Cristos de madera que hacia”."

En su prision en Toledo el santo tallé con sus propias manos una cruz, la
cual, segtin su propio carcelero a quien el poeta le hizo entrega de la misma, era
“de una madrea exquisita, y relevados en ella los instrumentos de la Pasién”."!

Y es que, seglin otra testigo presencial, el padre Juan de Santa Ana, Fray
Juan “en las horas de recreacidn, con una punta de lanceta labraba curiosas
imagencitas”."

Célebre es su dibujo a pluma del crucificado que en su dia inspirase al
mismo Dali. De éste decia en 1929 el Padre Criségono, bidgrafo del santo:
“Hecho todo a pluma y con pocas lineas, es sencillamente admirable. Caida
la cabeza sobre el sagrado pecho, que esta levantado; el cabello tendido por
la espalda desnuda y desgarrada, la cintura estrechisima como vista de lado,
encogidas las piernas por el cuerpo que descarga su peso sobre los pies san-
grantes y sujetos por dos clavos, y los brazos muy extendidos, descoyuntados,

ofrece el santo Cristo una figura que llega al alma del que lo mira”."

8. Ibid. P. 464.

9. Ibid. P. 425.

10. Efrén de la Madre de Dios. Tiempo y vida de San Juan de la Cruz. Op. Cit. p. 93

11. Ibid. P. 93.

12. Ibid. P. 92.

13. Criségono de la Madre de Dios. San Juan de la Cruz. Su obra cientifica y su obra
literaria, II, Avila, 1929, p. 103.
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Este dibujo, custodiado en la actualidad en el Monasterio de la Encarna-
cién de Avila, pudo ser, tal vez— en opinién del padre Efrén de la Madre de
Dios—,aquel que tanto conmoviera a Santa Teresa en el convento de Duruelo.
Se trataria de un papel pegado a una pequena cruz de palo, con “un Cristo
que parecia poner més devocioén que si fuese de cosa muy bien labrada”.*

Sin embargo, al margen de resabios nacidos de una formacién profe-
sional frustrada, o de planteamientos teoldgicos escolasticos, fruto de una
prevencion intelectual que hunde sus raices en la mas pura ortodoxia, la va-
loracién que la figura religiosa ofrece, como objeto de veneracion y fuente
de reflexion, en la obra del santo reformador es extraordinariamente intere-

sante por original y radical en sus postulados contemplativos.

14. Efrén de la Madre de Dios. Op. Cit. p. 93.
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En la Subida al Monte Carmelo, san Juan insiste en el valor de la ima-
gen en el culto divino para mover la voluntad a devocién y despertar nues-
tra tibieza. Pero, a un mismo tiempo, advierte que “hay muchas personas
que ponen su gozo mas en la pintura y ornato de ellas que no en lo que

representan”.'

“Esto se vera —anade— bien por el uso abominable que en estos nuestros
tiempos usan algunas personas, que, no teniendo ellas aborrecido el traje vano
del mundo, adornan a las imagenes con el traje que la gente vana por tiempo
va inventando para el cumplimiento de sus pasatiempos y vanidades, y del
traje que en ellas es reprendido visten (ellos a ) las imagenes (cosa que a los
santos que representan fue tan aborrecible, y lo es, procurando en esto el de-
monio y ellos en ¢l canonizar sus vanidades poniéndolas en los santos no sin

agraviarles mucho”.'®

Y advierte, en este mismo capitulo 35, que “La persona devota de ve-
ras en lo invisible principalmente pone su devocién y pocas imagenes ha
menester y de pocas usa”.'”” Y ello porque ha de tener por cierto el alma
que “cuanto mas asida con propiedad estuviere a la imagen o motivo, tanto
menos subird a Dios su devocion y adoraciéon”.'®

No podemos descartar que san Juan de la Cruz hubiera recibido parte
de las influencias erasmista de la época con respecto a este fenémeno. Por-
que san Juan de la Cruz es un hombre de su tiempo.Y, sobre todo, no es
un precursor del pensamiento barroco como tantas veces se ha esgrimido.
No debemos de olvidar las palabras de Aubrey Bell, cuando afirmaba que es
nuestra mistica “lo diametralmente opuesto a lo barroco”."”

El pensamiento teoldgico de san Juan de la Cruz y su misticismo cris-
tocéntrico nada tienen que ver con el valor otorgado a las imagenes, no
ya tanto por la Contrarreforma, como por el Barroco y “la composicion
de lugar” argumentada por Ignacio de Loyola en su metodologia para la

meditacién.?

“Porque la viva imagen nos dice el santo— busca dentro de si, que es Cristo
crucificado, en el cual antes gusta de que todo se lo quiten y que todo le falte.
Hasta los motivos y medios que llegan mas a Dios, quitindoselos, queda quieto,
porque mayor perfeccion del alma es estar con tranquilidad y gozo en la priva-

cién de estos motivos, que en la posesion con apetito y asimiento de ellos”.?!

La contemplacion mistica de Dios conlleva la suspension de los sentidos
e implica la anulacién de las potencias del alma. Por tanto, toda mediacién
imaginaria, no solo es superflua para el santo, sino inconveniente. Todo es-
torba a este pajaro solitario que no sufre compaiiia y pone el pico al aire sin
determinado color. Solo la mas completa oscuridad es capaz de recibir la luz

15. San Juan de la Cruz. Obras Completas. P. 464.

16. Ibid.

17. Ibid. P. 465

18. Ibid.

19. A.EG. Bell: El Renacimiento espaiiol. Trad. E. Julia. Zaragoza, 1944, p. 218

20. Ignacio de Loyola. Ejercicios espirituales. Edicién y notas de Jordi Groh. Ediciones
Abraxas, Barcelona, 1999.

21. San Juan de la Cruz. Op. Cit. p.465.
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divina. La teofania solo se produce en el vacio mas absoluto y oscuro, en la
abstraccién mas aniconica.

“Otras (aprehensiones) —nos dice el santo en su Subida al Monte Carmelo-
son naturales, que son las que habilidad activamente puede fabricar en si por
su operacion,, debajo de formas, figuras e imagenes.Y asi, a estas dos potencias
pertenece la meditacidn, que es acto discursivo por medo de imagenes, formas
y figuras, fabricadas e imaginadas por los dichos sentidos; asi como imaginar
a Cristo crucificado o en la columna o en otro paso, o a Dios con su grande
majestad en un trono, o considerar y imaginar la gloria como una hermosisima
luz, etc., y, por el semejante, otras cualesquier cosas, ahora divinas, ahora huma-
nas, que pueden caer en la imaginativa. Todas las cuales imaginaciones se han
de venir a vaciar del alma, quedandose a oscuras segtin este sentido, para llegar
a la divina unién, por cuanto no pueden tener alguna proporcién de préoximo
medio con Dios tampoco, como los corporales que sirven de objeto a los cinco

sentidos exteriores”.??

A Dios, anadird mas adelante, no se llega por imagenes y formas. La
quietud amorosa en Dios es extraia a toda imaginacion, pues para llegar a
una verdadera unién divina las potencias han de descansar, obrando solo de
un modo pasivo. “En lo cual se da a entender claro que en este alto estado
de unién (de) que vamos hablando, no se comunica Dios al alma mediante
algtin disfraz de visidon imaginaria o semejanza o figura, ni la ha de hacer;
sino que boca a boca, esto es, esencia pura y desnuda de Dios —que es la
boca de Dios en amor— con esencia pura y desnuda del alma, que es la boca
del alma en amor de Dios”. Por tanto —anade— “para venir a esta unién de
amor de Dios esencial, ha de tener cuidado el alma de no se ir arrimando
a visiones imaginarias, ni formas, ni figuras ni particulares inteligencias”.?

La composicion imaginaria ni tan siquiera podia ser un preludio para la
oracion, destinada a fundamental la meditacion, un estadio previo, tal como
aceptan otros autores como Juan de Avila, Alonso Rodriguez, o fray Luis de
Granada.*

Este altimo, en su Libro de Oracién, al referirse a la meditacién sobre la
pasion de Cristo, nos deja dicho a titulo de ejemplo:

“Oh dulcisimo Salvador mio, cuando yo abro los ojos y miro este retablo
tan doloroso que aqui se me pone delante,;como no se me parte el corazén
de dolor? Veo esta delicadisima cabeza, de que tiemblan los poderes del cielo,,
traspasada por crueles espinas. Veo escupido y abofeteado ese divino rostro,
oscurecida la lumbre de esa frente clara, cegados con la lluvia de la sangre esos
ojos serenos.Veo los hilos de sangre que gotean por la cabeza, y descienden por
el rostro, y borran la hermosura de esa divina cara”.?

Como podemos apreciar, la negacién de toda operacidén imaginaria, de
toda recomposicion mental de lugar, es absoluta. Mucho mas imposible, si
cabe, es la unidn con Dios en su amor a través de la vision meditativa de la

22. Ibid. P 324.

23. Ibid. P 339.

24. Cousinié, F: “Images et meditation dans la literature spirituell espagnole. En La
imagen religiosa en la Monarquia hispana. Casa de Velasquez, Madrid, 2008, p. 275.

25. Fray Luis de Granada. Libro de oraciéon. BAC, Madrid, 1999, p. 252.

atrio, 13 'y 14 (2007/2008) p.29-36

35



ARSENIO MORENO MENDOZA

imagen, por muy “‘al natural” que ésta resulte. {Qué lejos queda esta vision de
la mirada del escritor ascético, creadora de “una verdadera imagineria mental
en perfecta correspondencia con la plastica de la épocal”*

Aqui, en San Juan, la imagen se desvanece en el silencio opaco y ciego
de la noche para nacer en la mas pura y deslumbrante claridad, como el agua
se evapora al contacto con el fuego.

La epifania nada precisa, pues todo le empacha y sobra.

26. Orozco, E: Temas del Barroco en poesia y pintura. Edicion facsimil de Antonio

Sanchez Trigueros. Universidad de Granada, 1989, p. XXXII.
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Pintura guadalupana en Cadiz

PATRICIA BAREA AZCON
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Resumen: La existencia de un buen niimero de pinturas de la Virgen de Guada-
lupe de México en Cadiz da fe de las intensas relaciones mantenidas con el virrei-
nato de Nueva Espana durante los siglos XVII y XVIII, como consecuencia de su
categoria de Puerto de Indias. La mayoria son 6leos sobre lienzo situados en edifi-
cios religiosos y domicilios particulares, traidos por gaditanos afincados en la Nueva
Espafia con un sentido basicamente devocional. Su presencia tiene un gran valor
simbdlico y atestigua un proceso de intercambio cultural en el que intervinieron
factores de diversa indole.

Palabras clave: Pintura religiosa, siglos XVII y XVIII, México, Cadiz, virreinato
de Nueva Espana,Virgen de Guadalupe.

Abstract: The existence of a great number of paintings of the mexican Virgen of
Guadalupe in Cadiz proves the intense relationships kept with the New Spain vice-
royalty during the XVIIth and XVIIIth centuries, as a consequence of its category
of Port of Indias. Most of them are oil paintings situated in religious building and
particular addresses, brought by people of Cadiz settle down in the New Spain with
a basically devotional sense. Their presence has a great symbolic value and proves a
cultural interchanging process in which took part different kind of factors.

Key words: Religious painting, XVIIth and XVIII centuries, México, Cadiz, New
Spain vicerroyalty, Virgin of Guadalupe.

La presencia de un buen ntimero de pinturas mexicanas en Cadiz y su
provincia avala las intensas relaciones mantenidas con el virreinato de Nueva
Espafia. Son en su mayoria de representaciones de la Virgen de Guadalupe
de México, diseminadas en iglesias, conventos y domicilios particulares que
llegaron entre los siglos XVII y XVIII por via maritima.

Los contactos de Cadiz con América fueron mdaltiples y de diversa in-
dole debido a su condicién de puerto de Indias. Sevilla ofrecia una serie de
ventajas dadas sus caracteristicas de puerto interior y fluvial, pero Cadiz go-
zaba de una mayor amplitud y tradicion marina. El hecho de ser una ciudad
casi completamente circundada por el mar, situada en la encrucijada entre
el Mediterraneo y el Atlantico, le conferia una posicién privilegiada. Pero a
pesar de estas ventajas, Cadiz carecia de buenas infraestructuras y servicios.
Ademais, tuvo que enfrentarse a adversidades como los sucesivos ataques
piratas y una serie de tormentas y vendavales.
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Las relaciones de Cadiz con el Nuevo Mundo fueron bastante estrechas
desde los inicios de la empresa americana: el segundo viaje de Colén, que
exigia un puerto mas amplio y mejor dotado que el de Palos, partié desde
el de Cadiz. Ademas, la procedencia geografica de los Cargadores a Indias
correspondia a esta ciudad en un alto porcentaje. A mediados del siglo XVI
adquirié protagonismo en el trafico americano. Pasé de ser un simple an-
tepuerto complementario a Sevilla, a sustituirla como capital de la Carrera
de Indias. El punto de partida fue la autorizacién de la Corona a todos los
navios que quisieran a cargar sus mercancias alli. En 1535 se instituy6 el Juz-
gado de Indias, y unos anos después se promulgaron dos reales cédulas que
ponian fin a la obligacién de retornar a Sevilla. A comienzos del siglo XVII
la actividad mercantil gaditana inicié una fase de crecimiento. En 1666 fue
suprimido el Juzgado de Indias, restituyéndose de nuevo en 1679. Desde
entonces Sevilla sélo conservd el aparato burocratico del comercio, mientras
que Cadiz se convirti6 en el verdadero nucleo del comercio americano.

Entre las ventajas que ofrecia Cadiz con respecto a Sevilla estaba el
ahorro de tiempo y dinero, aunque por otra parte poseia una debilidad mi-
litar que la hacia muy vulnerable ante los ataques enemigos. En opinion del
historiador Antonio Garcia-Baquero, Cadiz aportd al mercado americano
un realismo econdémico del que Sevilla careci6.! La competitividad entre
estas dos ciudades no era una novedad en el siglo XVII. A medida que Cadiz
mejoraba sus condiciones y adquiria mayor protagonismo, Sevilla se debili-
taba debido al cambio estructural que se estaba produciendo en el comercio
indiano. El modelo de Cadiz como capital del monopolio fue distinto de los
anteriores, confiriéndole una personalidad especial: “Lo que hace sobretodo
importante a Cadiz, lo que la iguala a los demas importantes emporios co-
merciales del mundo, es la inmensidad de su comercio”.?

Durante el siglo XVII Cadiz experimenté una evoluciéon demografica,
una gran afluencia de riquezas, y un importante movimiento portuario. En
1738 la Casa de la Contratacion se traslado alli. Un afio antes lo habia hecho
la Universidad de Cargadores a Indias. La investigadora Ana Crespo sostiene
que el anhelo de FelipeV de controlar el comercio colonial fue el principal
motivo de los intentos de la Corona por reorganizar el trafico, y que las re-
formas politicas que se llevaron a cabo con ese fin pretendian mantener el
sistema basado en el puerto nico para asegurar el monopolio.?

En 1744 un decreto atribuia igualdad de electores para Sevilla que para
Cadiz, lo que supuso el fin del supuesto estatus de ventaja de la comunidad
mercantil de Sevilla. En 1769, con la restituciéon a Cadiz de su «Tabla de
Indias y tercio de toneladas», se reconocid a su puerto como el verdadero
foco del comercio hispanoamericano. A partir de 1778 perdid su caracter de
unico tribunal mercantil con jurisdiccion en la Carrera, y desde entonces sus
atribuciones quedaron reducidas al ambito local.

Cadiz conserva actualmente significativas huellas de su pasado ameri-
canista. En la ciudad y su provincia subsisten hoy dia un buen ntmero de

1. GARCiA—BAQUERO GONZALEZ,A., La Carrera de Indias. Suma de Contratacién
y océano de negocios, pags. 15-16.

2. GARCIA-BAQUERO GONZALEZ, A., Comercio y burguesia mercantil en el Cédiz
de la Carrera de Indias, pags. 20-21.

3. CRESPO SOLANA,A., La Casa de la Contratacion y la intendencia general de la marina
en Cadiz (1717-1730), pags. 11-17.
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edificaciones con estas connotaciones. Una de las mas importantes es la
Catedral. Practicamente todo el capital que se invirtié en ella procedia del
comercio americano. Ademas de edificios oficiales como la Casa de la Con-
tratacion, la Aduana, la Casa del Juez de Indias o el Consulado de Cargadores
a Indias, perviven bastantes construcciones religiosas con vinculacioén ameri-
cana como el Oratorio de San Felipe Neri. Cada una de las grandes 6rdenes
monasticas tenia una casa destinada a hospedar y atender a los frailes de su
misma orden que marchaban a las misiones de América. Uno de ellos fue el
Convento el de Santo Domingo, de finales del siglo XVII. En su camarin
se encuentra la Virgen del Rosario, patrona de la ciudad y de la Carrera de
Indias. Conocida como “La Galeona”, era trasladada al muelle y embarcaba
con la Flota de Indias cada vez que esta zarpaba a América para velar por un
buen viaje.* Otro centro emblemaitico fue el Convento de Nuestra Sefiora
del Rosario, fundado en 1636 junto a Puerta de Tierra. Desde sus origenes
estuvo relacionado con la aventura americana, ya que se cred para albergar a
frailes que partian hacia el Nuevo Mundo en misioén evangelizadora.

También numerosos edificios civiles poseen reminiscencias americanas.
La Casa Fragela, institucién destinada al recogimiento de viudas fundada a
mediados del siglo XVIII por el comerciante Juan Clat Fragela, estd vincu-
lada con el comercio indiano. En la Plazuela de San Martin se encuentra la
Casa del Almirante, con dos altas torres para ver venir los barcos que carga-
ban mercancias ultramarinas. Debe su nombre a que su duefio, Ignacio de
Barrios, fue Almirante de la Armada y Flota de Nueva Espaia.

Un amplio ntmero de personajes mantuvieron contactos con Ameérica.
Muchos de ellos fueron los responsables de la llegada de pinturas indianas.
Los inventarios de las colecciones artisticas de clérigos gaditanos del siglo
XVIII da fe de ello. Don Gaspar Ximénez Parrado era propietario de 17
cuadros de iconografia religiosa: “Transito de Nuestra Senora, la Cena del
Rey Baltasar, Nuestra Sefiora de Guadalupe, Nuestra Sefiora del Rosario...”.?

Otro gaditano de gran relevancia en este siglo fue Vicente Pulciani,
propietario de una inmensa biblioteca y fundador de diversas instituciones
religiosas. Realiz6 transacciones comerciales con Ameérica. “De sus paredes
colgaban laminas con figuras de santos (San Antonio de Padua, la efigie de
Ntra. Sra. de los Dolores, San Vicente, San Juan Nepomuceno, Ntra. Sra. de
Guadalupe)...”, lo que demuestra que entre sus devociones se encontraba la
virgen mexicana.’

Muy cerca de Cadiz se sitia un enclave que tuvo una especial signi-
ficacion en las relaciones maritimas con las Indias: Sanltcar de Barrameda.
Su importancia viene dada por su funciéon de antepuerto de Sevilla desde
época muy temprana. Su embarque fue autorizado por la Corona en 1508.7
Podemos hablar de una Sanlticar americana, que recorre longitudinalmente
toda la ciudad. Entre estos vestigios americanistas se encuentran el Barrio
de los Bretones, la calle de la Bolsa, o casas solariegas de cargadores a In-
dias como la de los Arizon. En el Callejon del Truco se ubicéd la Casa de la

4. AAVV,, Andalucia-América, pag. 21.

5. MORGADO GARCIA, A, Iglesia y sociedad en el Cédiz del siglo XVIII pags. 52-53.

6. GARCIA FERNANDEZ, M. N., Burguesia y toga en el Cddiz del siglo XVIII. Vicente
Pulciani y su biblioteca, pags. 30-31.

7. SERRERA, R. M, “La organizacion de las Indias”, AA.VV. Descubrimiento, coloniza-
cién y emancipacion de América. Historia de Espania, Volumen 8, pag. 256.
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Contratacion, fundada antes que la de Sevilla. Una de las familias mas in-
signes y relacionadas con el Nuevo Mundo fue la de los Guzman, Sefiores
de Niebla y Duques de Medina Sidonia. Su palacio alberga un importante
archivo histérico y numerosas obras de arte, entre ellas representaciones de
laVirgen de Guadalupe de México.”

Algunos edificios religiosos dieron cobijo a las expediciones de los pri-
meros frailes evangelizadores y albergan en su interior obras de arte en-
viadas por sanluquenos desde el virreinato: la antigua Iglesia de la Victoria,
el Convento de Capuchinos, el Convento de Madre de Dios, la Iglesia de
San Nicolas, la Iglesia de Nuestra Sefiora de la O, el Convento de Carme-
litas Descalzas, la Iglesia de Nuestra Sefiora de la Caridad, o la Iglesia de la
Santisima Trinidad. No es de extrafiar por lo tanto el gran ntiimero de pin-
turas guadalupanas conservadas en esta ciudad: “Correspondiendo al gran
arraigo devocional que obtuvo la Virgen de la Antigua en Ultramar, en los
templos sanluquenos se veneran hasta 17 cuadros indianos de la Virgen de
Guadalupe, asi como otros numerosos objetos de culto que corroboran este
destacado efecto «boomerang» que cruza el Atlantico para enriquecer el
panorama artistico de la Baja Andalucia™.’

Otro lugar cercano a Cadiz que ocupd un importante puesto en las
relaciones con América es El Puerto de Santa Maria. Era un puerto seguro
que contd con el patrocinio de los Medinaceli y experiment6 un esplendor
econémico y un gran incremento demografico durante el siglo XVIII. Era
sede de una de las Capitanias Generales del Mar Océano y tenia buenos
astilleros donde se equiparon muchas naos de la carrera indiana."

Junto a un numeroso grupo de hidalgos existia un amplio estamento
eclesiastico. Ain quedan palacios de comerciantes y cargadores, como el de
Purullena, el de los Valdivieso o el de las Cadenas, erigido a finales del siglo
XVII por Juan Vizarroén y Aranibar. Pero quizas el edificio mas importante
es el Castillo de San Marcos, una primitiva mezquita donde residi6 Colén
en 1484.

Podemos citar importantes nombres de gaditanos que tomaron parte
en la empresa americana. Manuel Benitez de Aranda, natural de Jerez de
la Frontera, se instal6 en Nueva Espafia como maestro platero y ensayador.
Fray Fernando de Sierra, también jerezano, fue Vicario General de las pro-
vincias de Nueva Espafa a mediados del siglo XVIII e hizo legados de pie-
zas artisticas al Convento de la Merced de Jerez. Un tal Camacho, oriundo
de El Puerto de Santa Maria, fue general y capitin de guardias del virrey
de México a finales del siglo XVII e hizo donativos a la Iglesia Prioral."
Muchos de ellos fueron los responsables de la presencia de una o mas de las
abundantes obras novohispanas que se localizan en esta provincia.

La mayor parte de las pinturas novohispanas conservadas en Cadiz tie-
nen por tema a la Virgen de Guadalupe de México. Antes de referirnos a
ellas, es necesario aludir al surgimiento y la difusiéon de esta advocaciéon en
el virreinato de Nueva Espafia.

8. AA.VV., Andalucia-América, pag. 25.

9. GOMEZ DIAZ,A. M., Guia histérico-artistica de Sanliicar, pag. 24.

10. GONZALEZ BELTRAN, J. M., El Cabildo Municipal del Puerto de Santa Maria
(1725-1734). Un estudio de la institucion en su transito de sefiorio y realengo (Tesis de licencia-
tura), pags. 17-22.

11. GONZALEZ BELTRAN, J. M., Op. Cit., pag. 43.
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Aunque tom6 el nombre de su homoénima extremena, puede consi-
derarse una advocacion totalmente novohispana. Una antigua leyenda pre-
suntamente escrita por el indio Antonio Valeriano y denominada «Nicam
Mopohua» (aqui se narra) cuenta como en 1531 la Virgen se le apareci6 a
un indio recién bautizado llamado Juan Diego, en las afueras de la ciudad de
México. Cuando le pidié que fuera a ver al arzobispo fray Juan de Zuma-
rraga y le solicitara la construccién de un santuario en su honor, el arzobispo
desoyo su ruego. LaVirgen le dijo entonces al indio que recogiera rosas con
su ayate (tGnica) y se las llevara. Al desplegarlo en su presencia, habia obrado
el milagro de dejar impresa su imagen en él. Este hecho, conocido como el
Milagro de las Rosas, dio origen al culto guadalupano en Nueva Espana.'?

12. NEBEL, R., Santa Maria de Tonantzin, Virgen de Guadalupe. Continuidad y transfor-
macion religiosa en Meéxico., pags. 56-87.

Virgen de Guadalupe. Iglesia de
laVictoria. Medina Sidonia
(Cadiz). Anénimo. Siglo
XVIII Oleo sobre lienzo.
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Todas las castas del virreinato se identificaron con la Guadalupana. Su
condicién milagrosa y caracter popular, alentados por la literatura criolla, la
hicieron triunfar sobre el resto de las advocaciones. En palabras de Francisco
de Florencia, “no se hallard en todo el reino, iglesia, capilla, casa ni choza de
espanol ni indio, en que no se vean y adoren imagenes de Nuestra Sefiora
de Guadalupe”.” Pero también poseia importantes connotaciones politicas,
llegando a encarnar la basqueda de la identidad novohispana.

Fue sin parangdn el tema mas representado en los talleres virreinales.
Su iconografia quedé establecida de una forma fija: sin nifio, suspendida
en el aire, con corona, tinica rosa y manto azul de estrellas, rodeada de una
aureola de rayos solares. Su rasgo mas distintivo era la tez morena como la
de los indios, exaltando su origen novohispano. Algunos atributos como la
luna sobre la que se apoya, las manos en actitud de oracidn, la corona o los
rayos revelan su origen apocaliptico. Uno de los maximos difusores de su
culto fue el bachiller Miguel Sanchez, considerado el creador de la tradicion
guadalupana. El pintor Miguel Cabrera exaltd su origen divino en Maravilla
americana 'y conjunto de raras maravillas observadas con la direccion de las Reglas del
el Arte de la Pintura en la prodigiosa imagen de Nuestra Sefiora de Guadalupe de
Meéxico, un opusculo publicado en 1752.

Muchos tedlogos relacionaron a la Virgen de Guadalupe con la Inma-
culada Concepcidn, también de ascendencia apocaliptica. El indio Antonio
Valeriano se referia a ella como una Inmaculada india."* Fray Servando Te-
resa de Mier contaba que el taller dirigido por fray Pedro de Gante habia
producido en masa imagenes de la Virgen que Juan Diego habia visto bajo
el aspecto de una Inmaculada Concepcién.” Para el historiador Antonio
Moreno, es la mejor muestra de lo que la Inmaculada fue para América.'

3

El jesuita Mateo de la Cruz escribi6: “...Y poniendo los ojos en la Santa
Imagen (la Virgen de Guadalupe), ;quién no ve que sus sefias todas son de
la Concepcién?”."

Aunque han existido intentos de relacionarla con la espafnola, poco
tiene que ver la una con la otra. En una carta dirigida a Felipe II el virrey
Martin Enriquez en 1575 afirmara que “pusieron nombre a la imagen de
Nuestra Senora de Guadalupe, por decir que se parecia a la de Espana”,
pero su iconografia difiere bastante de la de su homoénima extremena. Mas
acertadas son las teorias que sefialan su semejanza con la imagen de Nuestra
Seniora de la Concepcidén que se conserva en el coro de la iglesia de este
santuario, una imagen gotica apocaliptica, con el nifo en brazos, apoyada
sobre la luna sostenida por un querubin y rodeada de rayos solares.

Como consecuencia de su desmesurado culto, la Virgen de Guadalupe
fue pintada por los principales artistas virreinales como Juan Correa, Miguel
Cabrera o Cristobal de Villalpando. Existen varios modelos iconograficos.

13. FLORENCIA, E de., Estrella del Norte de México aparecida al rayar el dia de la luz
evangélica en este Nuevo Mundo en la cumbre del cerro del Tepeyac. .., pag. 133.

14. VALERIANO, A., Historia de las apariciones, pag. 7.

15. TERESA DE MIER, S., Memorias.

16. MORENO GARRIDO, A., “Tipos iconograficos concepcionistas andaluces en
el siglo XVIII”, Algunas consideraciones entorno a la iconografia concepcionista en Andalucia y el
Nuevo Mundo, pags. 183-189.

17. CRUZ, M. de la., Relacién de la milagrosa aparicion de la Santa Imagen de la Virgen de
Guadalupe de México, sacada de la historia que compuso el bachiller Miguel Sanchez, pag. 22.
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El mas sencillo, conocido como “Fiel copia del original” se caracteriza por
mostrar Gnicamente la figura de la Virgen, con ausencia de cualquier ele-
mento decorativo. El mas comutn es el que la muestra rodeada por cuatro
escenas, situadas en los angulos del lienzo, que relatan sus apariciones al indio
Juan Diego con un marcado caricter narrativo. Este suele incluir también
decoracidn de flores o/y angelitos, y a veces un paisaje del Monte Tepeyac a
los pies de laVirgen. Ademas en algunas pinturas estd acompanada de diver-
sos santos o advocaciones marianas. En una de las versiones mas polémicas,
denominada “el Taller Celestial” aparece la encarnaciéon humana del Padre,
el Hijo o el Espiritu Santo pintandola, reclamando asi su autoria." En el
siglo XVIII se realizaron ricas alegorias guadalupanas que integraban ele-
mentos politicos, sociales, teoldgicos. ..

A su vuelta del virreinato, muchos espafioles trajeron consigo pinturas
novohispanas, especialmente copias del retrato guadalupano. No se trat6 de
una actividad organizada, sino perteneciente al ambito privado. Las obras
formaban parte de los equipajes personales, con un sentido mas devocional
que artistico. Su proposito era decorar sus domicilios, regalar a conocidos o
donar a instituciones religiosas de su localidad natal, a menudo con un deseo
de reconocimiento social. Esta situacion deriva sobretodo del valor devo-
cional que habian alcanzado algunas imagenes religiosas. Con frecuencia se
trataba funcionarios del gobierno o personas que habian hecho fortuna en
las Indias, y clérigos con el proposito de propagar su culto en la comunidad.

Estas pinturas fueron muy apreciadas. Se trataba de una iconografia ex6-
tica, desconocida en nuestro pais, de connotaciones profundamente ameri-
canistas. Las personas de mayor poder adquisitivo eran las principales po-
seedoras de obras de arte. En el equipaje de virreyes, militares o altos cargos
eclesiasticos se incluia con frecuencia alguna pintura guadalupana. En oca-
siones, una inscripciéon informaba de su procedencia. La que se conserva en
el antiguo convento de los Padres Minimos de Puerto Real (Cadiz), obra
de Miguel Correa, data de 1718 y tiene una que revela que fue pintada: “A
devocidén del Cap. D. Juan de Reina”. Junto con el estamento mas noble,
muchos comerciantes, artesanos, marineros... quisieron traer una imagen de
laVirgen de Guadalupe al regresar a Espana: Pero “debemos llegar a finales
del siglo XVII cuando en un estamento social diferente a la nobleza aparece
un mayor numero de piezas, no de coleccionistas como los idolos de oro,
sino pertenecientes ya al ambito cotidiano”."

A menudo las donaciones tenian el fin de dar a conocer en su tierra na-
tal a laVirgen o al santo al que se habian encomendado en su viaje o estancia
en el Nuevo Mundo y al que atribuian la fortuna adquirida en esas tierras. A
veces, al morir el propietario, las pinturas eran enviadas a través de interme-
diarios, y a en Espafia eran encargadas a un representante. Los testamentos
y expedientes de Bienes de Difuntos conservados en el Archivo General de
Indias de Sevilla han aportado interesantes datos.

18. CUADRIELLQ, J., “El divino pintor: la creacion de Maria de Guadalupe en el taller
celestial” (catalogo de la exposicion), Museo de la Basilica de Guadalupe. 60 Aniversario (Ciudad
de México, Diciembre 2001-Abril 2002), pags. 163-165.

19. AGUILO ALONSO, M. P, “El coleccionismo de objetos procedentes de ultramar
a través de los inventarios de los siglos XVI y XVII”, AA.VV. Relaciones artisticas entre Espafia
y América, pag. 117.
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La mayoria de las pinturas de la Virgen de Guadalupe que permanecen
en Espana se encuentran en las provincias de Sevilla y Cadiz debido a su
sucesiva funcion de puertos de Indias. El historiador Joaquin Gonzalez Mo-
reno recogié muchas de ellas en su obra Iconografia guadalupana en Andalucia,
cuya primera edicion data de 1959.

En Cadiz varios conventos e iglesias albergan pinturas guadalupanas de
diferentes modelos iconograficos:

— Fiel copias del original.

Son las representaciones de la Virgen segiin el modelo tradicional, sin
ningun tipo de elemento decorativo. En el Convento de Santa Maria se con-
serva una pintura del siglo XVIII realizada sobre tabla, de gran tamano, en la
que con el fin de destacar el rostro de laVirgen se le abulté la cabeza. También
una de pequefias dimensiones que data del primer tercio del siglo XVIII.

Otras se sittan en el Colegio de Santa Cruz y en el Oratorio de la Santa
Cueva. La primera es de pequenas dimensiones, del siglo XVII. La segunda
ha sido catalogada por el Instituto Andaluz del Patrimonio Historico. Es una
obra realizada por el pintor novohispano Antonio de Torres entre 1760 y
1790, de gran tamano.

— Con las escenas de las apariciones.

Es el modelo mas abundante, que muestra a la Virgen rodeada por las
cuatro escenas de las apariciones al indio Juan Diego en los angulos. Por lo
general incluyen también decoracién de angelitos y rosas.

En el Convento de Santa Maria se localiza un lienzo que “ofrece la ori-
ginalidad de colocar unidas en la parte inferior del lienzo, las cuatro cartelas
formando un gran rectangulo dividido por filetes dorados en cuatro partes
iguales”. Este es un caso excepcional en la pintura guadalupana. Un modelo
parecido lo encontramos en el lienzo que se conserva en la catedral de Astorga
(Le6n). Ademas se conserva otro, que segin Gonzalez Moreno es la primera
imagen que encontramos rodeada de cabezas de angeles alados. De hecho,
afirma que “la mayoria de las imagenes del Gltimo tercio del siglo XVIII con-
servadas en Espafia con los angeles se encuentran actualmente en iglesias y
conventos de la ciudad de Cadiz. Parece como si la ciudad de Hércules hubiera
heredado de Sevilla a fines de este siglo no sélo el comercio indiano, sino la
devocion a laVirgen de Guadalupe rodeada de dngeles”.” Recordemos que en
el siglo XVIII casi la mitad de las pinturas de la guadalupana van acompanadas
de angelitos. El Padre Francisco de Florencia decia que “pareci6 a la piedad de
los que cuidaban el culto de la imagen (a raiz de la aparicién) que seria bien
adornarla de angeles, que alrededor de los rayos del sol le hiciesen compaiiia”.!

En el Convento de San Juan de Dios se ubica una pintura de grandes
dimensiones que data del siglo XVIII. Exhibe las cuatro cartelas en los angu-
los, en marcos octogonales, y una escena del Tepeyac a los pies de laVirgen,
enmarcada en un rectangulo. Dos angelitos se apoyan en las cartelas inferio-
res, y otros dos sostienen las dos superiores. Entre ellos aparece decoracion
de rosas. Los angeles se asemejan a los que aparecen en «La Virgen de la
Servilleta» de Murillo.

20. GONZALEZ MORENO, J., Iconografia guadalupana en Andalucia, pags. 27-28.
21. FLORENCIA, E de., Op. Cit., pag. 2.
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En la iglesia del ex Convento de Capuchinos se halla una de gran ta-
maiio que data del segundo tercio del siglo XVIII. Incluye las escenas de las
apariciones enmarcadas en Ovalos con rocalla, y un paisaje del Tepeyac a los
pies de laVirgen. Junto a cada dvalo hay un angelito, y el resto del lienzo esta
cubierto de flores.

Joaquin Gonzilez Moreno menciona una pintura en la sacristia de la
Iglesia de San Agustin que incluye las escenas de las apariciones y el milagro
en marcos ovalados con rocalla y una vista del Tepeyac a los pies de laVirgen.
Apoyados en las dos cartelas inferiores hay dos angelitos, y otros dos sostie-
nen las superiores. Entre ellos aparece decoracion de rosas.

En el Colegio de Santa Cruz existe un lienzo que presenta las tradicio-
nales cartelas con molduras rococé. Fue parcialmente destruido, aunque se
conserva intacta la parte mas interesante. En un principio tenia seis cartelas
(siendo el Ginico ejemplar en alcanzar este nimero), con marcos rococo uni-
dos entre si por seis bellisimos angeles. Actualmente s6lo se conservan cinco
cartelas, cuatro angeles, y el busto de la imagen de la Virgen. Los angeles,
al igual que los que aparecen en los lienzos de la Iglesia de San Agustin, el
ex Convento de capuchinos, y uno de una coleccidon particular (la del Sr.
Conte), evidencian el parecido iconografico con los de Valdés Leal.

En el Hospital de Mujeres hay una pintura de gran tamano catalogada
por el Instituto Andaluz del Patrimonio Historico que data de la segunda
mitad del siglo XVIII.

En la sacristia de Iglesia del Oratorio de San Felipe Neri se encuentra
otra, realizada entre 1675 y 1724.

La que se ubica en la sacristia de la Iglesia de San Antonio, de grandes
proporciones, fue pintada segin los datos del Instituto Andaluz del Patrimo-
nio Historico en el siglo XIX.

En la Iglesia parroquia de Santa Cruz (antigua catedral vieja) se encuen-
tra una pintura no muy grande del primer tercio del siglo XVIII.

En el Convento de Santo Domingo se halla un lienzo de gran tamano
con la misma cronologia.

En la sacristia de la Iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Palma se
conserva una pintura del segundo tercio del siglo XVIII.

En la sacristia de la Iglesia de San José se encuentra una pintura gua-
dalupana con las cuatro apariciones en marcos decorados, un angelito sos-
teniendo cada uno, un paisaje del Tepeyac a los pies de la Virgen y rosas a
ambos lados. Tiene una inscripciéon que dice:“Se toc a su original el 24 de
Septiembre de 1748”.

Otra representacion guadalupana de esta tipologia se conserva en la
Iglesia parroquial de San Lorenzo.

— Iconografias alternativas.

Difieren del modelo tradicional por sus materiales o tematica. En la
Casa Fragela de recogimiento de viudas se conservan cuatro lienzos que tie-
nen por tema las apariciones de laVirgen de Guadalupe al indio Juan Diego.

En muchas iglesias y conventos de pueblos de la provincia de Cadiz se
custodian pinturas de laVirgen de Guadalupe. Una de ellas copia exacta del
original se localiza en el altar mayor de la Iglesia de Nuestra Sefiora de Gua-
dalupe en Algar. Segin cuenta el investigador Salvador Moreno, “no es de
extraflar que esta devocién cruzara el Océano Atlantico hasta llegar a Cadiz
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Virgen de Guadalupe. Iglesia de

San Antonio. Cadiz. Anénimo.
Siglo XVIIL Oleo sobre lienzo.
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y de Cadiz pasara a toda Espana”.
El promotor de este vinculo fue el
senor Domingo Lopez de Carvajal,
Vizconde de Carriéon y Marqués de
Atalaya Bermeja, natural de Duan-
cos (Galicia) pero avecindado en el
Puerto de Santa Maria. A ¢él se debe
la fundacién de Algar en el altimo
cuarto del siglo XVIII con motivo
de una promesa hecha a la Virgen
de Guadalupe de México durante
su travesia de regreso, al sorpren-
derle una tempestad.

Joaquin  Gonzilez Moreno
cuenta que en la Villa de Algar del
Rio existi6 un lienzo, hoy desapa-

[

}

3
- o
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i
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recido, que reproducia el conjunto
terminado de todas las edificacio-
nes del Tepeyac tal y como esta-
ban a finales del siglo XVIIL.* En
1757 el marqués coloco en el altar
de su iglesia una talla de madera de
la Guadalupana, traida de México.
El 13 de Octubre de 1773 el Rey
Carlos III concedié titulo de Villa
al lugar de Algar y quedo desde en-

;

tonces bajo el patronato, tinico en
Espania, de la Virgen de Guadalupe
de México.

Desde la fundacién de Algar, la
Virgen de Guadalupe ha recibido
devocién en tres pinturas y tres
imagenes. La primera pintura data
de 1763 y fue danada en 1818 durante la cruzada napoleénica. La segunda
pintura es de 1813. La tercera, la tinica que se conserva, es una copia del
original hecha en el siglo XVIII. Posee dos inscripciones: “Restaurado en
los estudios Canete. Moratin, 28. Sevilla” y “Copia exacta de la patrona de
Mé¢jico —siglo XVIII- adquirida en dicho pais por don Bernardo Taravillo
de La Loma, en 1917. Cedido a D. Augusto Diaz Pérez, y donado por este
a la Iglesia parroquial de Algar de Santa Maria de Guadalupe”. La segunda
imagen se bendijo en 1814. Durante un tiempo estuvieron las dos en la
iglesia, cada una en su altar. Ambas desaparecieron en el asalto en incendio
de Domingo de Ramos, 19 de Abril de 1936.

En la Iglesia de Santo Domingo de Jerez de la Frontera hallamos una
pintura guadalupana, en una capilla lateral. En la zona inferior del lienzo,
en dos 6valos, se lee la siguiente inscripcion: “El Excmo. E Iltmo. Sr. don

22. MORENQ, S., “Guadalupismo mexicano en Cadiz”, Cadiz Iberoamérica, n’. 2,
1984, pags. 28-29.
23. GONZALEZ MORENO, J., Op. Cit., pig. 38.
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Alonso Nufez de Haro y Peralta,

Arzobispo de Mg¢jico, concede
80 dias de indulgencias por cada
Ave Maria que se rezare ante
esta soberana Virgen”. “Se tocd
al original en el mes de Julio del
aftio 1790”. En la sacristia de la
Iglesia parroquial de San Mateo
hay otra, de gran tamano, con las
tradicionales cartelas en los an-
gulos. Data del primer tercio del
siglo XVIII. En la Iglesia de San
Miguel otra, cuyo motivo prin-
cipal es el pasaje de la primera

aparicion. La pintura muestra la

imagen de la Virgen de Guada-
lupe tal y como es habitual, y a
Juan Diego arrodillado en el an-
gulo inferior izquierdo.

En la sacristia de la Igle-
sia Parroquial de San Miguel se
conserva un original lienzo que
representa una de las apariciones
de laVirgen de Guadalupe a Juan
Diego. Es de grandes dimensio-
nes y data del siglo XVIII. Esta
pintura muestra una iconografia
distinta de la habitual, especial-

mente en la figura del angelito,

que aparece de medio cuerpo.
Juan Diego se sitta, arrodillado,

en el angulo inferior izquierdo
del lienzo.
En el Convento de las Concepcionistas del Puerto de Santa Maria  Virgen de Guadalupe. Iglesia
se custodian tres, una de ellas con las cartelas en sus extremos. Una ins- de Sanjosé. Cadiz. Anénimo.
cripcién revela que fue pintada por Ambrosio de Avellaneda en 1711.  1748. Oleo sobre lienzo.
En una escena recoge el momento de la aparicién de la Virgen a Juan
Bernardino, el tio de Juan Diego, cuyo precedente lo podemos encon-
trar en un lienzo que se venera en la Basilica de Nuestra Sefiora de
Guadalupe en México. Esta se observa también en el lienzo del Cole-
gio de Santa Cruz de Cadiz, y en uno que pertenece a una coleccién
particular sevillana (la de don Santiago Martinez). En una de las celdas
bajas existe otra, del primer tercio del siglo XVIII. En el locutorio se
ubica otra. Una mas se localiza en la sacristia de su iglesia. Data de la
segunda mitad del siglo XVII, y sus angeles recuerdan a los que pintaba
Francisco Pacheco.
En el Monasterio de San Miguel Arcangel del Puerto de Santa Maria
hay un lienzo de la Virgen de Guadalupe del siglo XVIII con las cuatro
apariciones y rodeada de guirnaldas de flores. “Puede ser esta la imagen de
culto que hubo en el presbiterio en un retablo que coste6 Don Juan de
atrio, 13 'y 14 (2007/2008) p. 37-52
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Palma Tordn, que en 1748 obtiene licencia para tener entierro con su madre
y parientes hasta 4° grado, frente a este retablo”.*

En un lateral de la iglesia se encontraba el retablo dedicado a Nuestra
Seniora de Guadalupe que fue costeado por el presbitero don Juan de Palma
Torén, a quien se le autorizd a ser enterrado en él. En el legajo 10 de los de-
nominados “Documentos de la Caja” se incluyen autorizaciones para pedir
limosnas en América a favor de las obras en este convento. El legajo 33 es un
documento en el que la Comunidad manifiesta su agradecimiento al Pbro.
don Juan de Palma por las donaciones hechas al convento. Entre ellas se cita
el altar de laVirgen de Guadalupe (a. 1751).

En el Convento de Capuchinas se ubica un lienzo del siglo XVIII, y en
la iglesia otro, del siglo XIX. En la Iglesia parroquial de Santa Marfia, se con-
servan dos pinturas de la Virgen de Guadalupe que llevan las cartelas en los
angulos. Una de ellas, situada en la sacristia, data del segundo tercio del siglo
XVIIL En el Convento de las Madres Agustinas existen dos representaciones
de laVirgen de Guadalupe, una de ellas en el Refectorio y otra en la Escalera
Reglar, ambas del siglo XVII. Una mas se conserva en la Iglesia de San Telmo.

En la Capilla de la Virgen de la Soledad de la Iglesia Prioral de Santa
Maria hay un lienzo guadalupano de gran tamano realizado en el Gltimo
tercio del siglo XVIII.

En SanlGcar de Barrameda se localizan varias pinturas guadalupanas.
Una en la Iglesia del Convento de las Descalzas, en el coro. Es de peque-
nas dimensiones y presenta una iconografia bastante original. “En 1737 un
an6énimo pintor mejicano trazod tres lienzos de distinto tamaifio, conservando
uno en el Convento de las Descalzas de la ciudad de Sanltcar de Barrameda
(Cadiz), otro en la Coleccién de la Sra.Viuda de Pérez Barquin, en Sevilla
y otro en la Coleccién del Sr. Sanchez, de Sevilla. En los tres present6 diez
angeles que sostienen cartelas, coronas y rosarios, entre los cuales hay rétulos
con letanias”.” Los dos que se sithan sobre las cartelas superiores portan
coronas y pronuncian el “Regina Angelorum” y el “Regina Patriarcarum”.
A la derecha de la Virgen hay tres, que sostienen las leyendas “Regina Pro-
phetarum”, “Regina Martirium”, y “Regina Virginum”. A la izquierda hay
otros tres, en postura asimétrica, portando las invocaciones “Regina Apos-
tolorum”, “Regina Confessorum”, y “Regina Sanctorum omnium”. En
la parte inferior dos angeles sostienen un rosario, extendiéndolo en forma
triangular. Sobre ellos aparece la famosa inscripcion: “Non fecit taliter omni
nationi”. Y bajo la cruz se lee: “Regina Sacratissimi Rosarii”. Posee una
cartela en la que se puede leer: “Rto. De Sta. Maria Virgen de Guadalupe
Patrona principal de Nueva Espafa, Jurada en Méjico en 27 e Abril ano de
la Epidemia de 1737”. Existen dos mas, copias exactas del original.

En la Iglesia de la Santisima Trinidad de Sanltcar de Barrameda se
encuentra otra Guadalupana. En el Convento de Madre de Dios se ubica
un lienzo copia exacta del original, y otro con las cartelas en los angulos.
En el Convento de Regina Angelorum se localiza una copia exacta del
original de pequenas dimensiones, realizada en el siglo XVII. En la Iglesia
de Nuestra Sefiora del Carmen hallamos una pintura con las tradicionales

24. GARCIA PENA, C., Los monasterios de Santa Maria de la Victoria y San Miguel
Arcangel en el Puerto de Santa Maria, pag. 96.
25. GOMEZ DIAZ,A. M., Op. Cit., pig. 83.
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cartelas que data de la segunda mi-
tad del siglo XVII. Al igual que la
de la iglesia del Convento de las
Concepcionistas del Puerto, de la
misma época, recuerdan al estilo
de los de Pacheco. Otra es la de
la Iglesia parroquial de Santo Do-
mingo, copia exacta del original.
En esta iglesia existe otra con las
consabidas cartelas. Data del se-
gundo tercio del siglo XVIII. En
la Iglesia parroquial de San Nico-
las se conservan dos pinturas, am-
bas copias exactas del original que
datan del siglo XVII. Una de ellas
se ubica en la sacristia. También en
la Iglesia de Nuestra Sefiora del
Carmen se encuentra una pintura
de laVirgen de Guadalupe con las
cuatro apariciones.

En la Iglesia parroquial de la
Caridad se encuentra un lienzo
que incluye las escenas de las apa-
riciones y un paisaje del Tepeyac.
Posee una inscripcion: “Antt® de
Torres, f. ano de 1730”. En un
salon-despacho del claustro se
conserva otro. En este “colocod a
la manera tradicional cuatro ange-
les sosteniendo las cuatro cartelas.
En los rostros de estos querubes se
pueden descubrir los rasgos carac-

2 26

teristicos de la raza mestiza mejicana”.?® Esta firmado en el angulo inferior

derecho por “Matheo de Montesdeoca”. Al dorso lleva una inscripcidon que
reza “De la Caridad”.

En la sacristia de la Iglesia parroquial de Nuestra Senora de la O hay
dos lienzos copia exacta del original. En la Capilla del Santisimo Sacra-
mento hubo uno con la figura de su donante a los pies y rodeado de los
tradicionales simbolos marianos. Estos simbolos acompafiaban a la Virgen
como recuerdo de una procesiéon que tuvo lugar “el 14 de Mayo de 1634,
conduciéndose laVirgen de Guadalupe al Tepeyac bordandose en la pedreria
los atributos de Na. Sa., dejando el verde del ciprés, palma y huerto, las es-
meraldas, los rubies a la rosa, topacios y zafiros al lirio, diamantes a las luces y
estrellas”.?” Los dos existentes actualmente son posteriores. Uno de ellos, fiel
copia del original que se ubica en la sacristia, fue donado por don Enrique
de Silva e inicialmente se colocé en el centro del retablo.” Esta firmado por

26. GONZALEZ MORENO, J., Op. Cit., pig. 28.
27. GOMEZ DIAZ,A. M., Op. Cit., pig. 108.
28. GONZALEZ MORENO, J., Op. Cit., pig. 46.

Virgen de Guadalupe. Iglesia de
Nuestra Senora de la Caridad.
Sanlticar de Barrameda (Cadiz).
Mateo Montesdeoca. Ultimo tercio
del siglo XVIII. Oleo sobre lienzo.
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“Josephus ab Alzibar, pinxit Mexici, a® 1778”. Posee una inscripciéon que
dice: “Esta fielmente copiada y/arreglada a las/medidas, nimero de Rayos, y
Estrellas de su Sagra-/do/Original”.

En la sacristia de la Iglesia del Seminario Menor se exhibe una pintura
guadalupana del siglo XVII sin ningtin elemento decorativo, y en la escalera
otra, con las tradicionales cartelas. Esta data de la segunda mitad del siglo
XVII y esta firmada por “Diego Ruiz”.

Los Duques de Medina Sidonia poseen en su palacio dos representacio-
nes guadalupanas. Ambas son piezas de pequenas dimensiones y gran calidad,
realizadas sobre lamina de cobre y decoradas con pan de oro. El Instituto
Andaluz del Patrimonio Histdrico cataloga una de ellas como del siglo XVII
y otra de los siglos XVII al XIX.

En la Iglesia de la Victoria de Medina Sidonia (antiguo Convento de
San Francisco de Paula) se localiza una que no incluye las cartelas con las es-
cenas de las apariciones. En la Iglesia de Santiago del mismo pueblo se halla
otra guadalupana que presenta inicamente los dos medallones superiores, lo
que hace pensar que el lienzo estd cortado por la parte inferior. De esta lo-
calidad era natural el célebre arquitecto carmelita fray Andrés de San Miguel,
avecindado en el virreinato, por lo que tal vez la presencia de alguno de estos
lienzos esté relacionada con éL

En la Capilla de Jests de Conil de la Frontera se encuentra un retablo
dedicado a laVirgen de Guadalupe que incluye cinco lienzos: uno fiel copia
del original y cuatro con las escenas de las apariciones.

En la Iglesia de Nuestra Sefiora de la Oliva de Vejer de la Frontera se
localiza una que incluye las escenas de las apariciones, un paisaje del Tepeyac,
y la tradicional decoracién de rosas y angelitos.

En la Iglesia de San Francisco de San Fernando hay un lienzo guadalu-
pano del altimo tercio del siglo XVIII.

Otras son las situadas en la Iglesia parroquial de Bornos, un lienzo del
siglo XVIIL, y en la iglesia del Hospital Municipal de las Misericordias de
Puerto Real (antiguo Convento de los Padres Minimos).

Muchas pinturas se localizan en domicilios particulares gaditanos. La
mayoria son obras anénimas del siglo XVIII. Muy pocas son fiel copia del
original o presentan iconografias alternativas. Algunas pertenecen a familias
aristocraticas que estuvieron vinculadas al virreinato, como los Sefiores Diez
o la Baronesa de Algar de Jerez de la Frontera. Esta Gltima posee tres pinturas
de pequenas dimensiones, dos realizadas en el primer tercio del siglo XVIII,
otra en el segundo. Una de las primeras incluye las cartelas de las apariciones
con molduras rococé.

El investigador Joaquin Gonzilez Moreno catalogd algunas.” Obvia-
mente, muchas de estas obras han debido cambiar de duefio. Segtn su infor-
maciodn, el Sr. Augusto Conte posee varias. Una de ellas, de pequenas dimen-
siones, incluye la inscripcidn: “Se tocé al Sagrado Original el dia 24 de Abril
de 1747”. También posee un lienzo firmado por Antonio Rodriguez con la
inscripciéon “Non fecit taliter ovni Nationi” (“No hizo lo mismo en otras
naciones”),y un cobre de pequeno formato, obra de Manuel Serna, en el que
igualmente se lee la inscripcion: “Non fecit taliter omni nationi”. Otra, la mas

29. GONZALEZ MORENO, J. Op. Cit., pags. 71-135.
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original, es una copia del rostro de la Virgen de Guadalupe. Es de pequefio
tamanio, del siglo XVIII, y se sitta en las afueras de Jerez de la Frontera.

Otra representacion guadalupana del siglo XVII pertenece al Sr. don
Joaquin Barquin. La de los herederos de los Sres. Diez, de Jerez de la Fron-
tera, data del altimo tercio del siglo XVIII.

Don Fernando Romero posee otra, del tltimo tercio del siglo XVIII en su
domicilio de Sanltcar de Barrameda. Es un lienzo de pequenas dimensiones.

El Sr. Obispo de Cadiz es el duefio de una pintura guadalupana del siglo
XVIII situada en el palacio episcopal.

El Sr. Martinez del Cerro tiene una pintura del siglo XVIII que incluye las
apariciones en dvalos con marco de rocalla y un paisaje del Tepeyac. En el resto
del lienzo aparece decoraciéon de flores. El marco es de un gran barroquismo.

Ademas de estas representaciones guadalalupanas, se conoce la existen-
cia de algunas pinturas novohispanas de otras tematicas. Entre ellas pode-
mos mencionar «Maria Santisima del Rosario, Patrona de Cadiz» o la «In-
maculada Concepcidén» de Miguel Cabrera situadas en la Catedral (Antdn,
1995),%" «Las Animas Benditas» situada en la Iglesia de San Antonio, o «lerar-
chia Angelorumy» en la Iglesia de San Nicolas de Sanltcar de Barrameda.

Como queda patente, la presencia de la pintura novohispana en Ca-
diz alcanza niveles bastante significativos. Se trata en su mayoria de repre-
sentaciones de la Virgen de Guadalupe de México de los siglos XVII y
XVIII (preferentemente del XVIII), anénimas (aunque algunas de ellas es-
tan firmadas por prestigiosos artistas novohispanos), de distintos modelos
iconograficos, que residen en edificios religiosos o domicilios particulares
y fueron traidas con un fin fundamentalmente devocional. Aunque es pro-
bable que existan ain pinturas sin catalogar, son bastantes de las que se tiene
conocimiento. Su presencia es sin duda producto de las estrechas relaciones
mantenidas entre Cadiz y el virreinato de la Nueva Espana durante la época
colonial y atestigua un proceso de intercambio cultural en el que intervinie-
ron factores sociales, politicos, artisticos, religiosos, y meramente humanos.
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Entre la fortuna y el olvido. La actividad pictorica del
pensionado romano Domingo Alvarez (1739-1800)

CANDIDO DE LA CRUZ ALCANIZ
Escuela Espafiola de Historia y Arqueologia en Roma. EEHAR-CSIC

Resumen: La trayectoria artistica de Domingo Alvarez gird entre Madrid, Roma y
Cadiz. Formado a las 6rdenes de artistas de la talla de Andrés de la Calleja, Francisco
Preciado de laVega o Anton Rafael Mengs, el éxito profesional le llegaba en la se-
nectud cuando fue nombrado maestro de pintura de la Escuela de Nobles Artes de
Cédiz. Mostrar una de las tantas personalidades que bebid directamente de las artes
clasicas en el siglo XVIII es la finalidad de este trabajo.

Palabras clave: Roma, Real Academia de San Fernando, Academia de San Lucas,
Anton Raphael Mengs, Francisco Preciado de laVega

Abstract: Domingo Alvarez’s artistic career turned between Madrid, Rome and
Cadiz. Formed by artists of the size of Andrés de la Calleja, Francisco Preciado of
the Vega or Anthony Rafael Mengs, the professional success came when he was
named painting teacher of the Arts School of Cadiz. The purpose of this work is
to show one of so many people personalities influenced by the classic arts in the
XVIIIth century.

Key words: Rome, National Academy of St. Luke, Royal Academy of Fine Arts of
San Fernando, Anton Raphael Mengs, Francisco Preciado de la Vega

No habia mayor honor en el siglo de las Luces para un artista académico
que poder observar de primera mano los paradigmas del arte occidental. Sin
duda, el viaje a Roma, mis conocido en el ambito anglosajon como Grand
Tour, fue la experiencia artistica mas importante del Setecientos. En la Ciu-
dad Eterna coincidieron artistas de toda Europa con el tnico fin de entrar
en los talleres mas acreditados, copiar los mejores ejemplos del arte clasico y
renacentista, y finalmente formarse como artistas de acreditada reputacion.

Uno de esos artistas, semidesconocido por la cantidad de genios que acu-
dieron a la Urbe, fue Domingo Alvarez Enciso. Natural de Mansilla de la Sierra
(antiguo arzobispado de Burgos) en 1739, llegd a Madrid con 13 anos de edad
para someterse a las ensenanzas de Andrés de la Calleja. El artista riojano era
pintor de Camara desde 1734 y ademas mantenia en su casa una “Academia de
las tres nobles Artes que antiguamente tenian los profesores”, por lo tanto un
pintor de gran proyeccion capaz de introducir a sus alumnos dentro de los cir-
culos cortesanos que incluso habia tomado parte en la creacién de la Academia
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de Bellas Artes de San Fernando'. Resulta necesario sefalar que la entrada de
un anénimo aprendiz de los pinceles en una escuela privada de tan elevada
categorfa se encuentra relacionada con la pertenencia de Alvarez a una familia
asentada en el servicio de la Real Furriera, concretamente sus tios Agustin y
Manuel Sainz de Alfaro®. Desde este momento, 1752, Alvarez compaginaba su
vida artistica entre el taller de su maestro y las clases de la institucién artistica,
donde se presentd al concurso de 1754, prueba en la que obtuvo el primer
premio de la tercera clase con el disenio del Hércules Farnesio. Igualmente, en
1756 y 1757 también opto al concurso académico, en estos casos en la segunda
clase, aunque en ambas ocasiones no obtuvo ningin galardén’. Tuvo oportu-
nidad de trabajar al servicio de la Real Fabrica de Tapices copiando las obras
de David Teniers que luego serian utilizadas para fabricar las colgaduras con
destino a El Escorial, labor en la que eran empleados muchos de los pupilos de
los pintores cortesanos con el fin de aligerar la carga profesional de sus maestros
al mismo tiempo que servia para profundizar en el estudio pictérico.

Tras este aprendizaje acelerado en el ambiente madrilefo, su momento de
gloria llegaba en 1758 cuando particip6 en el concurso que por segunda vez
(la primera oposicion romana se habia producido en 1746) la Academia de San
Fernando organizaba para formar en Roma a seis jovenes aspirantes a las musas.
Entre aquellos que concurrieron encontramos muchos nombres familiares que
tarde o temprano realizaron el soggiorno romano, unidos a los que continuaron
su labor en la peninsula: en pintura Ignacio Benito de la Villa (quedo elimi-
nado en la primera prueba), Joaquin Inza, José del Castillo, Antonio Martinez,
Santiago Fernandez, Miguel Barbadillo, Pedro Lozano, Luis Antonio Planes (se
sumo mas tarde que sus companieros), Ginés de Aguirre y el mismo Domingo
Alvarez; en escultura Antonio Primo, Isidro Carnicero y Carlos de Salas, y en
arquitectura, Domingo Lois de Monteagudo, Andrés Fernandez, Juan de Villa-
nueva y Manuel Ferrero*. El tema que tuvo que acometer el pintor burgalés fue
Pedro Anstirez y Alfonso I el Batallador. En septiembre del mismo afio se cono-
cian los nombres de los pensionados que fueron elegidos para viajar a Roma:
Domingo Alvarez quedaba en primer lugar seguido por José del Castillo; en la
rama de escultura los afortunados fueron Manuel Alvarez y Carlos de Salas (re-
nunciaron a la pension y sus puestos los ocuparon Isidro Carnicero y Antonio
Primo) y en arquitectura Domingo Lois Monteagudo y Juan de Villanueva.

1. CONTENTO MARQUEZ, R., “Formacién del buen gusto”, en Formacién del
buen gusto: Dibujos de pensionados en Roma (1752-86),1995, Madrid, p. 31; BARRIO MOYA,
J.L.,“Algunas noticias sobre el pintor Andrés de la Calleja”, en Boletin de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, n® 67, 1988, pp. 317-318.

2. GARCIA SANCHEZ, ].,“Vida, obra, mecenazgo y clientela de los artistas espa-
noles en la Roma del siglo XVIII”, en Boletin del Museo e Instituto Camén Azanar, n° 100,
2007, p. 62.

3. Archivo de la Real Academia de San Fernando (en adelante, AASF), Libro 3/81,
Junta general de 17, 19 y 20 de diciembre de 1754, fols. 33-34; OSSORIO, M., Galeria
biografica de artistas espaioles del siglo XIX, Madrid, 1975, p. 27; AA.VV., Historia y alegoria: los
concursos de pintura de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1753-1808), Madrid,
1994, pp. 46-47, 56-57 y 67.

4. LOPEZ DE MENESES, A., “Las pensiones que en 1758 concedi6 la Academia de
San Fernando para ampliacién de estudios en Roma”, en Boletin de la Sociedad Espariola de
Excursiones, n® 41, 1933, pp. 257-248.

5. CIRUELOS,A.y DURA, M.V.,“Nuevos datos sobre pinturas y dibujos de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando”, en Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, n® 79, 1994, p. 319.
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La experiencia romana. Entre la copia y la invencion

Es evidente que en Madrid no se encontraban al tanto de la vida cultu-
ral que ofrecia Roma, a pesar de que la experiencia de mantener a un grupo
de pensionados en la Ciudad Eterna contaba con claros referentes en las
figuras de Pablo Pernicharo y Juan Bautista de la Pefa, ademas de la primera
generacion oficial de artistas ‘romanos’ de 1746. Un ejemplo claro de ello es
que se pensaba que los alumnos de arquitectura estudiasen en la Scuola del
Nudo que cuatro afios antes Benedicto XIV habia instaurado en el Cam-
pidoglio. La tGnica finalidad de esta Academia publica era el disefio gratuito
de la figura humana, ya sea en su vertiente anatémica a través del desnudo
o en el estudio de los pliegues a través de la utilizaciéon de maniquies, cen-
tro por el que pasaron ineludiblemente la mayoria de artistas europeos que
arribaban a las riberas del Tiber®. Por ello, fue necesario realizar un programa
formativo para esta nueva generacion de pensionados, el cual fue redactado
principalmente por Felipe de Castro y soportado en la rama pictérica por
Antonio Gonzilez Ruiz, Pablo Pernicharo y Antonio Gonzalez Velazquez’,
artistas todos ellos que habian estado en la ciudad italiana. Esta reglamenta-
ci6n pretendia que el pintor se adentrase durante los primeros estadios en los
misterios del disenio de la figura anatdbmica para continuar con la copia de
los grandes maestros, se perfeccionase en la practica del colorido —asignatura
que no entraba en el programa de la Academia de San Fernando—y finalizar
con la ejecucioén de obras de invencidn propia®. Para todo ello contaban con
la asistencia y control de un director de pensionados, en este caso, Francisco
Preciado de la Vega, artista que llegd a Roma en 1732 junto a Felipe de
Castro y que transcurrid toda su vida pictorica al servicio de la monarquia
espanola y de la Academia de San Fernando en la ciudad del Tiber.

Domingo Alvarez y José del Castillo llegaron a Roma el 20 de di-
ciembre de 1758°. Siguiendo las premisas dictadas desde Madrid, Alvarez
comenzd sus estudios en la Galeria Farnese con la obra de Carracciy en La
Farnesina con el ejemplo de Rafael, al mismo tiempo que acudia al estudio
del natural en la Scuola del Nudo y disefiaba la estatuaria clasica del Museo
Capitolino. El burgalés cumplié ampliamente con las esperanzas depositadas
en él y remiti6é a Madrid en 1760 las copias del Jupiter y Junoy Paris y Mercu-
rio de La Farnesina, asi como disenos de las estatuas de Flora, Antinoo, Zenon,
el grupo de Psichis y Cupido, ademas de doce academias (fig. 1 y 2)'". Estos
eran los trabajos correspondientes al primer ano de estancia del pensionado
en Roma, y sin entrar a valorar la calidad de los mismos, la cantidad demues-
tra que el aspirante a pintor llegd a la Urbe con la conviccidn de trabajar
duramente. De hecho, como fruto de todo el periodo romano, la Facultad

6. Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores, Santa Sede (en adelante, AMAE. SS),
leg. 598, Carta de Ricardo Wall a Manuel de Roda de 18 de julio de 1758.

7. AASE Libro 3/121, Junta particular de 10 de septiembre de 1758, fol. 23r.

8. AASE leg. 50-5/1, Instruccién para el director y los pensionados de Roma.

9. AMAE. SS., leg. 598, Carta de Manuel de Roda a Tiburcio Aguirre de 8 de febrero
de 1759, fol. 32.

10. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 8 de abril de 1760, fols. 77-78; LOPEZ DE
MENESES, A., “Las pensiones que en 1758 concedi6 la Academia de San Fernando para
ampliacién de estudios en Roma”, en Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursiones, n® 42,
1934, p. 33.
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Figura 1. Domingo Alvarez,
Academia, Facultad de Bellas
Artes de la U. Complutense,

Madrid, 1759.
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de Bellas Artes de la Universidad Complutense custodia actualmente en
sus fondos un total de 29 academias realizadas por Alvarez durante su etapa
como pensionado'’. La figura humana significaba hablar del depdsito de la
belleza ideal, concepto auspiciado por los grandes descubrimientos arqueo-

logicos del siglo y los avances en el conocimiento de la estatuaria clasica.
En el segundo ano de estancia, el maestro elegido era Pietro da Cor-
tona, lejos de la demasiada novedosa estética neoclasica. La obra, El rapto de
las Sabinas (fig. 3) del original de la Galeria capitolina, no gust6 a los profe-
sores de la Academia. A pesar de la excelencia en el disefio que Alvarez habia
demostrado con sus disenos del natural, desde la Academia de San Fernando
se mandaba a Preciado que dirigiese al joven burgalés hacia obras que con-
llevasen una dificultad menor en lo referente a las réplicas de los grandes
maestros'?. Para apoyar los estudios de los pensionados, Preciado consiguid
que José del Castillo y Domingo Alvarez por la rama de pintura, y Antonio

11. CONTENTO MARQUEZ, R., Op. cit., pp. 31-32.
12. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 9 de agosto de 1761, fols. 118r-119v.
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Primo e Isidro Carnicero como escultores, pasasen a estudiar a la Academia

de Francia, sin olvidar los ejemplos del Capitolio y el aprendizaje en la Scuola
del Nudo, medida con la que el director de los pensionados pretendia que los
alumnos incidiesen en el estudio de las obras clasicas y de la figura humana®.

Continuando con el programa formativo, en 1762 Alvarez acometid
la copia de la paradigmatica obra de Guido Reni en la iglesia de los Ca-
puchinos, el San Miguel Arcangel; sin embargo, cuando se disponia a sacarla
del templo, la tela se rompid, por lo que el artista “procurara componerla 6
repetirla para que venga en la primera ocasiéon”, empefio que finalmente
pudo culminar al afio siguiente'*. No obstante, y como fruto de particular
empeiio, Alvarez consigui6 remitir con éxito a Madrid un San Gregorio de
Carracci, algo menor que el original, y un Tarquino y Lucrecia como obra de

13. AASE Libro 3/121, Junta particular de 4 de agosto de 1760, fol. 96r.

14. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 11 de febrero y 4 de septiembre de 1763, fols.
162v y 200v-201r; PIQUERO LOPEZ, M.A., “Copias académicas de maestros italianos”,
en Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,n® 76,1993, pp. 329-331.

Figura 2. Domingo Alvarez,
Academia, Facultad de Bellas
Artes de la U. Complutense,
Madrid, 1759.
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Figura 3. Domingo Alvarez,
El rapto de las Sabinas, Real
Academia de Bellas Artes de
San Fernando, Madrid, 1761.
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pensamiento propio, al mismo tiempo que se introducia en las practicas de
la pintura al fresco en el salon del Palacio de Espana junto a José del Castillo
y Mariano Salvador Maella'. Sin embargo, la Academia, ajena a los adelan-
tamientos del joven pintor, le instaba a profundizar en el estudio del disefio,
al mismo tiempo que le aconsejaba realizar la copia de la Santa Cecilia de
la iglesia de San Luis de los Franceses, calco del Domenichino realizado a
partir de un original de Rafael'®. No sabemos si finalmente Alvarez ejecut6
esta propuesta pues en los registros de la Academia no aparece ninguna
informacidn respecto a esta pintura. Quien si trabajé en la capilla de Santa
Cecilia fue el también pensionado José Galon que habia llegado a Roma
tras la recomendacién de Tiburcio Aguirre, embajador en Paris y posterior
viceprotector de la Academia de San Fernando'.

En 1764, Alvarez continuaba con el pintor cortonés y remitié un Mar-
tirio de San Lorenzo (fig. 4) presente en el templo romano de San Lorenzo in
Miranda, junto a tres figuras de academia seglin rezan las juntas de la Aca-
demia, firmada al dorso “Domingo Albarez fet. Roma 1763 '. Cuando se

15. LOPEZ DE MENESES, A., Op. cit., 1934, pp. 51-52, pp. 53-54; AASE Libro 3/82,
Junta ordinaria de 6 de marzo de 1763, fols. 166v-167v.

16. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 4 de septiembre de 1763, fols. 200v-201r.

17. AASE, Libro 3/82, Junta ordinaria de 16 de diciembre de 1764, fol. 270v.

18. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 2 de septiembre de 1764, fol. 256v; PEREZ
SANCHEZ, A.E., Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Inventario de las pinturas, Ma-
drid, 1964, pp. 22 y 33. El célebre historiador la confunde como un Martirio de San Esteban.
Asimismo presenta una copia de Guido Reni, en este caso La Aurora del Casino Pallavicini,
catalogada en los fondos de la Academia como obra de Domingo Alvarez, aunque en ningtin
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recibe en Madrid esta tela se le achaca
su poca calidad, de hecho, junto a su
companero José del Castillo “se hallaba
atraso en lugar de adelantamiento™".
Preciado explicaba que “el atraso de
Castillo y Alvarez pende de la des-
igualdad de los talentos y de guiarse
por sus propios caprichos, sin dar oi-
dos a los consejos y persuasiones que
les ha hecho”. Lejos de conformarse
con las criticas vertidas, Alvarez pa-
saba a diseflar a otro de los lugares
emblematicos de la Ciudad Eterna,
las estancias de Rafael en el Vaticano,
acompanado por Mariano Salvador
Maella. Era el primer contacto del ar-
tista burgalés con los paradigmaticos
frescos del genio de Urbino, ejemplo
que retomaria durante su segunda es-
tancia romana. Con poco tiempo para
la realizacién de obras de envergadura
antes de la finalizacién de la pension,
la Gltima remesa de Alvarez consisti6
tan so6lo en tres figuras de academia®'.

En marzo de 1765 ya se encon-
traba en Espafia, momento en el que
tuvo conocimiento de que la Acade-
mia habia concedido una prérroga a
los pensionados para residir en Roma
precisamente hasta finales de marzo,
por lo que Alvarez solicité a los con-
siliarios recibir la ayuda correspon-
diente en Madrid. El seno académico
concedié otorgar la gracia (le desem-
bolsaron 900 reales de vellon) al igual
que habia ocurrido con Lois y Mae-
a2, Al ano siguiente, ingresa oficial-
mente en la institucién madrilefla como académico supernumerario por
el lienzo Endimién y Diana (fig. 5), lejos del rango que los artistas notables

obtenian, el de académico de mérito®.

momento figura dentro del registro de envios de pensionados romanos con destino a Ma-
drid, por lo que su autoria hay que ponerla en duda.

19. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 2 de septiembre de 1764, fol. 256v; AASE,
leg. 50-5/1, Carta de Manuel de Roda a Ignacio de Hermosilla de 11 de octubre de 1764.

20. AASE, Libro 3/82, Junta ordinaria de 16 de diciembre de 1764, fol. 270r.

21. Archivo General de Simancas (en adelante, AGS), Estado, leg. 4.973, Carta de Ma-
nuel de Roda al marqués de Grimaldi de 27 de febrero de 1765; AASE Libro 3/82, Junta
ordinaria de 5 de mayo de 1765, fol. 301r.

22. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 9 de junio de 1765, fol. 307r.

23. AASE, Libro 3/82, Junta ordinaria de 14 de diciembre de 1766, fol. 414. En la

coleccion particular Marfa Cristina Zaldivar se encuentra una réplica de esta obra, la cual

Figura 4. Domingo Alvarez,
Martirio de San Lorenzo, Real
Academia de Bellas Artes de
San Fernando, Madrid, 1764.
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Figura 5. Domingo Alvarez,
Endimion y Diana, Coleccidén
Maria Cristina Zaldivar.
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Hasta el segundo periodo romano de Domingo Alvarez (1773-1789), la

figura del pintor, a pesar de haber sido uno de los elegidos para disfrutar de la
formacidn en la Ciudad Eterna, cae en el olvido y su figura aparece relacionada
con la peticion de ayudas de costa para las clases de la Academia, becas que
habitualmente eran solicitadas por artistas que comenzaban su formacioén en la
institucion artistica®*. Este fendmeno, la falta de patrocinio de San Fernando, fue
una constante en referencia a los pensionados romanos.Tuvo que ser el enorme
aparato artistico que giraba alrededor de Mengs el que le proporcionara cobijo.
Fue el tedesco, con el que habia coincidido en Roma, quien le apadriné al
emplearle en “hazer una Pinturas sobre Puertas, que se colocaron en Palacio,
y otras grandes para la Real Fabrica de Tapizes”; asimismo, el burgalés fue un

también sirvié al artista para realizar otro cuadro que regald a la Escuela de Nobles Artes de
Cadiz, AA.VV,, Los pintores de la Ilustracién, Madrid, 1988, pp. 273-275.
24. AASE, Libro 3/83, Junta ordinaria de 13 de febrero de 1771, fols. 53v-54r.
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alumno mas dentro de su academia particular, pero cuando el artista bohemio
regresé a Roma en 1769, Domingo Alvarez ingresaba nuevamente en el taller
de Andrés de la Calleja, al mismo tiempo que se vio obligado a recurrir a sus
tios Agustin y Manuel Sainz de Alfaro para poder subsistir™.

La indisciplina del joven pintor

La vida de los pensionados no so6lo consistia en el diseno y estudio de
las grandes obras, pues dentro de lo que se registra habitualmente en la vida
cotidiana, los acicates para la ociosidad que ofrecia Roma eran grandes. La
actitud del burgalés no fue distinta a la de muchos de sus companeros, no
solo espafoles, pero la indisciplina no pudo ser mas inoportuna ya que Pre-
ciado de laVega estaba inmerso en la peticién de creaciéon de una Academia
de Espafia en Roma, y los descuidos de Alvarez fueron aprovechados para
apoyar la necesidad del proyecto.

En mayo de 1762, Preciado notificaba a la Academia como Alvarez “con-
tinua siendo la Piedra del Escandalo, que da que hacer mas que todos con
sus vicios, sin haber forma de enmendar mas que embobado con mugeres,
y casado con sus opiniones nada adelanta, y dibuja aora como quando fue, y
ultimamente que llegara el caso de venirse de Roma en muy pocas noticias
de lo que hay en ella” y que Antonio Primo, el otro pensionado por la rama

726 R elataba el sevillano como

de la escultura, “prosigue con su mala cabeza
gastaban todo su caudal en gastos superfluos, “por querer andar mas guapos”,
y que incluso realizaban diversos encargos destinados a diferentes coleccio-
nistas, lo que estaba terminantemente prohibido en el reglamento, ademas de

727 Desde marzo de

que “empezaba ya a distraerse Albarez con las mugeres
1761 se habian comenzado a remitir noticias a Madrid sobre las distracciones
de Alvarez, y gracias a una confidencial de Preciado dirigida a Hermosi-
lla (de la que nunca supieron los consiliarios) conocemos el hecho de que
una joven, denominada Amarilis por el sevillano, perseguia continuamente
al joven pintor hasta el punto de generarse un lamentable espectaculo en su
residencia: “Yo siento la devilidad de Alvarez, porque en lo demas es boni-
simo. A puras persuasiones mias ha comenzado a huir de su maldita Amarilis,
y ella siguiendole los pasos en una casa donde le hallo, le cargo de patadas y
bofetones diciendole mil injurias:Y el bueno del Jaque [caballero] llevo con
mucha paciencia la carga. Si la nifia tenia entonces alguna arma, hubiera sido
capaz de matarle. La duena de la casa quiso defenderle y la nifa pegd con ella:
Las vecinas se alvorotaron y unas defendieron una parte y otras: De modo
que fue un pesado entremes que se fabrico a costa del espafiol, que no quedo
poco desacreditado”. Se habian tomado medidas al respecto para provocar

25. AGS, leg. 4.999, Carta de Manuel Sainz de Alfaro al conde de Floridablanca de 31
de enero de 1785.

26. AASE, Libro 3/82, Junta ordinaria de 27 de julio de 1762, fol. 141.

27. LOPEZ DE MENESES,A., Op. cit., 1934, pp. 42-43; BEDAT, C., La Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), Madrid, p. 260. AASF, Libro 3/82, Junta ordi-
naria de 27 de julio de 1762, fol. 141r; AMAE. SS., leg. 598, Copia de la junta particular de
27 de julio de 1762, fol. 84v.

28. AMAE. SS., leg. 598, Copia de la junta particular de 27 de julio de 1762, fol. 83v-
84r bis.
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que Alvarez retomase el buen camino como el impago de una mensualidad,
continuas reprensiones por parte de Roda, Preciado y Hermosilla, e incluso
su reclusion en un convento para controlar su comportamiento.

El secretario Hermosilla habia ocultado la informacién al resto del
cuerpo académico esperando que los pensionados retomaran las buenas cos-
tumbres. Resulta interesante sefialar como en mayo de 1760, Roda escribid
a Tiburcio Aguirre, viceprotector de la Academia, comunicando que so6lo
uno de los pensionados, sin revelar en ningiin momento su identidad, habia
causado algunos problemas: “Solo de uno he sabido poco ha sus distraccio-
nes, y es de quien menos pudiera sospechar, por estar en un convento, y al
cuidado de un religioso”?. Se deduce a través de la misiva que los desmanes
de Alvarez habian intentado ser atajados por Preciado ordenandole la entrada
en un convento y sin comunicar al ministro esta decision. La casa religiosa
no era otra que la de los agustinos descalzos, dependiente de San Ildefonso
y Santo Tommaso, donde permaneci6 recluido durante mas de siete meses y
lugar que se encontraba muy cercano a la morada de Francisco Preciado de
laVega en Piazza Barberini. Fue posteriormente cuando Roda, informado
de lo que habia sucedido, le negd el importe de una de sus mesadas.

Cuando la consiliarios conocieron todos los detalles del asunto y pudie-
ron observar que las obras remitidas eran de inferior calidad a la del resto se
procedié a una votacién que tuvo como resultado un escrito, firmado por
todos los consiliarios, que reprendia duramente a Alvarez y Primo (la falta de
éste era la inaplicacion y la falta de sometimiento a las 6rdenes de Preciado)
y avisaba que en la primera ocasién que faltasen a su deber serian despojados
de sus pensiones. Baltasar Elgueta y Agustin Montiano, dentro de los trece
vocales que participaron en la votacion, eran de la opinién de que seria me-
jor el cese inmediato de la asignacion a los jovenes. No obstante, en agosto
de 1762, Ricardo Wall, ministro de Estado y protector de la Academia de
San Fernando, pudo conocer los detalles del proceso abierto contra los pen-
sionados y comunic6 a Carlos III todo lo acontecido; el monarca decidid
sin contemplaciones el cese de las pensiones con fecha de 13 de septiembre:
Maella ocupé el puesto de Alvarez (al fin y al cabo tenia la misma asigna-
cién por parte de la Academia) y para suplir el puesto de Primo se penso6 en
convocar una nueva pension®.

La noticia de que Alvarez y Primo habian dejado de ser pensionados de
la Academia de San Fernando llegd a Roma en octubre. Inmediatamente,
Preciado salia en defensa de los dos artistas cuando apenas unos meses atras
los habia defenestrado frente a la corporaciéon. De Alvarez comunicaba que
estaba “mas corregido, moderado y aplicado” y que Primo “lo esta aun mas”,
al mismo tiempo que atacaba a las conciencias de los consiliarios alegando
que el castigo acabaria para siempre con sus carreras’’. Roda también escri-
bi6 a la Academia para pedir que no se cumpliese la sentencia, que las tnicas
faltas de los alumnos consistian en no haber asistido a trabajar a la Academia
capitolina, la Scuola del Nudo, por la lejania de su ubicaciéon. A ello anadia el
ministro que Preciado s6lo habia querido poner de manifiesto los problemas

29. AMAE. SS., leg. 598, Carta de Manuel de Roda a Tiburcio Aguirre de 1 de mayo
de 1760, fol. 64.

30. LOPEZ DE MENESES, A, Op. cit., 1934, pp. 42-44.

31. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 7 de noviembre de 1762, fol. 151v.
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que acarreaba el hecho de que director y pensionados habitasen tan lejos
unos de otros; ésta era la razén principal del sevillano (la creacién de una
academia espafiola con una sede fija) y no el deseo de castigo®.

La institucidn, atada de pies y manos, no podia revocar una orden de
origen regio y por tanto respondia a Roda y Preciado que no quedaba otro
camino que cumplir lo dictaminado. Resulta interesante observar como en
esa misma junta que ratificaba la decision, se escribia al sevillano para agra-
decer su gestion pues “reconoce en ello el celo y buena direccion”. Sin
embargo, una misiva de Roda a Ricardo Wall provocd que el protector pi-
diese explicaciones a la Academia sobre el asunto Alvarez-Primo; parece que
la informacién que poseia la corporacion sobre la conducta de los artistas
no era la misma de la que disponia el ministro en Roma. El 16 de noviem-
bre, Wall escribia a Roda para explicar que se habian cortado las pensiones
porque la Academia “aseguraba la ninguna esperanza que habia de que se
enmendasen en sus desordenes”**. Lo cierto es que Hermosilla habia escrito
al protector de la Academia reproduciendo tan sélo las palabras que Preciado
habia plasmado en diversas cartas en las que se notificaba el despilfarro de
Primo vy la veleidad de Alvarez con las mujeres®.

La corporacién, en vista de que comenzaba a perder crédito a los ojos
del ministro de Estado, del ministro en Roma y del mismo monarca, suplico
a Carlos III la revocacion de la suspension de las becas, mas si cabe cuando
Roda les hizo participes de que habia escrito a Wall para que pidiese la
cancelacion de la orden esperando que los consiliarios actuaran en la misma
direcciéon™. El monarca, en un habitual arrebato de piedad, accedia a resta-
blecer las becas en diciembre, pero el problema fue la ruptura de la confianza
que la Academia habia depositado en Preciado. Al fin y al cabo, la corpora-
ci6n no habia ordenado en ningin momento el cese de las pensiones y en
cambio su imagen de organismo de publica generosidad se habia resentido
sensiblemente. Hemos de recordar como los consiliarios no conocieron en
ningin momento las verdaderas causas de los problemas, pues Hermosilla
solo les hizo participes de los detalles mas superficiales. Fue el secretario
quien mas credibilidad perdié en todo este asunto; cuando los consiliarios
recuperaron las cartas confidenciales de Preciado se quejaron duramente de
la incomunicaciéon de Hermosilla y se preguntaban “con que conciencia
habia el secretario de callar esta carta?”?’.

Pero también el sevillano vio mermada su proyeccién como persona de
equilibrado juicio y de infatigable empeno; Wall orden6 a Hermosilla que
reprendiera a Preciado, y en adelante se conminaba al sevillano a consultar
con Roda todas las decisiones en asuntos de esta indole antes de dirigirse
directamente a la Academia®. S6lo Manuel de Roda salié decididamente

32. AMAE.SS., leg. 598, Carta de Manuel de Roda a Ignacio de Hermosilla de 28 de oc-
tubre de 1762, fol. 99; AASE, Libro 3/121, Junta particular de 16 de noviembre de 1762, fol. 135.

33. AASE Libro 3/82, Junta ordinaria de 7 de noviembre de 1762, fol. 152r.

34. AMAE.SS., leg. 211, Carta de Ricardo Wall a Manuel de Roda de 16 de noviem-
bre de 1762, fol. 81.

35. AASE, Libro 3/121, Junta particular de 5 de diciembre de 1762, fol. 139.

36. AASE, Libro 3/82, Junta ordinaria de 5 de diciembre de 1762, fol. 157v; AASE,
Libro 3/121, Junta particular de 16 de noviembre de 1762, fol. 135v.

37. AMAE. SS., leg. 598, Copia de la junta particular de 27 de julio de 1762, fol. 83v-
84r bis.

38. AASE Libro 3/121, Junta particular de 5 de diciembre de 1762, fol. 140.
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en defensa de Preciado, es mas, ataco la actitud del secretario en la falta de
informacién continua que se sufria en Roma sobre los acuerdos académi-
cos, se quejaba de que se sentian aislados™. Lo que queda claro es que desde
Roma, Preciado y Roda, y en Madrid, Hermosilla, trataron de proteger y
encubrir a Alvarez y Primo. Lo que no se esperaba Preciado es que el pen-
sionado al que tratd de proteger y encubrir tratdé de usurparle el puesto en
1785, cuando a través de su tio dirigié un memorial al conde de Florida-
blanca pretendiendo el cargo®.

El segundo viaje a Roma. El comienzo de la fortuna

Anton Rafael Mengs, acompanado por Manuel Napoli, Buenaventura
Salesa, Francisco Agustin, Francisco Javier Ramos y Carlos Espinosa, entraba
en Roma el 11 de marzo de 1777. Alli le esperaban dos de sus protegidos,
Alejandro de la Cruz y Domingo Alvarez, artistas que entraron inmedia-
tamente bajo su protecciéon para encaminarlos a las principales galerias y
museos de Roma, asi como para introducirlos en su propia academia privada
donde disenaban el estudio del natural y la propia coleccidon de vaciados
que poseia el tedesco*. De la Cruz habia llegado a Roma en 1763 con una
pension de la Academia obtenida gracias al patrocinio del propio Mengs.
Alvarez, cuando regresé a Madrid tras la pensién oficial romana, habia traba-
jado para el bohemio en diversos trabajos del Palacio Real y la Real Fabrica
de Tapices; aunque no sabemos la fecha exacta en la que el burgalés regreséd
a Roma, su retorno puede situarse en torno a 1773 por motivos de matri-
monio, quizas la citada como Amarilis, aunque no hemos encontrado datos
documentales sobre el hipotético enlace. Era un fendmeno habitual que los
jovenes pensionados se esposasen con italianas, tal y como reflejan los ca-
sos de Gabriel Duran, Francisco Javier Ramos, Francisco Gutiérrez, Miguel
Fernandez o el propio director de pensionados, Francisco Preciado*?. Para
confirmar la fecha de regreso, en abril de 1773 el burgalés aparece en los
registros de la Academia de San Lucas como concursante en el Concurso
Balestra con el tema de La partida de Héctor junto a Marcello Leopardi, Gio-
achino Mondelli, David Allan y Antonio Cavallucci; estos dos tltimos fue-
ron finalmente los ganadores®.

Hasta la llegada de Mengs a Roma, hay que pensar que Alvarez sobre-
vivid gracias a la practica de la pintura; su calidad en el diseno le otorgaria
un buen nimero de clientes grandtouristas, es decir, viajeros y amantes de las
artes que pululaban por Roma. Durante esta época, Alvarez residi6 en la

39. AMAE. SS., leg. 598, Carta de Manuel de Roda a Tiburcio Aguirre de 23 de di-
ciembre de 1762, fol. 107.

40. AGS, Estado, leg. 4.999, Carta de Manuel Sainz de Alfaro al conde de Floridablanca
de 31 de enero de 1785.

41. JORDAN DE URRIES, J.,“Los tltimos discipulos espafioles de Mengs (Ramos,
Agustin, Salesa, Napoli y Espinosa)”, en I Congreso Internacional Pintura espafiola del siglo
XVIII, Marbella, 1998, p. 439.

42. GARCIA SANCHEZ, ].,“Cartas de Francisco Preciado de laVega a Manuel de Roda
(1765-1779)”, en Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, n* 104-105, p. 41.

43. Archivio dell”’Accademia di San Luca (en adelante, ASL), Libro dei decreti, vol. 53,
congregacién de 4 de abril de 1773, fol. 33r; CIPRIANI, A. y VALERIANIL, E., I disegni di
figura nell” Archivio Storico dell’ Accademia di San Luca, vol. IIT, Quasar, Roma, 1991, pp. 95-98.
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Strada Paolina, dentro del distrito de
Piazza di Spagna, tradicional centro
artistico de la Urbe pero lejano a la
zona de concentracidn de pensiona-
dos espanoles, es decir, Piazza Bar-
berini, lugar de residencia de Pre-
ciado de la Vega*. Del director de
los pensionados, el burgalés realizé
un retrato (1779) como miembro
de la Academia de la Arcadia que se
conserva actualmente en el Museo
di Roma (fig. 6)*. Sin ninguna ex-
presion que haga referencia al oficio
del retratado, éste se dispone de ma-
nera serena y sencilla, reflejo de la
elite intelectual que habia alcanzado.
No obstante, el sevillano estaba to-
talmente integrado en la Academia
literaria y en la sociedad artistica del
momento. Existen otras efigies de
Preciado de la Vega, como el auto-
rretrato de la Galleria degli Ufhzi o
la que realizara su amigo Anton von
Maron para la coleccion de la Aca-
demia de San Lucas.

Buena muestra de la integra-
cién de Domingo Alvarez en la aca-
demia de Anton Rafael Mengs es el
hecho de que cuando éste fallecid
en 1779, realiz6 una copia de la pin-
tura que el bohemio habia dejado
inacabada*. Se trataba de la Anuncia-
cién que tenia como destino la nueva
capilla del Palacio de Aranjuez y fue
considerada como una de las gran-
des obras del neoclasicismo®’. Desde
la muerte de Mengs, las noticias sobre Alvarez son muy escasas, pero en la
década de los “80 su figura vuelve a reaparecer de manera mas intensa gracias
a que todos los alumnos del bohemio pasaron al amparo de Francisco Pre-
ciado. A pesar de que ya no participaba del rango de los pensionados oficia-
les, el artista también fue incluido en el envio de los subvencionados por la

44. Archivio Storico del Vicariato, San Lorenzo in Lucina. Stato delle Anime. n°® 146
(1778), p. 32v.

45. PIETRANGELI C., Il Museo di Roma. Documenti e iconografia, Capelli, Roma, 1971, p.31.

46. AGS, leg. 4.999, Carta de Manuel Sainz de Alfaro al conde de Floridablanca de 31
de enero de 1785.

47. JORDAN DE URRIES, Op. cit., p. 440; JORDAN DE URRIES, J. “Mengs vy el
Infante Don Luis: Notas sobre el gusto neoclasico en Espafia”, en JUNQUERA MATO,
J.J., Goya y el infante don Luis de Borbon (Homenaje a la “Infanta” Maria Teresa de Vallabriga),
Zaragoza, 1996, p. 95.

Figura 6. Domingo Alvarez, La

Transfiguracién, Reeal Academia
de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid, 1785.
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Academia y expidi6 en 1784 el Atila de Rafael de la estancia de Heliodoro*®.
En el mismo ano también habia confeccionado un San Carlos con la Virgen
y el Nifnio de invencion, una Virgen sacada del original de Loreto, y un San
Carlos Borromeo arrodillado ante la Virgen, ambas copias de Rafael, que José
Nicolas de Azara, ministro del Rey en Roma, se encargd de enviar al mo-
narca. Las pinturas complacieron a Carlos III, y como premio, ademas de 71
escudos en concepto de gratificacién, se propuso a Alvarez la reproduccién
continuada de las paradigmaticas obras de Rafael en las estancias vaticanas
con destino a las salas de la Academia de San Fernando®. Para el artista era
un verdadero éxito en su carrera profesional, pero lo que verdaderamente
esperaba con este envio dirigido a la piedad de Carlos III era lograr el puesto
que habia dejado vacante por fallecimiento Andrés de la Calleja en la Aca-
demia de San Fernando, o en cambio, sustituir a Francisco Preciado en su
puesto de director de los pensionados en Roma:“Ausencias y enfermedades
del Director Dn. Franco Preciado, que se alla achacoso y de maior edad, y
el suplente en la mejor de ella, robustez espafiol, Pintor de merito de San
Fernando mas antiguo™. Es interesante que Alvarez, uno de los antiguos
pupilos del maestro sevillano, fuese la primera voz critica sobre la figura de
Preciado en lo concerniente a la merma de sus facultades fisicas. Cierta-
mente, Preciado se encontraba al final de sus dias, y la vejez y enfermedades
reducian su ritmo de trabajo. De hecho, el autor de la “Arcadia pictorica”
comenzaba a faltar a sus compromisos con la asamblea de artistas de la Aca-
demia de San Lucas desde que ingreso en la prestigiosa institucion en enero
de 1749. Sin embargo, la saplica del burgalés era demasiado pretenciosa para
un artista que no mostraba su excelencia con los pinceles.

Ninguno de los deseos de Alvarez se vio cumplido, pero en cambio
podia mantenerse gracias al ejercicio de las copias de Rafael, una gran
conquista para un artista acostumbrado a sobrevivir al margen de los prin-
cipales circulos artisticos. Entre las obras del maestro de Urbino se encon-
traban el Incendio del Borgo y la Escuela de Atenas, que tuvieron una buena
acogida, seguidas de la Transfiguracion (fig. 7), La disputa del Sacramento en
1787 y Eleodoro expulsado del templo en 1788°'. Mengs habia alabado la
capacidad del burgalés para copiar obras de Rafael en pequefo tamafno y
esta calificacion, que no era gratuita, habia calado no sélo en los sucesivos
ministros del Rey en Roma, Floridablanca, Grimaldi y Azara, sino que la

48. AGS, Estado, leg. 4.998, Carta de José Nicolas de Azara al conde de Floridablanca
de 12 de febrero de 1784.

49. AGS, Estado, leg. 4.999, Carta de Manuel Sainz de Alfaro al conde de Floridablanca
de 31 de enero de 1785; AMAE. SS., leg. 234, Carta del conde de Floridablanca a José Nico-
las de Azara de 15 de febrero de 1785, fol. 100; AGS, Estado, leg. 4.999, Cuenta de gastos del
segundo cuatrimestre de 1785; JORDAN DE URRIES, J., Op. cit., 1998, p. 442.

50. AGS, leg. 4.999, Carta de Manuel Sainz de Alfaro al conde de Floridablanca de 31
de enero de 1785.

51. AGS, Estado, leg. 4.999, Carta de José Nicolas de Azara al conde de Floridablanca
de 13 de julio de 1785; AMAE. SS., leg. 234, Carta del conde de Floridablanca a José Ni-
colas de Azara de 2 de agosto de 1785, fol. 34; AMAE. SS., leg. 356, Carta de José Nicolas
de Azara al conde de Floridablanca de 14 de diciembre de 1785, fol. 70, AASE Libro 3/85,
Junta ordinaria de 12 de agosto de 1787, fol. 54v; AMAE. SS., leg. 236, Carta del conde de
Floridablanca a José Nicolas de Azara de 31 de julio de 1787, fol. 59; AMAE. SS., Carta del
conde de Floridablanca a José Nicolds de Azara de 22 de abril de 1788, fol. 15; GARCIA
SANCHEZ, ].,“Vida, obra... Op. dt, p. 62.
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fama de su habilidad habia lle-
gado al ministro de Gracia y Jus-
ticia y reconocido amante de las
artes, Eugenio Llaguno. De he-
cho, el politico alavés tenia ver-
siones de la Escuela de Atenas y el
Incendio del Borgo realizadas por
Alvarez y realmente fue gracias
a su patrocinio que el burgalés
pudo enviar a Madrid copias de
Rafael®.

A partir de ese momento de
la década de los ‘80, aunque hay
que matizar que también coin-
cidi6 con el periodo en el que
Azara estaba al cargo de la em-
bajada, la presencia de espafno-
les en las beatificaciones crecid
enormemente; de hecho, las ins-
trucciones dictadas por la Secre-
taria de Estado en 1779 y 1782
favorecian la intervencién de los
artistas nacionales en este tipo de
manifestaciones artisticas cuando
se trataba de aspirantes a los al-
tares de casas religiosas espafio-
las®. Gracias a estas premisas, en
1786 Francisco Javier Ramos y
Domingo Alvarez lograron par-
ticipar en el proceso de beatifi-
cacion de Nicolas Factor junto a
otros tres artistas de reconocido
prestigio como eran Domenico
Corvi, Domenico de Angelis y
Antonio Cavallucci®®. Era una buena oportunidad para invitar a la piedad
del mundo cristiano a través de su propia creacion.

Pero el mayor reconocimiento a su dilatada carrera llegaba en 1788
cuando fue nombrado director de pintura de la Escuela de Bellas Artes de
Cadiz; en esta actuacion tuvieron mucho que ver los informes de José Ni-
colas de Azara, antiguo protector de Mengs y tras la muerte de éste del resto
de sus alumnos®. El viaje de Alvarez desde Roma a Cidiz estuvo lleno de
penalidades: “Mi Viage hasta Genova fué penoso, y la navegacion desde alli a

52. JORDAN DE URRIES, Op. cit., 1998, pp. 442-443.

53. AMAE. SS., leg. 350, Carta de José Nicolas de Azara al conde de Floridablanca de
28 de octubre de 1779; asimismo, AGS. Estado, leg. 4.996, Carta de Joseph Monino al padre
fray Antonio de 29 de octubre de 1782.

54. Giornale delle belle arti e della incisione, antiquaria, musica e poesia, Roma, 1787, 10,
pp-73 y 74.

55. AASE leg. 38-28/2, Carta de Domingo Alvarez a Antonio Ponz de 30 de diciem-
bre de 1788.

Figura 7. Domingo Alvarez,

Retrato de Francisco Preciado de la
Vega, Museo di Roma, 1779.
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esta Borrascosa, y en terminos de Naufragar muchas veces, cuyos sustos, aun
no he podido desvanecer, arrivando a Puerto Mahon, y desde alli hice otra
arrivada a Mallorca, dese el dicho Puerto, a Gibraltar, y ultimamente tuve
que desembarcar en Algeciras, y por tierra llegué a esta, estropeado de tan

2956

penoso viage, con mi Esposa, y un Sirbiente”®. Ademas de ilustrar la travesia,

esta cita aclara como el burgalés habia abandonado la solteria en Roma.

El regreso a la peninsula. Cadiz

Entre los nombres que se asocian a la ereccién de la Escuela de Nobles
Artes de Cadiz se encuentran el conde de O Reilly, protagonista de la anterior
Escuela de Dibujo, y el gobernador Joaquin de Fonsdeviela y Ondeano, pri-
mer presidente de la nueva Academia que tiene como fecha de inicio el 29 de
noviembre de 1788, Sin embargo, poco tuvieron que ver en la eleccién del
profesor de pintura ya que Domingo Alvarez habia sido distinguido en Roma
por el ministro José Nicolas de Azara, acto sorprendente pues escapaba de los
dominios de los pintores ubicados en Cadiz o de la propia Academia de San
Fernando, de la que hemos de recordar que Alvarez sélo era académico super-
numerario. Fonsdeviela comunicaba en diciembre de 1788 a Antonio Ponz
como estaba “pendiente de las noticias del Sor Dn. Josef Nicolas de Azara, que
fueron las mas recomendables en avono de Dn. Domingo Alvarez para Direc-
tor de Dibujo, y de Pintura”®. Desde el 9 de julio de 1788, Alvarez habia sido
nombrado en Roma como director de la rama de pintura del nuevo estableci-
miento artistico gaditano con la elevada asignacion de 14.000 reales de vellon,
cantidad exorbitada si se compara con los sueldos que gozaban los profesores
de la Academia de San Fernando y de los propios asalariados de la Escuela
de Cadiz, pues los directores de escultura y arquitectura, Cosme Velazquez y
Pedro Angel Albizu respectivamente, cobraban 7.000 reales®.

No son muchos los datos que existen sobre la actividad de Alvarez en
los primeros afios de la Escuela, pero dentro de sus funciones como director,
regresd por altima vez a Roma en 1795 para encargar personalmente di-
versos vaciados y yesos de grandes obras de la Antigiiedad. El genial escultor
romano Vincenzo Pacetti nos da noticia de que el pintor burgalés contratd a
Carlo Albacini un yeso de grandes dimensiones del Hércules Farnesio®. En
febrero de 1796, Pacetti cargd la figura con destino a Cadiz al mismo tiempo
que Alvarez le compraba dos academias. El escultor anotaba en su diario la
burla de la que fue objeto el artista espafiol ya que creyd haber adquirido dos
academias de Pompeo Batoni cuando en realidad una de ellas la habia rea-
lizado el mismo Pacetti®'. La réplica de la obra de Lisipo que Alvarez pudo

56. AASE leg. 38-28/2, Carta de Domingo Alvarez a la Escuela de Cidiz de 30 de
diciembre de 1788.

57. GASCON HEREDIA, M. T., Estudio histérico de la Escuela de Nobles Artes de Cadiz:
1789-1842, Real Academia de Bellas Artes, Cadiz, 1989, pp. 33-35.

58. AASE leg. 38-28/2, Carta de Joaquin de Fonsdeviela a Antonio Ponz de 5 de di-
ciembre de 1788.

59. GASCON HEREDIA, M.T., Op. cit., pp. 37-41.

60. PACETTLV., Giornale riguardante li principali affari e negozi del suo studio di scultura. ..
incominciato dall’anno 1773 fino all’anno 1803, fol. 158r.

61. Idem,fol. 161.



Entre la fortuna y el olvido. La actividad pictérica del pensionado romano Domingo Alvarez (1739-1800)

llevar hasta Cadiz no hay que con-
fundirla con la que encarg6 en 1838
el conde de Maule para la misma Es-
cuela de Nobles Artes®.

Durante esta fugaz presencia en
Roma, Giuseppe Cades, Domenico
De Angelis y Antonio Concioli le pre-
sentaron a la Academia (era un feno-
meno habitual que el artista fuese dis-
tinguido por los propios académicos)
para el cargo de académico de mérito,
y en la votacién ingresa con todos los
dictamenes favorables. Era costumbre
que el artista donase una obra para
permanecer en los fondos de San Lu-
cas, pero Alvarez se retrasé hasta 1798
para mandar la tela con destino a la
galeria romana, envio que finalmente
consisti6 en los bocetos de los cuadros
realizados para la iglesia de San Agus-
tin de Cadiz®. Los Oleos que realizd
para el citado templo eran Santo Tomds
de Villanueva socorriendo a los pobres y
Santa Rita en éxtasis asistida por un angel,
presentes hoy en dia en los colaterales
del altar mayor, los cuales “han mere-
cido el aprecio de los inteligentes, pues
a mas de su buen dibuxo y colorido,
desempeno con mucho acierto su au-
tor la dificil colocacion artistica de las
figuras quasi del tamano del natural”**.
Aunque en la actualidad los dos boce-
tos estan desaparecidos, constan en el
inventario de pinturas de 1807 de la
Academia de San Lucas®.

Una de las ultimas actuaciones
pictéricas de Alvarez, y gracias a la
comisiéon del marqués de Urena, fue
la realizacion de La Cena de Ematis
(fig. 8) y cada uno de los cuatro

62. GASCON HEREDIA, M.T., Op. cit., 1989, p. 428.

63. ASL, Libro dei decreti, vol. 55, congregaciones de 20 de noviembre de 1795, 3 de
enero y 14 de febrero, y 4 de marzo de 1798, fols. fols. 32r, 33v, 35r y 55v; AASE leg. 3-2/1,
Expediente de Domingo Alvarez de 1802; OSSORIO, M., Op. cit., p. 27.

64. AASE leg. 3-2/1, Expediente de Domingo Alvarez de 1802; OSSORIO, M., Op.
cit., p. 27; Para la iglesia de San Agustin también desempefié La Ultima Cena.

65. CIPRIANI, A.y DE MARCHI, G.,“Appunti per la storia dell’Accademia di San
Luca: la Collezione dei dipinti nei secolo XVII e XVIII”, en MILLON, H. A., y MUN-
SHOWER, S. S., An architectural progress in the Renaissance and baroque : sojourns in and out of
Italy, Pennsylvania, n° 8, 1991, p. 703.

Figura 8. Domingo Alvarez,
La Cena de Emaiis, Real
Academia de Bellas Artes de
San Fernando, Madrid, 1794.
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evangelistas para la iglesia que “de orden de S.M. se construye en la Nueba
Poblacion de laYsla de Leon” en 1794, Gracias a este lienzo, y 28 afios des-
pués de ser nombrado supernumerario, ingres6 en la Real Academia de San
Fernando como académico de mérito ya que remitié a Madrid una repro-
duccidn de esta obra. Sin embargo, el dictamen no fue unanime, pues a pesar
de los 17 votos a favor, cuatro fueron en contra®. Al mismo tiempo, valién-
dose del relativo éxito en San Fernando, el artista aprovechaba la oportuni-
dad para solicitar el cargo de pintor de Camara. Se encargaron los informes
sobre el pintor a Bayeu y Maella, y aunque el del segundo no se conserva, el
del genio zaragozano es revelador: “Dichos honores solo los han solido dar
los Reyes a los mas sobresalientes Pintores y de notoria avilidad, capaces de
desempenar las mas arduas y dificiles obras q puedan ocurrir en la Rl. servi-
dumbre o fuera; del suplicante solo tengo visto unas copias de Rafael, y un
cuadro q ha presentado esta ultima junta a la R1. Academia de Sn. Fernando
del q infiero con la copias dichas; q este Profesor es de un merito regular”.
No obstante, se le concedi6 el inesperado premio ya “que por los titulos que
ha presentado, se acredita que se halla aprobado de tal Academico de merito,
y de Maestro Director de la Escuela de dibuxo en Cadiz;y que siendo noto-
rio que su tio Dn. Manuel Sainz de Alfaro sirvio de Ayuda de la R1. Furriera
en el Quarto de la Reyna N. Sra.”®®. Es notorio sefialar que la larga sombra
de su familia, asociada a los ambientes cortesanos, ayudd en este proceso.

Otras pinturas que desempeiid durante el Gltimo periodo de su vida
fueron una Concepcion, obra que comproé la Escuela de Cadiz tras su falleci-
miento “para conservar su memoria”. No era la Gnica pieza que almacenaba
la institucién artistica, pues Alvarez habia regalado en noviembre de 1793
una Diana y Endimién, réplica de la que se conserva en la Real Academia
de San Fernando, ademas de ejecutar un retrato de Carlos III cuya autoria
ha sido discutida a favor de otro pensionado romano como era Antonio
Carnicero®. En el afio de 1800, el artista se trasladé desde Cadiz hasta Jerez
de la Frontera debido a la epidemia de fiebre amarilla que asolaba la ciudad
portuaria, aunque no pudo sobrevivir a la misma vy falleci6 el 23 de agosto™.
Aqui se pierde la huella de otro de los muchos artistas que tuvo la oportu-
nidad de pasear entre las ruinas romanas.

66. AASE leg. 3-2/1, Expediente de Domingo Alvarez de 1802; OSSORIO, M., Op.
ct., p. 27.

67. AASE leg. 174-1/5, Expediente de Domingo Alvarez; CIRUELOS, A. y DURA,
M.V, Op. cit., p. 336.

68. Archivo general de Palacio, Personal, caja 64, expediente 23. Informes de Domingo
Alvarez.

69. AASE leg. 3-2/1, Expediente de Domingo Alvarez de 1802; OSSORIO, M., Op.
cit., p. 27; AAVV, Los pintores de la Ilustracién, Op. cit., pp. 273-275; PEMAN, C., Catalogo del
Museo Provincial de Bellas Artes de Cadiz, Madrid, 1964, p. 3; GASCON HEREDIA, M.T,,
Op. cit., pp. 434-435.

70. AASE leg. 3-2/1, Expediente de Domingo Alvarez de 1802.



Tres casos de difusion y presencia de esculturas
flamencas fuera de Europa continental

C£sAR MANRIQUE FIGUEROA
Universidad de Lovaina. Bélgica

Resumen: La presencia, circulacién y difusion de objetos artisticos de los Paises
Bajos meridionales, es una materia fascinante que ofrece una rica variedad de po-
sibilidades de estudio: Material grifico -impreso o manuscrito- libros, estampas,
grabados, asi como pinturas, tapicerias, esculturas y textiles exportados desde el
puerto de Amberes hacia Sevilla, la puerta hacia el Nuevo Mundo, o incluso hacia
las lejanas Filipinas y otras posesiones europeas en Asia como Goa.

Actualmente sobreviven ejemplos de libros y objetos artisticos proceden-
tes de Flandes en multiples colecciones latinoamericanas y asiaticas. No es raro
encontrar in situ ejemplos de material grafico y de arte flamenco o inspirado en
éste en bibliotecas, museos y conventos desde México hasta Bolivia e incluso de
Goa a Manila.

El caracter comercial de Amberes como centro de distribuciéon mundial, faci-
lit6 la exportacién de objetos artisticos y de lujo producidos en talleres regionales y
exportados por todos los rincones de la tierra. La exportacion de bienes hacia la Pe-
ninsula Ibérica estaba orientada no solamente hacia las clases sociales privilegiadas,
sino que hubo una distribuciéon en una escala mucho mayor desde la Monarquia
hasta los estratos medios que mostraron un fuerte gusto por el arte flamenco. Todos
estos objetos y libros eran vendidos en ferias comerciales como las legendarias de
Medina del Campo, Barcelona, Valencia y Sevilla y de esta Atlintica Metropolis
fueron enviados hacia América o incluso mas alla.

En este articulo se muestra de manera general la gran difusién de las llamadas
“mufiecas de Malinas”, esculturas producidas en esta ciudad del Brabante, y que
alcanzaron gran popularidad en el ambito Iberoamericano, por lo que he analizado
3 casos diferentes de presencia y recepcion de estas esculturas en Canarias, México
y Filipinas, casos que nos muestran esta temprana globalizacién cultural como dirfa
Serge Gruzinski.

Palabras clave: Flandes; Amberes; Malinas; Paises Bajos Meridionales; Comercio;
Muiiecas de Malinas; Santo Nino de Ceb(;Virgen Conquistadora de Puebla; Escul-
turas Flamencas en Canarias..

Abstract: The presence and circulation of Southern Netherlands’ values is a fas-
cinating subject with a lot of possibilities for the researchers: Graphic material
—printed or manuscript- books, stamps and engravings, as well as paintings, tapes-
tries, sculptures and textiles exported from Antwerp found their way to the New
World or even further, via Seville —the gateway to America— Today many examples
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Figura 1. Procesion de Nuestra
Sefniora de Hanswijk, talla de
Malinas de la primera mitad del
siglo XVI y que anualmente
sale en andas por la ciudad, el
domingo antes de La Ascension
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of Southern Netherlands” books and artistic objects can still be admired in Latin
American and Asiatic collections either in libraries, museums or in churches and
convents in situ from Mexico to Bolivia and from Goa to Manila.

The shifting character of exchange in Antwerp affected also its market in lux-
ury goods; this was booming in the XVI century with the international patterns
of trade established in the city that facilitated the export of locally-made items to
markets abroad. The exportation of luxury goods through Spain was orientated not
only to the privileged social levels, but was now distributed on a much larger scale
including the Spanish monarchy and the middle classes who displayed a strong taste
for Flemish art. All these Flemish works were sold in fairs such as the one of Medina
del Campo, Barcelona,Valencia and Seville, and from this great Atlantic Metropolis
were sent to America or further.

In this article we show the mayor diffusion of the so-called “poupées de Ma-
lines” using 3 different cases: in the Canary Islands, Mexico and the Philippines.
Key words: Flanders; Antwerp; Malines; Southern Netherlands; Trade; Poupées de
Malines.

Introduccion

A raiz de la exposicion “De Madonna in de kunst” o “La Madonna en
el arte” organizada por el Museo de Bellas Artes de Amberes en 1954, el
estudio de las esculturas de Malinas y su tipologia se ha visto beneficiado
con importantes trabajos, como los catalogos hechos a lo largo de varios
anos por Willy Goddard junto con el Centro arqueoldgico de Malinas;' otras
exposiciones de arte religioso, han renovado el interés sobre estas pequefias
esculturas policromadas del siglo XV y primera mitad del siglo XVI. La al-
tima y mas relevante fue la del ano 2000 del Museo de la ciudad de Malinas,
dedicada a la produccién artistica de la ciudad desde 1500 hasta el 2000, y 1a
cual public6é un excelente catilogo concerniente a muebles y esculturas, el
cual ha sido sumamente Gtil para este trabajo.?

Las llamadas “Chuletas de Malinas” o “Poupées de Malines” fueron parte
de las mercancias flamencas que se embarcaron hacia la Peninsula Ibérica o
incluso a tierras mas lejanas como Canarias, América o Filipinas.

De los Paises Bajos a Espaifia

Me parecid interesante hacer algunas consideraciones sobre la presencia
de esculturas de Malinas en el ambito iberoamericano, el cual es un tema que
ejemplifica la riqueza que presentan las relaciones comerciales y artisticas entre
los Paises Bajos y el mundo Ibérico,las cuales ofrecen vastas posibilidades de es-
tudio, desde el siglo XV el comercio entre las dos regiones se efectuaba de ma-
nera regular, y conforme avanzaba el XVI se increment6 de forma nunca antes
vista. La Peninsula Ibérica se presentaba como un gran mercado, en donde el
incremento del poder adquisitivo de las élites, estaba ligado directamente con
la urbanizaciéon y desarrollo de grandes centros como Lisboa y Sevilla.

1. Véase Goddard, Willy, 1957.
2. Véase Mechels houtsnijwerk in de eeuw van Keizer Karel. Het Mechelse meubel
1500-2000 Van houtsnijwerk tot design, Malinas, Stedelijke Museum, 2000.



“Castilla y los otros territorios de la corona espafiola se perfilaron
como un potencial extraordinario de productores y consumidores para
la actividad econdémica flamenca, tanto mas cuanto que por razones de
hostilidad econémica y desarrollo competitivo, Flandes no podia contar
con Francia”.? Por otra parte los productos procedentes de la Peninsula
y posteriormente de América eran en su mayor parte materias primas y
productos alimenticios, que en los Paises Bajos estimulaban la industria y
el comercio minorista.”

Con la creciente integracion de los Paises Bajos en la 6rbita del Impe-
rio Hispanico de los Habsburgo, Amberes reforzé su rol como un centro de
distribucion: la ciudad se convirtié en un foco de negocios en la frontera
entre el norte y el sur y al mismo tiempo el nticleo de una diversificada red
europea de comerciantes locales y extranjeros, quienes participaron activa-
mente en el comercio con el Mundo Ibérico.”

Después de 1540, Amberes se consolida como centro distribuidor mun-
dial de un extenso rango de productos provenientes de los talleres urbanos
y rurales de toda la region: el Norte de Francia, Flandes, Brabante, Hainaut,
Holanda y Zelanda.

Cabe destacar que estas actividades comerciales coincidieron con el in-
cremento de la capacidad productiva y la diversificacion de la calidad en la
oferta de los Paises Bajos entre 1540 y 1585.Este boom en las actividades
comerciales de Amberes, afectd directamente al mercado de objetos de lujo,
el cual alcanz6 su auge durante la segunda mitad del siglo XVI.° El mercado
de exportaciéon de obras de arte de Flandes a Espafa, estaba orientado no
s6lo hacia los circulos cortesanos o el clero, sino también a otros estratos
sociales que mostraban un fuerte gusto por el arte flamenco.

Las flotas entre los Paises Bajos y Espafia partian con cierta regularidad,
los navios neerlandeses y hanseaticos, se hacian a la mar habitualmente entre
la primavera y el principio del otofio y podian efectuar dos viajes por afio.
Estas salidas coincidian un poco con la carga de trigo para el sur y con la
llegada de los productos coloniales que se embarcaban de vuelta a los Paises
Bajos en Lisboa y Sevilla. Por su parte la Flota de Vizcaya salia ordinaria-
mente de Bilbao o Laredo hacia Flandes, entre abril y septiembre, también
una o dos veces por ano, y su principal carga era la lana.’”

Hace ya més de 80 afios que J. A. Goris publicé su, Etude sur les colonies
marchantes meridionales (portugais, espagnols, italiens) a Anvers de 1488 a 1567.
Obra clave para los estudios de las relaciones comerciales y artisticas entre
los Paises Bajos y el Mundo Iberoamericano, entre las mercancias que Goris
menciona destacan las obras de arte: las pinturas,” tapicerias, retablos, escul-
turas, muebles, crucifijos y estatuillas,” entre esta Gltima categoria destacan
esculturas de laVirgen con el Nino o tallas del divino infante provenientes

3. Stols y Thomas, 2000, p.28

4. Stols y Thomas, 2000, pp. 62-65.

5. Van der Wee y Jan Materné, 1993, p. 25.

6. Honing, 1998, P.13.

7. Vazquez de Prada, 1960, I. p. 47.Véase también Goris, 1971, pp.144-.155.

8. Vermeylen dice que un anilisis de los registros de exportacion de 1543-1545 mues-
tra que la Peninsula Ibérica era el importador mas prominente de pinturas del mercado
amberino, con 1/3 de las exportaciones totales-Véase Vermeylen, 1999, p. 18.

9. Goris J.A, 1925,pp. 283-284
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Figura 2. Mercurio, dios del

comercio como protector de
Amberes, Jan Sadeler, inspirado
en Martin de Vos, 1585

atrio, 13 y 14 (2007/2008) p.71-82

73



CESAR MANRIQUE FIGUEROA

Figura 3. Retrato de Margarita de
Austria con vestimenta de viuda,
gobernadora de los Paises Bajos
1507-1515, Orley Bernard van,
primera mitad del siglo XVI,
Bruselas, Museo de Bellas Artes
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de talleres de Bruselas o Malinas manufacturadas durante la primera mitad
del siglo XVI, en el caso especifico de la tallas del Nino Jesus, éstas eran de
madera, de reducidas dimensiones.'"’

Es interesante enterarnos un poco del contexto que produjo estas ta-
llas, apreciadas no sélo en Flandes, sino en diversas partes de Europa, y del
mundo Iberoamericano.

Las esculturas renacentistas de Malinas

No es casualidad que las tallas de Malinas o de la regiéon del Brabante
hayan alcanzado cierta difusion regional asi como internacional, recordemos
que el emperador Carlos fue criado con
su tia Margarita de Austria en Malinas,
y sus lazos con la ciudad fueron no so-
lamente los de un emperador con una
de las multiples ciudades en su gran im-
perio, la presencia de la corte y la ad-
ministracion real, la riqueza y la cultura
atraidas por su presencia, jugaron un gran
rol en el refinamiento artistico de Mali-
nas, se incremento la presencia de talleres
de ensambladores, ebanistas, escultores y
otros artesanos, los inventarios de las ca-
sas nobles de la ciudad, con sus ricas de-
coraciones indican que la vida en Mali-
nas durante el siglo XVI, estuvo marcada
por la presencia de objetos artisticos de
alta calidad."

La corte renacentista de Margarita de Austria, favorecid el contacto de
los talleres locales con modelos novedosos italianizantes que se incorpora-
ron paulatinamente al imaginario colectivo. Las tallas que representan en su
mayoria a la Virgen, o a santas como Catalina, Maria Magdalena o Ursula,
se han divido para su estudio en 4 grupos de acuerdo al tiempo en el que
fueron elaboradas:

A. Comienzo de la nueva producciéon 1510-1530

B. Segundo y tercero cuartos del siglo XVI

C. Ultimo cuarto del siglo XVI

D. Fase final, primer cuarto del siglo XVIIL."

En general se percibe una evolucién de modelos goticos hacia modelos
con elementos renacentistas, las rigidas tallas arcaizantes, abren paso a tallas
mas dinamicas en donde se percibe la presencia del cuerpo debajo de las ves-
tiduras, los pliegues de los pafios, de las telas acenttian las posturas del cuerpo.
La rodilla derecha se flexiona imprimiendo mayor dinamismo a la escultura.

10. Goris, J.A., 1925, p. 283.

11. Mechels houtsnijwerk in de eeuw van Keizer Karel. Het Mechelse meubel 1500-
2000 Van houtsnijwerk tot design, 2000, p. 12.

12. Jaak, Jansen, 2000, p.14.
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Figura 4. Santa Catalina de
Alejandria, primer cuarto del
siglo X VI, de la coleccion
del Museo Bonnefanten de
Maastricht, taller de Malinas
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Figura 5. Maria con el Nifo, de la
coleccion del Museo de la ciudad
de Malinas “Stedelijke Musea”,
1500-1520, taller de Malinas
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Las esculturas del primer grupo, o la llamada nueva produccidn, son
sumamente interesantes, pues se elaboran en un periodo de transicién por
lo que algunas tallas, atin presentan rasgos arcaizantes goticos, mezclados con
elementos renacentistas. '

La busqueda de nuevos modelo tiene que ser visto en el amplio marco
del renacimiento que estaba presente en la corte durante el gobierno de
Margarita de Austria, en la atmosfera de estas nuevas ideas también los escul-
tores de madera trataron de adaptar nuevos modelos a los nuevos gustos, en
el principio las nuevas estatuas eran menos apreciadas, pero hacia mediados
de siglo, esos modelos goticos empezaron a desaparecer.

El cambio hacia modelos francamente italianizantes, quiza se deba a la
influencia directa de artistas extranjeros presentes en la corte de Margarita
de Austria, J. Duverger ya ha senalado la influencia de artistas extranjeros de
la corte de Margarita de Austria, Jacopo de Barbari, pintor de corte en 1510.

Aunque Willy Goddard suponia en los afos cincuenta que no solo ha-
bia que mirar hacia los modelos italianizantes y subraya que “los trajes de
Juana de Castilla y de Catalina de Aragdn van mas acorde con las obras pre-
sentadas que los de una Bianca-Maria Sforza”."

Dentro de este primer grupo se encuentran las conocidas ““Poupées de
Malines”, o “Chuletas o Munecas de Malinas”, estas pequefas estatuas de
virgenes, santos o del Nifo Jesus fueron producidas en cantidades apreciables
desde mediados del siglo XV hasta 1530." Su difusion se debia precisamente
a su formato, el cual cubria perfectamente las necesidades de la devocion pri-
vada o doméstica, las figuras podian estar aisladas en altares o bien, formando
grupos escultdricos en altares, tripticos o en los llamados Hortus Conclusus.'

Las estatuillas no eran accesibles para todos los circulos sociales, las clases
bajas se conformaban con figurillas de cerdmica baratas o estampas.

Se puede decir que el segundo grupo, se dirige hacia una consolidaciéon
y popularizacidn de los modelos las cuales se pueden identificar como clara-
mente hechas en Malinas, este periodo se caracteriza por un incremento en
la produccion, y quiza lo mas remarcable es que las estatuas se vuelven mas
largas, 60-85cms mientras que en el periodo previo median entre 30-45cms.

Las estatuas no estan apoyadas mas en un zdcalo y las proporciones
anatomicas son mas correctas, principalmente porque la cabeza se reduce de
tamafio, la rodilla flexionada es tipica, se marca el cuerpo debajo del ropaje,
es notable que todas las esculturas de la virgen estan coronadas, igual que el
nino, la virgen lleva un cetro, y el nifno a su vez, sostiene al mundo. Todas las
estatuas son muy uniformes lo cual las hace facilmente identificables.

La calidad del tallado, junto con la rica policromia, la expresion del
rostro, dulce y gentil, favorecieron la popularizacién de estas pequenas es-
culturas de laVirgen, el Nifo o santas como Ana, Barbara y Catalina. Quiza
el caso mas interesante de la difusiéon de estos modelos sea la historia que
Goris y otros estudiosos como Robert Didier han dado a conocer y que a
continuaciéon reproduzco.

13. Jaak, Jansen, 2000, p.17.

14. Goddard, Willy, 1957, p. 52.

15. Jaak, Jansen, 200°,p.22.

16. Los Hortus Conclusus o Jardin Clos, como se les conoce en francés, eran conjuntos
escultéricos, producidos por la espiritualidad del siglo XVI, inspirada en Bernardo de Cla-
raval y el misticismo monistico.
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Figura 6. Hortus Conclusus, con

Santa Ursula en medio, acompanada
de Santa Isabel —izquierda- y
Santa Catalina —derecha—, Siglo
XVI, del Museo de la ciudad
de Malinas ca. 1520-1530
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Figura 7. Santa Catalina, mediados
del siglo XVI, Iglesia de San
Gertrudis, Lovaina, del maestro

de la estrella de cinco puntas
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El Santo Niiio de Cebut

El 15 abril de 1521 hacia su entrada al puerto de Cebti la mermada
expedicion de Magallanes,'” los dias subsecuentes tuvieron lugar los bautizos
de los gobernantes locales, el minucioso Antonio de Pigafetta es prolijo en
detalles y relata lo acaecido durante el bautizo de la reina, “Condujimosla
sobre la tribuna, haciéndola sentarse sobre un cojin, hasta que el sacerdote
se revistid. Mostramosle una imagen de Nuestra Sefora, un precioso Nifio
Jestis de talla, y un crucifijo ante todo lo cual le vino gran contricién y pidid
el bautismo con ligrimas”.'
escultura del nino en la joven reina -bautizada como Juana-, Magallanes
mismo, enterado de cuanto le placia la imagen, se la regal6, “indicandole que
lo sustituyera con él a sus idolos, porque era en memoria del hijo de Dios.
Aceptd, agradeciéndolo mucho”."”

Mas de 40 anos después durante la conquista del archipiélago, desbor-

dante fue el regocijo de Miguel Lopez de Legazpi y su hueste cuando en-

Al parecer gran impresion causd la pequena

contraron esa misma imagen del Nifio Jests en la isla de Ceba: “El cristiano
y devoto general no se pudo explicar facilmente el consuelo y el gozo es-
piritual con que recibi6 y adord la santa imagen, dandose desde luego por
pagado de los desvelos, trabajos y expensas que le costaba la jornada”.?

Actualmente dicha imagen es atin objeto de culto bajo el nombre del
Santo Nino de Ceb, custodiado en la Basilica de la misma ciudad.

En 1973 Robert Didier —jefe de seccion honorario del Instituto Real
del Patrimonio Artistico de Bélgica-, dijo que la mencionada estatuilla -que
probablemente Magallanes adquiri6é en la Peninsula antes de 1519-, no era
otra cosa que una factura flamenca, una estatua gotico tardia, probablemente
uno de los muchos Nifios Jests hechos en Malinas y llevados por todas Euro-
pa.”! Lo interesante es que cuando en 1565 Legazpi lo redescubre, él mismo
la describe como un Nifio Jests de Flandes. Lo que hace claro que a pesar de
haber transcurrido mas de 40 afos desde que Magallanes se llevod consigo di-
cha escultura, sus elementos eran atn bastante identificables, pues Legazpi los
reconoce inmediatamente como flamencos como si an en la segunda mitad
del siglo los mismos estereotipos atin seguian siendo usados e identificables.

La conquistadora de Puebla

El caso del Nino de Filipinas, me hace recordar un caso similar, una ima-
gen flamenca, presuntamente llevada por Cortés a México y obsequiada a los
tlaxcaltecas como agradecimiento por el apoyo y la colaboracion ofrecidos en
la conquista de México-Tenochtitlan. Se trata de la llamada Virgen Conquis-
tadora ubicada en el templo de San Francisco de la ciudad de Puebla. La talla
procede de los Paises Bajos y quiza fue producida a principios del siglo XVI. %

17. Fernando de Magallanes fue herido y muere pocos dias después el 27 de abril.

18. Pigafetta, Antonio, 1985, p.102.

19. Pigafetta, 1985, p. 103.

20. Cabrero Fernandez, Leoncio, 2004 p. 112.

21. Véase, R.Didier, 1973.

22, Recientemente, en mayo del 2008 la pieza ha sido examinada y estudiada por
Denise Fallena de la UNAM, Pablo Amador Marrero, de la Universidad de las Palmas y
Eumelia Hernandez del Laboratorio de Diagnostico de Obras de Arte de la UNAM.
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Figura 8. primer cuarto del
siglo XVI, talla de Malinas
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Figura 9. Virgen Conquistadora,
convento de San Francisco,
Puebla, primer cuarto del siglo
XVI, taller del Brabante
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El caso de La Conquistadora es inte-
resante, pues aunque no es posible com-
probar lo que asegura la tradicién po-
pular que fue el mismo Cortés quien la
llevé y la entregd a los tlaxcaltecas, es en
sl un interesante caso de difusion y pre-
sencia de una talla flamenca quiza llegada
antes de 1530 a México, periodo que
concuerda perfectamente con la primera
categoria de esculturas a la que también
pertenecia el nifo de Magallanes. Estos
modelos flamencos fueron bien recibidos
y asimilados pues como dice Baird “La
escultura novohispanica del siglo XVI
muestra en muchas de sus manifestacio-
nes, la misma herencia hispanoflamenca
caracteristica de la escultura y la orna-
mentacién —aunque con interpolacién
de elementos indigenas-",* y como se-
nala Tovar, “En aquella época en las In-
dias no podria haberse comprendido a
Miguel Angel por el contrario fue asimi-
lada la escultura policroma del medioevo
borgonén o flamenco, entonces flore-

ciente en Espafia”.?

El caso de Canarias

Otro caso interesante y también bien documentado es la presencia de
esculturas flamencas en colecciones de Canarias, pero a diferencia de los dos
casos anteriores, las esculturas no fueron llevadas por conquistadores, sino
que fueron mandadas a pedir, por flamencos o por ricos personajes canarios
residentes en las islas, para satisfacer sus necesidades litargicas de sus capillas
y oratorios®.

A decir de Eddy Stols, la presencia de los hacendados de Flandes res-
ponde a que “en el sur de Espafia los flamencos lograron romper mas a su
favor el proteccionismo de los comerciantes y artistas locales. En estas re-
giones, la reconquista cristiana era todavia reciente y el flujo de emigraciéon
hacia América era mayor que desde cualquier otra zona, con lo que se pro-
dujo un debilitamiento de las estructuras sociales locales que practicamente
acababan de formarse”.*

La infiltracion de extranjeros, genoveses, italianos, asi como flamencos
comenzd desde el final del siglo XV en las villas portuarias de Sanltcar y

23. Weckman, 1996, p.577.

24, Weckman, 1996, p. 577

25. Recientemente la fundacion Carlos de Amberes publico: El fruto de la fe: el legado
artistico de Flandes en la Isla de Palma.

26. Stols, 1995, p. 58.



Cadiz, entre 1530 y 1550 la presencia flamenca se afinco en Sevilla. para
extenderse después a las islas Canarias donde las familias Groenenberch-Van
Dale (De hecho los Groenenberch, castellanizaron su apellido a Monte-
verde) yVan de Walle lograron comprar algunas plantaciones de azacar hacia
1520-1530.%” Hacia 1560 varias decenas de flamencos vivian en Tenerife y
la Palma, pues cargaban las mercancias que venian del norte en los barcos
de la flota a América, que hacia escala en ellas para su reaprovisionamiento.

Efectivamente fue el comercio del aziicar tan apreciada en el Norte de
Europa, lo que atrajo a estos mercaderes flamencos, dicha comunidad co-
menzd a importar bienes de consumo y lujo, para satistacer sus demandas.
Este fendmeno hizo que entre los siglos XVI y XVII llegaran a los centros
urbanos como la Palma gran cantidad de obras de arte.

Entre obras que destacan del patrimonio de esculturas flamencas en
canarias destaca una pieza de Nuestra Sefiora de la Encarnacidn, ubicada en
la parroquia homoénima de Santa Cruz de la Palma; una Santa Lucia en la er-
mita del mismo nombre en el municipio de Puntalla; una Santa Catalina de
Alejandria de la ermita de San Sebastian y una Santa Teresa de Jests expuesta
en la ermita de Nuestra Senora del Carmen, ambas en La Palma.

A diferencia de los casos mencionados de Filipinas o México en donde
la presencia de esculturas flamencas se presenta en ejemplos aislados, en
Canarias por otra parte, la presencia del patrimonio flamenco ha convertido
a las islas y sobre todo a la zona de La Palma en uno de los centros con pre-
sencia de arte flamenco mas importantes de Espafa.

Comentario final

Con este breve articulo he querido mostrar tres casos diferentes en
los que se difundieron las esculturas producidas en los talleres de Malinas
o el Brabante, durante el auge artistico de la ciudad bajo el influjo de la
corte del emperador. Los tres casos, tienen como elemento comin que se
ha hablado de tallas producidas en una misma regién, y que siguen una
tipologia similar, que respondia a modelos tardo-gdticos con elementos
renacentistas;

Sin embargo, los dos primeros ejemplos: el niio de Magallanes y la
presunta virgen regalada por Cortés, a los primeros cristianos tlaxcaltecas,
“La conquistadora” fueron regalos hechos en el contexto de una evangeli-
zacidn temprana, mientras que el caso de Canarias se sustrae de un contexto
evanggélico, y se inserta en la satisfaccion de la espiritualidad de la elite local,
flamenca o canaria que importa tallas y modelos que responden mejor a su
propia devocidn.

Ya sea como regalos o pedidos ex profeso, las imagenes flamencas,
cruzaron el mar en diferentes direcciones, durante la primera mitad del
siglo XVI, dejaron Flandes en contextos diferentes, en equipajes de aven-
tureros, o de misioneros, o destinadas al ornato de capillas suntuosas, sea
como fuere los tres casos mencionados siguen teniendo un culto, practi-
camente ininterrumpido desde que llegaron a sus nuevas moradas hasta
nuestros dias.

27. Stols, 1995, p.58.
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El sevillano “capitan” Marcos de Cabrera:
personaje enigmatico, notable escultor

Revision historico-artistica y técnica

PaBLO FRANCISCO AMADOR MARRERO
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM. México

JosE CarRLOS PEREZ MORALES
Universidad de Sevilla. Esparia

Resumen: El escultor Marcos de Cabrera es un artista sevillano del siglo XVI de
estudio complicado debido a la escasez de obras y noticias que lo refieran. Ello ha
motivado la elaboracién de hipdtesis, muchas de ellas erroneas, llevindonos a des-
conciertos. Este estudio es una “revisidn critica” que intenta relacionar los mayores
datos posibles, proporcionando a su vez una serie de reflexiones tanto en el plano
biografico como histérico y artistico-técnico.

Palabras clave: Marcos de Cabrera, Sevilla, escultura, comercio indiano, Nuevo
Reino de Granada, papelon.

Abstract: Sculptor Marcos de Cabrera is a Sevillian artist from the 17™ century
whose shortage of works and news referring to it, turn complicated the study about
him. This has motivated the development of hypothesis, many of them erroneous,
leading to confusions. This study is a critical review that tries to establish links
among as many data as possible, providing at the same time a series of reflections
upon the biographical ground and the artistic and technical one, as well.

Key words: Marcos de Cabrera, Seville, sculpture, indiano trade, Nuevo Reino de
Granada, papier maché.

Una de las personalidades de la escultura sevillana del Quinientos poco
estudiada y por consiguiente de la que atin se mantienen muchas interro-
gantes, es Marcos de Cabrera, imaginero destacado principalmente por ser
el artifice del celebrado Cristo de la Expiracion, vulgo del Museo, sito en
la capilla del antiguo convento de la Merced de Sevilla. Carente atn de una
necesaria monografia, de su trayectoria vital tenemos referencias en publi-
caciones dispersas aunque sin llegar a establecer un perfil concreto. Ahora
a la luz de recientes hallazgos documentales, a la par de diferentes plantea-
mientos en cuanto a sus sistemas de trabajo y posibles vinculos con maneras
y modos de ejecucidon que se han querido relacionar con la plastica novo-
hispana, abordamos un nuevo acercamiento interdisciplinario que viene a
incidir ya no s6lo en su plano biografico sino también en el terreno técnico.
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Cabrera y Cepeda: dos capitanes confundidos por la historia.

El halo legendario que envuelve a Marcos de Cabrera es una condi-
cién que no le hace justicia. Cierto es que esta escasez documental que
existe respecto de €l ha provocado la formulacién de distintas hipotesis que
no dejan de ser meras conjeturas. Cosas tales como experiencias, pleitos,
arrendamientos, ventas, etc., habituales en las biografias de otros artifices, en
Cabrera atin son desconocidas; tanto es asi que, incluso, la fecha y el lugar de
nacimiento o de su Obito estan todavia sin documentarse. La situacion ad-
quiere distinto cariz cuando hablamos de la confusién que la historiografia
tradicional ha mantenido con la existencia de un personaje que, ain cuando
siendo cilerta su existencia real, fue confundido con nuestro escultor. Nos
referimos al capitan Cepeda.

En 1800, el critico ilustrado Juan Agustin Cein Bermuadez en su Dic-
cionario cita a Marcos de Cabrera como escultor y discipulo de Jerénimo
Hernandez asignandole, ademas, la hechura en madera, pasta y lienzo del
Abraham para el Monumento de la Semana Santa de la catedral hispalense, en
1594". Resulta desconcertante que a este autor, célebre por la ejecucion del
referido Crucificado, se le atribuya solamente la citada efigie, la cual poseia
cierto caracter efimero. En su lugar aparece el mencionado capitin Cepeda
como artifice de la imagen. Relata Cean que, en 1580, algunos jovenes del
gremio de los plateros pretendian fomentar la devocién a Cristo Crucificado
en el momento de su expiracién y que, para tal fin, contrataron a un artista
cordobés que respondia al nombre de capitin Cepeda.Tan satisfechos queda-
ron con la hechura que rompieron los moldes y los tiraron al rio Guadalqui-
vir’. Este personaje, residente en Cordoba, es considerado un escultor de gran
habilidad, “el qual habia aprendido la escultura en Italia siendo soldado™.

Ha de puntualizarse que, ciertamente, la corporacién nace con la finali-
dad de rendir culto a Cristo en su tltimo aliento aunque cinco anos antes de
la fecha propuesta. EI 11 de mayo de 1575, el provisor Valdecanas y Arellano
les concedia la licencia oportuna, y Domingo Real, clérigo mayordomo de
la iglesia parroquial de San Andrés les cedia la llamada capilla de los Mexias®*.
A esto hay que afiadir que su imagen titular no salié de manos del capitan; es
mas, con tal denominacidn aparecen varios personajes coetaneos a Cabrera
estando, ademas, relacionados con la Carrera de Indias.

Respecto del capitin Alvaro de Cepeda y de Ayala, sabemos otorgaba
en 1574 las escrituras de unas casas que habia heredado de su padre en Gra-
nada y cuatro afios mas tarde rubricaba en Madrid un poder referente a un
pleito motivado por el beneficio de unas minas de esmeraldas ubicadas en el
Nuevo Reino de Granada®. Sin embargo, existen referencias documentales

1. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin: Diccionario histdrico de los més ilustres profesores de
las Bellas Artes en Espaiia, tomo I, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
1800, pags. 185-6.

2. Ibidem, pag. 310.

3. Ibid.

4. Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla (A.PN.S.), oficio 1, legajo IIT de 1575,
folios 768r-770r. (En AA.VV.: Crucificados de Sevilla, tomo I, Sevilla, 1998, pag. 230).

5. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Jerénimo Hernéndez hasta Martinez Monta-
fiés, Sevilla, 1929, pag. 13. Este litigio comienza en 1575 cuando el fiscal emprende acciones
legales contra el capitan, a la sazén gobernador de la provincia de Musos y Colimas , en



anteriores que lo relacionan con Tierra Firme tales como la licencia de pa-
saje del 12 de abril de 1561 hacia la Isla de La Espanola. Se declara soltero,
natural de Granada e hijo de Melchor de Cepeda y Maria de Ayala®. Del
mismo modo, Mateo Sanz de Cepeda, Bernardo de Cepeda o el entallador
Alonso de Cepeda son citados por Lépez Martinez dentro de un grupo, en

la actualidad mas nutrido, donde aparece incluso un fraile agustino también
apellidado Cepeda, el cual viaja en 1592 al Peru.

No sera la primera vez que seamos testigos de un “error” o “intercam-
bio de personalidades”; de nuevo con Ceian Bermadez como protagonista
tenemos el caso de Francisco Antonio Ruiz Gijon. El erudito destaca del
escultor su adscripcion a la Academia sevillana, la participacion en la reforma
de las estatuas colosales del Monumento del Corpus Christi en la catedral

referencia al cumplimiento del contrato de explotaciéon de las minas de esmeraldas (Ver:
A.G.I,JUSTICIA, 517)
6. Archivo General de Indias (A.G.1.), PASAJEROS, L.4., E.1322.

El sevillano “capitan” Marcos de Cabrera: personaje enigmatico, notable escultor

Figura 1. 1575. Marcos Cabrera.
Crucificado de la Expiracion.
Capilla del Museo. Sevilla
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y de algunos trabajos, precisamente, para la hermandad de la Expiracién
ubicada en el convento de la Merced Calzada’. No obstante, acredita la exis-
tencia de otro personaje, de nombre Bernardo Gijon, que se “solapa” con el
anterior. Narra Cean que era escultor y sobrino de Ruiz Gijon, poniendo
en sus manos tanto el Cirineo de la corporacion de San Isidoro como la
Santa Marina, titular de su parroquia®. Las Gltimas investigaciones abogan
por la identificacion de este escultor con Francisco Antonio, ya que es muy
posible que se trate de la misma persona’.

Tras ésta y volviendo a nuestro escultor, el vacio de noticias biograficas no
nos permite proponer un perfil fehaciente de su personalidad. Los datos que
poseemos, algunos de los cuales derivan de su entorno mas inmediato, nos
ayudan a conformar, de alguna manera, una idea de este artista que, a tenor de
lo que vamos a exponer, disfruté una vida relativamente “normal” con base
en las costumbres de la época. La participacion en el comercio con las Indias
fue algo generalizado dentro de algunos sectores de la poblacion; en lo rela-
cionado con el gremio de escultores, el hecho de cruzar el océano, asentarse
y formar taller, en otras palabras, probar fortuna, era una practica usual.

Hitos biograficos: hipotesis

Hasta tiempos recientes solo teniamos conocimiento de la escritura
contractual del Cristo de la Expiracion del Museo como primer testigo
artistico del quehacer de este escultor: 7 de diciembre de 1575;y esta fecha
es mas desconcertante adn si se toma otra como referencia. El profesor Jests
Palomero Paramo indica que en el archivo de la iglesia parroquial de San
Vicente de Sevilla se conserva el acta matrimonial de Marcos de Cabrera,
hijo de Francisco Nufiez y Ana de Ribera, con Maria de Quintanilla el 28
de enero de 1565". Efectivamente, hemos podido constatar en los fondos
documentales de la citada iglesia este registro'', donde a su vez, Cabrera
aparece como vecino de Sevilla en la collacion de la Iglesia Mayor, y ella
en la de San Vicente. El acto lo celebra Baltasar de Herrera'?, cura de la

7. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin: ép. cit., tomo IV, pag. 283.

8. CEAN BERMUDEZ,_]uan Agustin: ép. cit., tomo II, pag. 199.

9. RODA PENA, José: Francisco Antonio Ruiz Gijén: escultor utrerano, Sevilla, 2003, pag. 32

10. MACHUCA, J. Félix: “Un Cristo sevillano con entranas aztecas” en ABC, Sevilla,
27 de marzo de 2007.

11. Archivo de la iglesia parroquial de San Vicente de Sevilla. Matrimonios. Libro 2
(1564-1575), fol. 9r.

12. Baltasar de Herrera, cura de la iglesia parroquial, es el Gnico que firma el acta
matrimonial del escultor. Su relacién con Indias estd documentada gracias a su auto de
bienes de difuntos donde declara ser natural de Sevilla testando a favor de su esposa Maria
de la Fuente. Este matrimonio fue tardio, en 1577 aproximadamente, ya que aparece en los
documentos de bienes que en 1583 hacia unos seis aflos que casaron (A.G.I., CONTRA-
TACION, 221, N.1, R.2, fol. 11v). Mas adelante se cita a Herrera como “clerigo presuitero
capellan de sant clemente y de sant vicente deste ciudad y vezino en la dicha collacion de sant vicente”
(A.G.1, CONTRATACION, 221, N.1, R..2, fol. 12v.). Queda, pues, verificada la identifi-
cacién de Baltasar de Herrera y su relacion con la Carrera de Indias. Incluso la viuda, Maria
de la Fuente, mantiene esta trasiego con el continente americano apareciendo otorgando
poder al maestre Gerénimo de Hojeda (ver: AA.VV.: Catilogo de los fondos americanos del
archivo de protocolos de Sevilla, Sevilla, Compania Ibero-americana de Publicaciones, 1930,
pag. 239). ;Cabria la posibilidad que este personaje estuviera emparentado con Rodrigo de



iglesia, actuando como testigos Jeronimo Delgado', Domingo Mendoza'' y
Rodrigo de Ojeda’. La identificacion de estos personajes es un tanto com-
plicada; algunos de esos nombres se relacionan con Indias, aunque el cotejo
con el fin de comprobar si se trata de la misma persona es dificultoso.
Basandonos en esta efeméride, que se erige entonces como el primer
testimonio documental de Cabrera, puede proponerse una supuesta fecha de
nacimiento ;década de 15407, si es asi, sexistid tres décadas en Sevilla sin
que conservemos hoy el menor atisbo de su actividad? Su origen es también
un enigma. Por su apellido, de ascendencia asturiana, se le ha ubicado en Cor-
doba, quizas debido al solapamiento con el tal Cepeda o, mas coherente, por
una dudosa filiacién paterna —Francisco Nufez de Cabrera— con el obispo de
la ciudad entre 1346 y 1350'". En todo caso, su patria puede corresponderse
con una ciudad andaluza aunque se declare en un documento “natural desta
ciudad de Sevilla”'’, veremos que nada de lo que expone dicho texto es cierto.
El mismo afio de la hechura del Crucificado del Expiracién disponemos
de un dato paralelo que probablemente se encuentre referido al artista. Cedn
nombra un tal Juan de Cabrera “escultor, vecino de Sevilla y discipulo de Lope Ma-
rin. El cabildo de aquella santa iglesia le nombré en 27 de mayo de 1527 para ayudar
a _Juan Marin en la execucion de las estatuas de barro cocido que estan a espaldas de
la capilla mayor”'®. Se constata que Lope trabajaba, en 1548, en los medallones
con figuras resaltadas y las estatuas laterales de las portadas' mientras que
Juan, entre 1564 y 1565, realizaba las “estatuas del tamario natural, que rodean por
detras y por los lados exteriores la capilla mayor”®. En 1572 y 1575 fue ayudado
en esta labor por Diego de Pesquera y el mencionado Juan de Cabrera. Los

Hojeda, testigo de Cabrera?; por todo lo expuesto, es muy probable que ya en la fecha de
su casamiento, Marcos de Cabrera tuviera mucha cercania con ellos, tanta como para ser sus
testigos v, de ahi, su incipiente interés por la provincia de Tierra Firme.

13. En referencia a Jerénimo Delgado puede tratarse del maestro cantero que, en 1547,
labrara unas capillas en la iglesia de Santo Domingo de Lima (AA.VV.: Historia general de
Espaiia y América. Tomo VII: El descubrimiento y la_fundacién de los reinos ultramarinos hasta fines
del siglo XVI, Madrid, Ediciones Rialp, 1982, pag. 790). En 1535, un Jerénimo Delgado se
embarca a Cartagena con el capitin Juan del Junco (A.G.I., CONTRATACION, 5536, L.3,
F162). No son estos dos los Gnicos que responden al nombre es un marco temporal similar.

14. Con el nombre de Domingo de Mendoza aparece un fraile dominico que lleva
a cabo fundaciones en Canarias y América, llegando a ésta en 1511, pero se trata de fechas
muy tempranas.

15. Por su parte, el Rodrigo de Ojeda que consta en los fondos del Archivo de Indias
es, en 1565, soltero, natural de Sevilla y viaja a Nueva Espana como criado de Luis de Arauz
(A.G.1, CONTRATACION, 5537, L.3, fol.81v.). Con anterioridad, en 1516, sin poder co-
rresponderse con el personaje que buscamos, existe un Rodrigo de Ojeda administrador del
Hospital de la Misericordia de la localidad Sevillana de El Arahal (Archivo General del Arzo-
bispado de Sevilla, Justicia, Hermandades, Legajo 3254 “Pleito planteado entre Rodrigo de
Ojeda, Administrador del Hospital de la Misericordia, y Bernardo Flores, mayordomo de la
Cofradia de la Misericordia”), y en 1583 responde al mismo nombre un Oficial de la Real
Caja de Guadalajara (RIO, Ignacio del:“Colonialismo y frontera. La imposicién del tributo
en Sinaloa y Sonora” en Estudios de Historia Novohispana, n°10, México, UNAM, Instituto
de Investigaciones Historicas, 1991, pag. 5).

16. TORRES DELGADO, Cristobal: Andalucia medieval: nuevos estudios, Cérdoba,
1979, pag. 97.

17. Archivo General de Indias (A.G.1.), Contratacion, Legajo 1, folio 487v.

18. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin: ép. ct., tomo I, pag. 185.

19. CAVEDAY NAVA, José: Ensayo histérico sobre los diversos géneros de arquitectura em-
pleados en Espaiia desde la dominacion romana hasta nuestros dias, Madrid, 1848, pag. 408.

20. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin: Op. cit., tomo 111, pag. 65.
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relieves de la Sala Capitular de la catedral, obra de Cabrera, derivarian de este
hipotético ensayo, lo cual no puede asegurarse con rigor.

El afio 1581 es una fecha crucial en el desarrollo vital del artista ya que es
cuando su esposa, Maria de Quintanilla, arrienda una casa ubicada en la plaza
del Pozo Santo al escultor Juan Bautista Vazquez “el joven™?'. Algtin autor ha
senalado que esta circunstancia estd motivada “posiblemente al coincidir con su
partida a tierras americanas donde se cree que permanecié hasta 1583 (algunos sitiian su

actividad artistica en México durante esos afios)”*

.Como veremos en las siguientes
lineas, el viaje hacia Indias no es una posibilidad sino un hecho documentado
aunque no estableciéndose en la Nueva Espana ni retornando en 1583. Su
vinculacion con la antigua capital del Virreinato iba a derivar de otras fuentes.

Resulta al menos curioso que en el documento de arrendamiento, fa-
cilitado por Lopez Martinez, se cite al escultor como “estante en Indias”;
légicamente, en base a esto deberiamos pensar que se encuentra en América,
hecho que no es del todo cierto. Conservamos en las licencias de pasajeros
del Archivo General de Indias una referencia a nuestro personaje, el dia 19
de mayo de 1581, en la cual puede leerse “Marcos de Cabrera n'L desta ciudad
de s* hijo de fran” nuiiez de cabrera y de ana de rribera”>. Es obvio que se trata
de él si nos atenemos al nombre de sus padres; no obstante, desconcierta un
poco el hecho de que aparezca como soltero. Si realmente ya estaba casado
y, ademas, su mujer lleva a cabo personalmente el arrendamiento de la que
parece ser la casa familiar alegando que su marido se encuentra en Indias
¢qué ocurria? Tendremos que esperar a que futuras investigaciones arrojen
algo de luz sobre esta supuesta argucia. En la documentacién existente no
quedan reflejados demasiados contratos de piezas; es mas, incluso tiene que
llegar a vender ciertas hechuras a su suegra, Isabel de Quintanilla, para hacer
frente a cantidades que le debian. Alude el texto, fechado a primero de abril
de 1593, que “dhas hechuras de las dchas ymagenes y figuras bos bendemos segun
y como nosotros las tenemos y poseemos sin rretencion de cosa alguna e por libres e
rrealengas por presio e contia de dozientos ducados de oro que acen 75.000 mara-
bedis los quales bos os hazeys pagada dellos para en quenta de mayor suma que os
debemos por ciertos gastos que aueys gastado por nosotros de que dellos nos damos por
contentos pagados y entregados a nuestra voluntad”**.

De vuelta al pasaje del escultor, destaca el hecho de que no viaja solo
sino inserto en una sociedad con un fin comun; el encabezamiento del citado
manuscrito comienza del siguiente modo: “Relacion de las personas que franco
de caceres gobernador de las provincias del espiritu santo lleva para la poblacion de las
dchas provincias a quenta de los ciento 'y doze hombres los doze dellos casados con sus
mujeres e hijos y los demds solteros”*. En consecuencia, el gobernador Francisco
de Caceres se “surtid” de una serie de personas para poblar esas provincias.

21. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Jerénimo Hernéndez hasta Martinez Monta-
fiés, Op. cit., pag. 13.

22. DE QUINTA GARROBO, Angel Luis:“Marcos de Cabrera” en Jesits Nazareno de
Utrera, Sevilla, 1997, pag. 44.

23. A.G.I., Contratacion, Legajo 1, folio 487v.

24. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Rolddn, Se-
villa, 1932, pag. 27.Tres anos antes hay noticias de una obligacién de pago por un importe
de 1.190 reales por unas joyas que habian adquirido. Como hemos visto, el capitin Alvaro
de Cepeda poseia el usufructo de unas minas de esmeraldas ubicadas en el Nuevo Reino de
Granada. ;puede ser éste otro dato que alimente la confusion entre ambas figuras?

25. A.G.I., Contratacién, Legajo 1, folio 484r.
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Atn de origen incierto, el incansable conquistador Francisco de Ca-
ceres fue hijo de Pedro de Caceres y Tomasa de Guelbes, siendo descrito
26, Su carrera militar
le precede a la hora de su llegada a Venezuela, en 1569, como capitan de la

expedicién de Hernindez de la Serpa?’. Cuatro anos después lleva a cabo la

como “hombre pequeno de cuerpo y rostro aguileno

fundacién, después malograda, de la ciudad de Espiritu Santo y, con poste-
rioridad, en 1576,la de La Grita. Su peticién de honras y prerrogativas como
descubridor fueron atendidas por el monarca Felipe 1II, el cual, mediante
Real Cédula de 26 de mayo de 1580, le es concedido el titulo de goberna-
dor de La Grita. Asimismo, orienta sus influencias hacia la Corte y consigue
tavores con el fin de repoblar la ciudad llamada nuevo Espiritu Santo. Es,
precisamente aqui, donde hemos de retomar el hilo de la investigacion.

El grupo de “repobladores” que acompana a Caceres hacia Tierra Firme
es una verdadera cohorte. Albaiiiles, capitanes, carpinteros, herradores, labra-
dores, plateros, incluso calceteros componian este séquito en el cual se encon-
traba Marcos de Cabrera. A pesar de la fecha de licencia, con toda probabilidad
parten en la flota del General Diego Maldonado y su hermano, el Almirante

Francisco en 1582, que debia comenzar su travesia el afo anterior™.

El obrador de Tierra Firme

El lapso de tiempo comprendido entre 1582 y 1590 era una de las par-
celas oscuras que padecia Marcos de Cabrera en su plano biografico. En los
ultimos afios y gracias a investigaciones paralelas ha podido darse algo de luz
a este ambito. Al definir el término entallador, Marina Gonzalez de Cala en
un catalogo de oficios, nos ofrece la noticia que en 1587 el escultor Marcos
Cabrera acoge a un menor en su taller santafereno”. Con posterioridad
Guillermo Paez recoge la noticia, ampliandola en su aspecto documental.
Reza que “mediante la firma de un documento piiblico en que se establecian las
obligaciones y derechos respectivos. Asi por ejemplo, cuando por el afio de 1587 se le
hace entrega en Santa Fe al escultor Marcos Cabrera del menor Alonso de Salinas, se
establece en forma reiterada que aquel debe ensefiarle a éste su profesién “sin encubrir

26. CASTILLO LARA, Lucas Guillermo: Elementos historiales del San Cristébal Colo-
nial: el proceso formativo, Caracas, Academia Nacional de la Historia, 1987, pag. 315.

27. MORON, Guillermo: Historia de Venezuela, XX, 1971, pag.337

28. CABALLERO JUAREZ, José Antonio: El régimen juridico de las armadas de la Carrera
de Indias. Siglos XVTy XVII, México, Instituto de Investigaciones Juridicas, 1997, pag. 339.

29. GONZALEZ DE CALA, Marina: “Diccionario. Oficios y artesanos en la colonia
y la republica” en Revista Credencial Historia, Biblioteca Virtual del Banco de la Republica,
1997 (consultado en http://www.lablaa.org/blaavirtual/revistas/credencial/marzo1997/
mar97.htm, el 11 de noviembre de 2008)
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cosa alguna”, como clausula fundamental. De igual manera, se estipula que la du-
racion del aprendizaje es de cuatro afios, durante los cuales el Maestro acogerd en su
hogar al discipulo, manteniéndolo y vistiéndolo a su costa y dispensandole esmerado
tratamiento. Por su parte, el discipulo se obliga, por boca de su tutor a que “...durante
el dicho tiempo en los dichos cuatro aios no se ira ni ausentara del servicio del dicho
Maestro Cabrera...””" Sin embargo, lo que realmente hace Paez es valerse de
una referencia bibliografica anterior, la cual debemos tratar, a la espera de
una revisiéon de mayor amplitud, como el origen del dato”'.

Tan solo esto es lo que sabemos de la estancia de Cabrera en tierras
colombianas. Debié de tener cierto predicamento y estatus social que le
granje6 un reconocimiento publico vy, de este modo, el contacto directo con
personajes de la Carrera de Indias con los cuales mantuvo relacién, como
comprobaremos enseguida, tras su regreso a la capital hispalense. S hemos
de reflexionar acerca de la desconfianza que parece emanar del manuscrito
de aprendizaje, en el cual tenia que transmitir su arte “sin encubrir cosa al-
guna”. Lo cierto y verdad es que no cumpli6 los cuatro anos de instruccioén
pues en 1590 se documentan unos trabajos suyos para el Cabildo Catedral
de Sevilla. Del aprendiz Alonso de Salinas no se ha encontrado nada mas
y tampoco puede asegurarse que fuera nativo. Hay referencias de un ho-
moénimo que viaja al Nuevo Reino de Granada en 1565 pero es poco
probable que exista un parentesco. Por otro lado se acredita la presencia de
personajes con el apellido en Santa Fe; de hecho, Alonso de Salinas fue uno
de los primeros conquistadores del Nuevo Reino de Granada, en concreto,
de la ciudad de Trinidad y sus provincias™.

Aifios finales: vuelta a Sevilla y contactos con América

Tras su regreso de Indias, parece ser que Cabrera mantuvo contactos de
manera regular. Segin Pedro Garcia Gutiérrez y José Landa Bravo, autores
de la publicacion La escultura. Del Renacimiento a la actualidad (Madrid, 1994),
las estancias del escultor en ambos continentes estin “comprobadas” entre
1575 y 1601°*. En realidad, como hemos visto, Gnicamente podemos cons-
tatar de modo fehaciente su residencia entre los anos de 1582 y 1590 pues,
en tal fecha, se le encargan unos pequenos relieves en piedra para culminar
el ornato de la Sala Capitular de la catedral sevillana®. Vimos como Cein
Bermadez se los atribuia a Juan de Cabrera en dos de sus publicaciones®
aunque ya José Gestoso nombra a Marcos como su autor”’.

30. PAEZ MORALES, Guillermo: Familia, infancia y sociedad en la colonia neogranadina.
Estudio sociolégico e histérico, Bogotd, Universidad Santo Tomas, 2006, pag. 194.

31. ACUNA, Luis Alberto: Siete ensayos sobre el arte colonial en la Nueva Granada, Bogota,
Academia Colombiana de Historia, 1973, n.24, pags. 8-10.

32. A.G.I., Contrataciodn, 5537, legajo 3, folio 110.

33. A.G.1., Patronato, 165, N.2, R.3.

34. MACHUCA, J. Félix: “Un Cristo sevillano con entrafias aztecas”, 6p. cit.

35. GOMEZ MORENO, Manuel “Diego de Pesquera, escultor” en Archivo Espaiiol de
Arte,n° 112, Madrid, 1955, pag. 391.

36. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin: Diccionario. .., ép. cit., tomo 1, pag. 185 y Descrip-
cion artistica de la catedral de Sevilla, Sevilla, Casa de laViuda de Hidalgo y sobrino, 1804, pag. 35

37. GESTOSOY PEREZ, José: Sevilla Monumental y artistica: Historia y descripcién de
todos los edificios notables, religiosos y civiles, que existen actualmente en esta ciudad, y noticia de las



Son especialmente significativos dos documentos fechados en primero
de abril de 1593. A uno de ellos, en el cual se reflejaba la venta de obras a su
suegra para hacer frente a una deuda contraida con ella, ya hicimos referen-
cia. Solamente puntualizar que las hechuras, aunque no se indica su propor-

“...son de madera esculpidas y doradas que son un

238

cidn, serian de calidad pues
san josef y un san crispin e un san crispiniano y una santa barbara...”®. El escrito
restante va a otorgarnos nuevas pistas que se abren en lineas de investigacion

actualizadas.

“yo el capitan marcos de cabrera e yo dofia maria de quintanilla se muger uzos
que somos de seuilla en la collacion de oniun santorun otorgamos e conos-
cemos que bendemos a bos francisco de armijo uzo en sant alifonso questais
ausente para bos e para buestros herederos y suscesores coonbiene a saber las
hechuras de ymagenes y figuras de madera esculpidas y doradas en los presios
siguientes.

Una ymagen de nuestra sefiora de la linpia concesion con su tabernaculo
en 1.650 rreales —una hechura de un obispo en 484 rreales— la hechura de una
santa barbara en 550 rreales —la hechura de un nifio jesus 100 rreales— que
montan 2.784 rreales los quales nos abeis dado e pagado de contado de que
nos damos por contentos y entregados a nuestra boluntad

E los dichos como principales obligados e yo dofia ysabel de quintanilla
biuda de juan bautista despindola uza en la dicha collacion de oniun santorun
como su fiadora juntamente de mancomun nos obligamos a la seguridad y
saneamiento de las dhas hechuras de ymagines que son libres e rrealengas y no

sujeta a ninguna deuda obligacion ni ypoteca”?

Las cuatro efigies que Cabrera vende a Francisco de Armijo, como en-
fatiza su suegra y fiadora en las tltimas lineas del documento, son libres y
no estan sujetas a ninguna obligacion. Las multiples actividades econémicas
que emanaban del comercio escultdrico comprendian la “cesion” de obras a
mercaderes los cuales, posteriormente y tras su venta en tierras americanas,
rendian cuentas con los autores. Sabiendo de algunos casos en los que el

* es comprensible esa

pago se retrasa incluso anos desde la supuesta venta
seguridad que el escultor preferia tener en relacién con el comprador. Este
en el momento de la transaccion se encontraba ausente.

Francisco de Armijo, como sefialan los manuscritos del Archivo de In-
dias, era natural de Sevilla e hijo de Antén de Armijo y Maria de Madrid.
A fecha de 14 de julio de 1590 posee licencia para pasar a Nueva Espana
como mercader y por un espacio de tres anos*'. Su padre es el responsable de

esta relacidén con América, al ser también comerciante*?. El dia 1 de abril de

preciosidades artisticas y arqueoldgicas que en ellos se conservan, tomo II, Sevilla, El Conservador,
1890, pag. 395.

38. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Roldén, op.
cit., pag. 27.

39. Ibidem.

40. Para una mayor informacién acerca de estas practicas véase: PEREZ MORALES,
José Carlos:”El comercio de escultura entre Sevilla e Indias en los siglos XVI 'y XVII: reflexio-
nes y nuevas aportaciones” en Actas del I Congreso sobre Escultura Virreinal, México, Instituto
de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, 2009 (en prensa).

41. A.G.I., Pasajeros, L.7, E.670.

42. Véase LORENZO SANZ, Eufemio: Comercio de Espaiia con América en la época de
Felipe II, Sevilla, Servicio de Publicaciones de la Diputacion Provincial, 1986, pag. 336.
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1593, todavia vigente la actividad mercantil de Francisco de Armijo, pudiera
encontrarse en el viaje de vuelta o tornaviaje, de ahi su ausencia en la rtibrica
con Cabrera.Ya casado con Guiomar de Orozco, Armijo desempena funcio-
nes de tesorero receptor de las alcabalas de la villa de Carmona® y poco des-
pués, el 28 de mayo de 1597 parte definitivamente para Nueva Espana con su
esposa y sus cuatro hijos Maria, Benita, Antonio y Ursula de Armijo*, ademés
de Ana de Fonseca, su criada®. Se establece en la ciudad de Puebla, donde ya
habia ejercido cierta influencia gracias a la importacion desde ilustres centros

*_Es muy probable que sus hijos o

europeos de libros de gran importancia
alguno de ellos queden en la citada ciudad mexicana pues hay constancia en
documentos que “Antonio de Armijo, hijo de Francisco de Armijo y doiia Leonor
[Guiomar] de Orozco casé el 27 de julio de 1614 en la catedral de Puebla con dofia
Francisca de Medina, hija de Alonso Ximénez Medina y Geronima Galindo™".

La participacién de Marcos Cabrera en transacciones comerciales con
América, tanto directa como indirectamente, es un hecho demostrado siendo
requerido para la ejecuciéon de algunos encargos, de los cuales han quedado
testimonios. El 6 de noviembre de 1596 “Gaspar nuiies delgado y juan de obiedo
escultores desimos que nosotros fuimos nonbrados para ver y tasar tres escudos de piedra
que marcos cabrera tiene hechos para las yndias por orden del capitan garsia de bario-
nuebo i yo el dho gaspar nuiies delgado fui nonbrado por parte de el dho marcos de
cabrera y ansimismo yo juan de obiedo fui nonbrado por la parte del capitan garsia de
barionuebo y abiendo bisto unos dibuxos que se truxieron de las yndias con las armas
y orden con que se abian de hafer los dhos escudos y ansimismo la obra en piedra con
mucho cuidado vy diligensia hallamos estar la obra muy bien hecha y acabada en toda
petfesion y con mucho arte y balen y meresen los tres escudos de piedra tresientos y
setenta ducados y ansi lo declaramos y xuramos y lo firmamos de nuestros nonbres”*®.

El capitan Garcia de Barrionuevo es, en 1577, vecino de Santa Fe del
Nuevo Reino de Granada®, centrando sus viajes en las décadas de 1580 y
1590 la ciudad de Cartagena de Indias®. Cabe la posibilidad, debido a su
relacidén con Santa Fe que conociera al escultor en tierras neogranadinas
aunque esto es algo por demostrar. Si es cierto que debia tener conoci-

miento del ambiente artistico sevillano pues, asi como pens6 en Cabrera para

43. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Jerénimo Herndndez hasta Martinez Mon-
taiés, 6p. cit., pags. 66. El 28 de enero de 1596, el escultor Andrés de Ocampo otorga poder
a Alonso de Torres de la villa de Carmona para que cobre de Armijo los 50.000 maravedis
que conforman el Gltimo tercio a cobrar por el retablo que hizo para el convento de Regina
Angelorum el afio anterior.

44. A.G.1., Pasajeros, L.7, E.4712.

45. A.G.1., Pasajeros, L.7, E.4713.

46. DE LA TORREVILLAR, Ernesto: Breve historia del libro en México, México, D.E,
Universidad Nacional Auténoma de México, Coordinacion de Humanidades, Direccion
General de Fomento Editorial, 1987, pag. 39 y MATHES,W. Michael: Un centro cultural novo-
galaico: La biblioteca del Convento de San Francisco de Guadalajara en 1610, Guadalajara, Instituto
Cultural Cabanas, 1986, pag. 25.

47. Archivo de la catedral de Puebla de los Angeles, Matrimonios 1585-1639 (dato
proporcionado por José Antonio Esquibel).

48. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Roldén, op.
cit., pags. 27-8.

49. A.G.1., Indiferente, 2089, N. 74. También serd natural de esta ciudad colombiana
su esposa Adriana Téllez.

50. MAZIN GOMEZ, Oscar y SORHEGUI, Arturo: México en el mundo hispanico,
Zamora, Colegio de Michoacan. Centro de Estudios Historicos, 2000, pag. 258.
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materializar en piedra los disenos traidos de América, encargé el altar de su
capilla de la iglesia de Santiago a un elenco de artistas reconocidos en 1602;
el diseno se debe al maestro mayor del Arzobispado de Sevilla, Vermondo
Resta®, que iba a ser ejecutado por Diego Lopez Bueno™ y cuya policromia
y dorados iba a llevar a cabo Francisco Pacheco. Fallecido, ya en los primeros
afios de la siguiente centuria, habia testado a favor de su mujer, Inés Gutié-
rrez de Barrionuevo, Pedro Méndez de Santillin y Juan de Barrionuevo, su
sobrino, fundando una obra pia para el matrimonio de doncellas huérfanas®.
Casualmente, el 20 de agosto de 1598, Cabrera casa en segundas
nupcias con Justa Velazquez en la iglesia parroquial del Salvador

declarando haber “

...recibido del senor licenciado francisco pacheco
canonigo de la santa yglesia patrono del patronazgo y obra pia de casa-
mientos de doncellas que ynstituyo donia catalina de mendoga 20.000
marauedis por estar mi muger admitida y nombrada para una de las
dhas dotes...””*; en realidad no deja de ser una prueba aparente
del precario estado econémico que sufria el escultor.

En paralelo con sus asuntos americanos, Cabrera siguié
realizando sus quehaceres escultéricos en base a los encargos
que recibia y de los que poco sabemos. Cean Bermudez da la
noticia de su participaciéon en el monumento de la catedral
con la estatua de Abraham en 1594°°. Sin embargo poseemos
otras obras documentadas que nos hacen vislumbrar cierto
predicamento en sus quehaceres en la provincia. Ejemplo de
ello es el encargo fechado a 26 dias del mes de noviembre
de 1595 con “...juan perez sintado uzo de la billa del coronil en
nombre de la cofradia de san sebastian de la billa en tal manera que
me obligo de dar fecho y acabado un san sebastian de altura de bara y
media y con su martirio de saetas y ligaduras de talla entera como es
costumbre amarrado a un tronco de un arbol...”°.

La estabilidad econémica se hacia esperar vy, por ello, Ca-

brera tuvo que tomar la iniciativa en sus trabajos, ofreciéndose
a participar en el timulo funerario con el que el Cabildo Ca-
tedral iba a honrar la muerte de Felipe Il en 1598. Desgraciadamente para  Figura 4.-Vista interior de la iglesia
el capitan, serdi Martinez Montafiés quien lleve a cabo tal empresa®’. De parroquial de El Coronil (Sevilla).
todos modos, su nombre iba a estar relacionado con una de las tradiciones

51. MARIN FIDALGO, Ana: Vermondo Resta, Sevilla, Diputacién Provincial de Sevi-
la, 1988, pags. 32 y 115.Tras esta labor, el maestro milanés, el 7 de julio de 1603, otorgaba
poder al prior del monasterio de Santo Domingo de Portacoeli de Sevilla para que pueda
cobrar una cantidad que le adeudaban en Indias por unos trabajos realizados. No seria des-
acertado pensar que algo tuvo que ver aqui el capitan debido a la inexistencia de precedentes
y consecuentes americanos en la obra de Resta.

52. PLEGUEZUELOQ, Alfonso: Diego Lopez Bueno: ensamblador, escultor y arquitecto, Se-
villa, Diputacién Provincial de Sevilla, 1994, pag. 66.

53. A.G.I., Contratacion, 941B, N.24.

54. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Roldén, op.
cit., pag. 28.

55. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin: Diccionario histérico de los més ilustres profesores
de las Bellas Artes en Espaiia, tomo I, 6p. cit., pag. 185.

56. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Roldén, op.
cit., pag. 27.

57. HERNANDEZ DiAZ,José: Martinez Montaniés, Sevilla, Ediciones Guadalquivir,
1987, pag. 105.
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Figura 5.- 1597. Marcos Cabrera.

Nazareno. Capilla de San

Bartolomé. Utrera (Sevilla).
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mas arraigadas en el pueblo sevillano, adscribiendo José Gestoso a su mano,
la hechura del busto del rey don Pedro®®. También por estos anos, el 20 de
marzo de 1597, se finiquita una de las imagenes identificativas de Cabrera, el
Nazareno de Utrera, recibiendo “...de luis sanchez de arcos vzo de utrera alcalde
de la cofradia de los nazarenos de dha villa veynte y cinco ducados que son por la
hechura de una cabega 'y manos y pies y unas potencias de un cristo nazareno que he
hecho de escultura e madera de cedro para la dha cofradia...””’.

Su vinculo con la iglesia del Salvador, donde habia contraido su se-
gundo matrimonio y collacién donde residia, iba a reforzarse a través del

concierto, el 12 de diciembre de 1600, con “... alonso de molina mayordomo de

58. GESTOSOY PEREZ, José: Sevilla Monumental y artistica: Historia y descripcion de
todos los edificios notables, religiosos y civiles, que existen actualmente en este ciudad, y noticia de las
preciosidades artisticas y arqueoldgicas que en ellos se conservan, tomo III, Sevilla, El Conservado,
1889, pag. 400.

59. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Desde Jerénimo Herndndez hasta Martinez Monta-
fiés, Op. cit., pag. 41



la fabrica de la yglesia de san salbador de seuilla en tal manera que me obligo a hacer
un sagrario con vanco para el altar mayor de dha yglesia conforme a la traza y condi-
ciones que hizo asensio de maeda maestro mayor de las obras del arcovifpado...” *°.
Es éste otro de los testimonios en los que Cabrera plasma un disefio previo
de un maestro arquitecto ya que, es elocuente afirmar, el destino inmediato
de los escudos pétreos encargados por Garcia de Barrionuevo seria ornar el
exterior de un noble edificio.

En 1601 conocemos sus tltimas noticias. La ejecucidon de un San Ro-
que para la hermandad homénima de la localidad sevillana de Las Cabezas
de San Juan y el arrendamiento de sus propiedades del barrio del Salvador a
Juan Bautista de la Rosa el 10 de diciembre. A partir de aqui solo queda la
suposicion de una posible partida a Indias pero también con un nuevo tras-
lado dentro de la ciudad o de la geografia proxima, e incluso su o6bito. Esta
tesis podria argumentarse en la edad del artista que debia rondar los sesenta.
No obstante, lo Gnico que tenemos como cierto e incuestionable es que, al
igual que sucederd con Ruiz Gijon cien anos mas tarde, Cabrera desaparece
de la historiografia.

La técnica de Marcos Cabrera; el papelon, recurso
habitual en la imagineria del Quinientos.

Como ya indicamos al inicio del presente estudio, otra de las puntuali-
zaciones que se ha planteado sobre el quehacer artistico de nuestro autor, es
su posible relacidon en cuanto al modo de laborar su mas destacada obra, el
Crucificado de la Expiracion, siguiendo “pautas y técnicas precolombinas’®!.
Aungque es cierto que dicha técnica coincide con algunas de las variaciones
que encontramos en la escultura ligera que tanto éxito alcanzd en aquellas
tierras en las primeras centurias tras la conquista espafola, a nuestro parecer
y en un estamento avanzado de nuevas investigaciones, la pieza sevillana esta
mas cercana a los conocidos como “papelones espafioles”, que a aquellos
productos americanos.

Dado a conocer el contrato de la efigie sevillana por Celestino Lopez
Martinez, en él quedaba especificado el material (pasta) con el que el autor
se comprometia a hacerlo y el corto periodo de tiempo en que tenia que
ser entregado: primer dia de pascua de Navidad, apenas 18 dias después de
la rabrica protocolorizada. Sin tener constancia de una hipotética estancia
americana de Cabrera anterior a la de 1582, en la cual aprendiera esta singu-
lar técnica de construccidn, es 16gico pensar que el autor la conociera en Es-
pafia, sabedores que éste era un recurso sobradamente conocido y aplicado
por otros destacados artifices coetaneos. Un ejemplo cercano donde queda
referido el empleo de la pasta es el encargo firmado el 10 de febrero de
1578 por Jeronimo Hernandez para la ejecucion de las imagenes del antiguo
paso de la Oracidén en el Huerto®. Pero el Cristo del Museo no es el Gnico,

60. LOPEZ MARTINEZ, Celestino: Arquitectos, escultores y pintores vecinos de Sevilla,
Sevilla, Rodriguez, Giménez y C?, 1928, pag. 220.

61. MACHUCA, J. Félix: “Un Cristo sevillano con entranas aztecas”, op. cit.

62. RODRIGUEZ MATEQOS, Joaquin.: “Pontificia, Real, Ilustre y Antigua Herman-
dad...” en Misterios de Sevilla, tomo II, Sevilla, Ediciones Tartessos, 2003, pag. 143.
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como ya se ha indicado, que Cabrera contraté de esta manufactura, el otro
exponente corresponde con el crucificado concertado con la hermandad de
San Antén de Jerez de la Frontera, en cuya ejecucion se establecia fuera de
“pasta de papelon de altura de ocho palmos e medio de vara... encarnado al
6leo con su corona y su cabello de cafnamo tenido”®.

Otros testigos tanto documentales espafioles como atn conservados
que ejemplifican la aceptaciéon de esta particular tipologia de esculturas
ligeras son, sin abandonar la propia Sevilla, el Crucificado de tamafio me-
nor del natural —aproximadamente medio metro de altura— del oratorio
camarin de la Virgen de las Aguas en la iglesia de El Salvador. Sobre su
antigiiedad se apunta en torno a 1530 teniendo en cuenta que la obra,
segiin los inventarios parroquiales, corresponde con la que supuestamente
hablé al San Juan de Avila, quien por aquellos afios predicaba en el tem-
plo®. En el misma iglesia queda referida en sus inventarios; “una imagen
de Nuestro Sefior Jesucristo difunto hecha de pasta con sibana de tafetan
blanco, que este sepulcro era de la hermandad de Sta. Ana”®. También
en la cercana localidad de Brenes, consta que su primitiva imagen de la
Vera Cruz, datada en torno al 1500, era una talla de pasta de madera,
como segln parece se recoge en el Archivo de Palacio Arzobispal, la cual
“lucia una larga cabellera de pelo natural recogida por una cinta morada
acabada con encajes de oro, una corona y tres potencias de plata y un
sudario postizo de lienzo blanco, siendo de autor desconocido, estando
situada en la nave del Evangelio, hasta que fue quemada en la plaza en la
rebelion del dos de Mayo de 19367, Con respecto al resto peninsular
cabe citar por ejemplo el Divino Salvador, Museo Nacional de Escultura,
atribuido a Leonardo de Carridn, c. 1580%, en la que queda de manifiesto
las calidades plasticas que puede llegar a alcanzarse o la referencia que al-
gunas décadas mas tarde y también en Valladolid senala con respecto a su
Semana Sana el cortesano de origen portugués Tomé Pinheiro de Veiga
quien en 1605 dice que las procesiones estan hechas con diversas figuras
de pequefio tamano en cartdon y lino®.

También denominada como “entalladura de pasta ligada”®, la existen-
cia de este tipo de piezas se relaciona, como bien nos indica el investigador
Gomez Pinol al hablar de la imagineria sevillana del siglo XVI, con su bajo
coste y en especial por el caricter procesional de las mismas; “las peque-
fias dimensiones de las andas en que eran portadas estas imagenes por un
escaso nimero de hombres, cuando no eran llevadas de manera alzada o
sobre los hombros, invitaban a que las Cofradias contrataran esculturas de

63. ROMERO BERJANO, Manuel: “Un contrato del escultor Marcos Cabrera en
Jerez de la Frontera: el Cristo de la cofradia de San Anton” en Revista de historia de Jerez, n®9,
Jerez de la Frontera, 2003, pags. 241-243.

64. GOMEZ PINOL, Emilio: La iglesia colegial del Salvador. Arte y sociedad en Sevilla
(Siglos XIIT al XIX), Fundacién Farmacéutica Avenxoar, Sevilla, 2000, pag. 421.

65. Ibidem, pag. 129.

66. http://www.telefonica.net/web2/veracruzbrenes/primera.htm (20/12/2007)

67. “Cristo Salvador”, en La Belleza Renacentista II. Valladolid, 2004.

68. PINHEIRO DAVEGA,T.: La Fastiginia. Traducciéon y notas por N.Alonso Cortés,
Valladolid, 1916 (ed. Aguiar 1974).

69. TORREJON DIAZ, Antonio: “La valoracién de la gran escuela escultérica se-
villana”, en Artes y artesanias de la Semana Santa Andaluza. El referente escultdrico de la Pasién,
tomo II, Sevilla, 2004, pag. 207.



peso liviano...”"". A ello se afiade la rapidez en su ejecucidn, caso de los ya
senalados 18 dias en los que se comprometia Cabrera a entregar la imagen
ahora en el Museo. Este conjunto de cualidades fueron determinantes para
entender su aceptacién, no sélo en Andalucia sino en el resto del territorio
nacional e incluso Europa, de donde creemos proviene al relacionarlo con
talleres norte europeos de los que conservamos algunos testigos. Este es el
caso de la Santa Faz en papelén que, expuesta en el Museum Catharijne-
covent de la localidad suiza de Utrecht, cuya aceptada catalogacién como
de escuela germana y holandesa del siglo XV, retrasa sustancialmente la
antigiedad de la técnica como tal en la aplicacién a imagenes religiosas.
Antes de profundizar en otros aspectos ya centrados en América, y que
bien han podido ser causa de la hipotética relacién con aquellas tierras del
Cristo de la Expiracion, no podemos olvidar que, pese a carecer atin el tema
de las imagenes espanolas en papeldn de un detenido estudio, en los altimos
afos se han aportado sustanciales noticias al respecto. Entre estas merecen ser
destacadas las contribuciones de Felipe Pereda en alusion al artista nérdico
Uberto Aleman. En efecto, como argumenta el autor, Aleman fue requerido
por la reina Isabel la Cato6lica para que desarrollara su arte de hacer imagenes
partiendo de moldes, los mismos que trajo de su tierra natal, conservandose
una rica documentacién alusiva’. La finalidad de recurrir a este método y
su estancia en la Granada casi inmediata a la reconquista, se entiende 16gica-
mente como el mejor recurso para abastecer a las nuevas iglesias de las tan
necesarias imagenes que debian favorecer el culto de los recién convertidos
cristianos. Esta misma tactica entendemos fue valida para la ingente evange-
lizacién americana, tanto entendida por los primeros centros artisticos in-
dianos, los monasterios, como por la arribada de ciertos artistas que sin duda
fueron elegidos por su conocimiento al respecto. Asi, no es casual la llegada
de Matias de la Cerda;“espafiol, notable escultor, que venido de Espana, muy
a principios de la conquista fue el primero que ensenid su arte a los tarascos

7 en referencia a la imagineria ligera

y la aplicacion a las estatuas religiosas™
de la que debid derivar entre otras, los grandes crucificados huecos, comin-
mente denominados como cristos de cafla de maiz.

Todo ello explicaria parte de la tesis que hemos venido defendiendo
en la que, compartiendo las apreciaciones de la investigadora mexicana Ga-
briela Garcia Lascurdin’™, establecemos los mis que evidentes puntos de con-
vergencia entre las maneras de ejecutar esa obras novohispanas y el papelon
europeo, entendiendo que el resultado ha de ser considerado como un pro-
ducto nuevo del sincretismo que se produjo con el contacto. Asi, daria-
mos similar explicacién a la estancia americana de Marcos Cabrera quien,

como ocurrid con otros artistas y ya hemos sefialado, formé parte de una

70. RODA PENA, José: “El Crucificado en la escultura procesional sevillana” en Cru-
cificados de Sevilla, tomo 1, Sevilla, Ediciones Tartessos, 1998, pag. 73.

71. STURGIS,A.:“The Face of Christ” en The Image of Christ. Catalogo de la Exposi-
cién Seing Salvation.7 de febrero al 7 de mayo de 2000. Nacional Gallery Company Limited.
Londres. 2000, pags. 90-91.

72. .PEREDA, Felipe: “Las imagenes de la discordia. Politica y poética de la imagen sagrada
en la Espafia del Cuatrocientos, Editorial Marcial Pons, Madrid, 2007, pags. 308-343.

73. MOTA PADILLA, M.: Historia de la conquista de Nueva Galicia, México, 1970, pag. 392.

74. GARCIA LASCURAIN VAR GAS, Gabriela: “El retablo en el valle de Tlacolula,
Oaxaca” en Retablos: su restauracion, estudio y conservacién, 8° Coloquio del Seminario de Es-
tudio del Patrimonio Artistico, ITEs, 2001, México, 2003, pag. 174.
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importante comitiva, y cuyo fin era la de contar con un diestro escultor de
reconocida solvencia. Este no sélo debié cumplir con rapidez los necesarios
encargos que en el trayecto se requerian, sino que a su vez dejé discipulos
como el indicado, quien perpetuaria la técnica. No hemos de olvidar, que
si en México encontramos la aludida imagineria en cafa, en el sur, por
ejemplo en el Virreinato del Perq, existieron las realizadas con tela”, en las
que también se han visto nexos con modos y materiales prehispanicos, y en
cuya elaboracién igualmente encontramos como eran los frailes los que de
entrada ensefiaron la técnica. Este es el caso del jesuita Juan de Mosquera
“imaginero espanol que vino trayendo la técnica del modelado con tela y
pasta policromada””.

Epilogo

El texto nos otorga en su desarrollo datos biograficos y artisticos de este
“capitan” cuyo esclarecimiento esta atin lejos. Cabe destacar no solamente
sus obras, pruebas fehacientes de su valia, sino sus relaciones personales, acti-
vidades y vinculos con personajes que, a la postre, seran los que determinen
su devenir. Ese “altimo viaje” a Indias estd por demostrar aunque su hija,Ana
Marta, al testar en 163177, declara que Lorenzo, su hermano, habia fallecido
en la ciudad colombiana de Zaragoza afios antes. No obstante, a Marcos
de Cabrera solo podra quedarle el consuelo, del que no supo, que su estela
historica perdurd gracias a la personificacion de Cristo Expirante, el mismo
que contemplara el presbitero Cristobal Montano y que tanto le impactd
llevando a pedirle al entallador Matias de la Cruz que su Crucificado lo
«

hiciera “...a ymitacion del christo que esta en el monasterio de nuestra sefiora de la

merced desta ciudad...”
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Los retratos olvidados: intercambios
con la Cuba espaiiola

Maria E MORAL JIMENO
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla. Espatia

Resumen: Con este articulo pretendemos rescatar algunas imagenes referidas a los
intercambios fotograficos que se daban en el siglo XIX entre Espana y sus colonias.
Concretamente un grupo de Carte de visite realizadas en Cuba, éstas en la actualidad
forman parte de los dlbumes de la familia Garcia Diaz.

Palabras clave: Fotografia, carta de visita, Cuba, Espana, siglo XIX.

Abstract: This article we are to rescue some images relating to trade photographic
that were in the 19th century between Spain and its colonies. Specifically a group
of Carte de visite carried out in Cuba, in the present form part of the albums of the
tamily Garcia Diaz.

Key Words: photography, Letter visit, Cuba, Espana, 19th century.

Al abordar los origenes de la fotografia en Espafa tenemos que ampliar
el territorio de estudio mas alla de sus actuales fronteras, porque en esta época
aun poseia las colonias de Cuba, Puerto Rico y Filipinas. Esto suponia que
Espana era un importante nudo de comunicacién e intercambio entre los
dos continentes, al tiempo que el Caribe lo era con respecto a los nacientes
estados americanos. Esto explica la rapida llegada del nuevo invento a Cuba.

Los comienzos de esta nueva técnica estan ligados a Nicéphore Niépce
como autor de la fotografia mas antigua del mundo, punto de vista tomado
desde la ventana de le Gras en 1826. Se asocié con Louis Jacques Mandé
Daguerre, quien en 1837 obtuvo mediante otra técnica, bautizada como
daguerrotipo, una imagen. La mas antigua fechada es el Portrait de M. Huet,
firmada por Daguerre en 1837.

Desde comienzos de 1838, ante la excelencia de los métodos utilizados,
Daguerre trata de promocionar y comercializar su obra. Para ello la presenta
al Secretario de la Academia de Ciencias, el astrofisico Francois Jean Domi-
nique Arago. Este supo ver las posibilidades que ofrecia, convirtiéndose en el
promotor del daguerrotipo. Su afan difusor de esta técnica le lleva a presen-
tarla, en nombre de Daguerre, ante la Academia de Ciencias y la Academia
de Bellas Artes el 19 de Agosto de 1839'.

1. VARIOS. Historia general de la_fotografia. Madrid. Catedra, 2007, pp. 44-50
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El objetivo de Daguerre y Arago se cumplid, aunque el sistema de
Niépce fue el primero, la imagen fotografiada se extendié con el Dague-
rrotipo. La gran aceptacion por parte de la burguesia, que acogioé con entu-
siasmo el invento, provocara su conversion en sefla de identidad de la este
sector de la sociedad.

La difusion de este invento fue simultanea en Espana y en Cuba. En la
peninsula tenemos hacia 1839 daguerrotipos, concretamente en Barcelona y
en Madrid, extendiéndose rapidamente. Mientras que a Cuba llego a través
del dibujante y litografo Federico Mialhe, que estuvo presente en la expo-
sicion de Arago a las Academias, embarcandose hacia la Habana espanola
animado por su amigo Moreau de Jones. Alli descubri6, como otros profesio-
nales, un lugar de prospero donde poder establecerse, regresando mas tarde.

Sin embargo al hablar del primer daguerrotipo en Cuba debemos seguir
el articulo publicado en EI Noticioso y Lucero (5 de abril de 1840), donde
hace referencia a Pedro Tellez Girdn, hijo del entonces Capitan General de
la Isla Pedro de Alcantara Téllez-Gir6on y Alfonso Pimentel?, como autor de
las primeras imagenes. Pedro hizo arreglar una camara de daguerrotipos que
llegb a la Habana en mal estado, para trabajar con ella y obtener las primeras
imagenes de esta forma’.

Tras este inicio la difusion de la imagen se debe no sélo a la novedad del
invento sino a la baratura del mismo frente a la miniatura, afadiendo la fideli-
dad de este proceso. Lo cual hacia que fuese perfecto para la pretension de una
burguesia, a la que se asoci6 el invento desde el principio, en contraposicion al
retrato pictérico vinculado con la nobleza. Sin embargo el retrato fotogratico
tiene su referente y modelo en el pictérico. En definitiva varia la técnica, no
asi la intencidn de aparentar y mostrar la posesion de un determinado status.

La técnica fotografica evolucionara rapidamente adaptandose a la nueva
demanda, sin abandonar el daguerrotipo debido a su popularizacidn, ésta
mostrara preferencia por la albimina.

La evolucion técnica tiene como consecuencia la aparicion de diferen-
tes formatos. Estos ya no responderan a la técnica fotografica utilizada, como
en el caso del daguerrotipo, sino al gusto del mercado.

El formato que mayor repercusion alcanzé fue la Carte de visite inven-
tada en 1854 por el francés André-Adolphe Disderi. La razén de su éxito
fue la capacidad de obtener muchas imagenes a bajo coste. Para ello utilizd
la técnica basada en el revelado de la albtimina, que consistia en “obtener
una sola placa fotografica mas de una imagen, a base de colocar en el frontal
de la cAmara mas de un objetivo. De esta forma, poniendo cuatro objetivos,
Disderi conseguia al mismo tiempo cuatro negativos sobre el mismo cliché
de vidrio de, aproximadamente, 6 x 9 cm. Posteriormente, tras su revelado

2. Pedro de Alcantara Téllez-Girdén y Alfonso Pimentel, principe di Anglona, 9.
marqués de Jabalquinto, Grande de Espana de 1. clase, propietario del antiguo estado y ma-
yorazgo de Jabalquinto, creado por Felipe IIT en 1617, por sentencia del Consejo de Castilla
5.11.1817, 3.1.1818, en pleito con su hermano el duque de Osuna. Coronel de las Reales
Guardias Espariolas, teniente general de los RE, gobernador general y capitan general de la
Isla de Cuba, capitin general de los Reinos de Andalucia, senador del Reino vitalicio, vice-
presidente primero de la Alta Camara, consejero de Estado, presidente de la Real Academia
de Nobles Artes de San Fernando, y de la Academia de la Historia.

http://www.grandesp.org.uk/historia/gzas/osuna.htm (19 de noviembre de 2008)

3. http://www.opushabana.cu/index.php?option=com_content&task=view&id=46
9&Itemid=43 (20 de noviembre de 2008)



convencional por contacto y positivado en papel, los retratos se retocaban y
se pegaban individualmente sobre soportes de cartulina™.

Las consecuencias de esta técnica y este formato fue la difusion masiva de
este tipo de imagenes por todo el mundo. Este momento de maxima difusion
sera durante los anos sesenta y setenta donde se convertira en la “carta de pre-
sentacidon”. Las connotaciones seran diversas, como un recordatorio, para tener
la imagen de un ser querido, como simbolo de la gente que se conoce, etc.

El interés en guardar éstas imagenes provocara la necesidad de situarlas
en un lugar adecuado, apareciendo los dlbumes. Estos se convertiran en el
libro con que el burgués se prestigia, razén por la que estos objetos tuvieron
un tratamiento externo e interno de gran riqueza material y de disefio.Ya
no sélo se busca la imagen de la persona también se busca el autor de esa
imagen. En definitiva se cred un mercado de intercambio muy importante
entre todas las partes del mundo. El atan coleccionista de la sociedad les llevod
a tratar de tener imagenes de las mas destacadas e importantes personalidades
del momento, los fotografos mas prestigiosos y de lugares diferentes.

Con el establecimiento de los diferentes fotografos atraidos por el po-
tencial mercado habanero surgen los primeros estudios fotograficos, uno de
los més destacados es el de Estaban Mestre® y Francisco Serrano. Pero con la
explosion fotografica surgida durante los afios sesenta y setenta el nimero de
estudios aumentara. Resulta significativo que hacia 1859 haya funcionando
mas de 15 galerias. Entre las mas lujosas estan la de Payne, Cohner, Winters,
Fredricks, Molina, Lacroix, Lunar y Herrera. Situadas todas ellas al final de
las calles de Obispo y de O"Reilly®.

Los albumes que hemos podido analizar tienen su origen en una
familia burguesa de Baeza. Esta tenfa amplitud de lazos familiares y de
amistad, como demuestra la diversidad de imagenes realizadas con autores
y lugares diferentes. El fundador de estos albumes es Felipe Diaz y Salas.
Profesor de Instruccidén Primaria de Baeza, miembro emérito de la socie-
dad econémica de Amigos del Pais, cuyo trabajo titulado Memoria descrip-
tiva del cuadro caligrdfico, fue enviado a la exposicidon de Paris de 1867 con la
aprobacién de Isabel II7. En ésta época fue distinguido con la real Orden
de Carlos III de manos de Isabel II, por medio del Marqués de Acapulco
como ministro secretario®.

Felipe Diaz se cas6 con Concepcioén Robles, perteneciente a una de
las familias mas importantes de la ciudad y entre los dos fueron rellenando
las paginas de estos “libros de prestigio”. Su labor coleccionista fue conti-
nuada por su Gnica hija Ana Diaz Robles, que se convertiria en heredera del

4. GAROFANO SANCHEZ, Rafael. Fotdgrafos y burgueses, p. 143

5. Estaban Mestre era de origen catalin, estableciendo su galeria fotografica en 1851
y manteniéndola durante 30 afios «con real privilegio», en O’Reilly No. 19 entre Aguiar
y Habana, primero, y después en el nimero 63 de la misma calle, donde fuera retratado el
nino José Marti.

http://www.opushabana.cu/index.php?option=com_content&task=view&id=469&
Itemid=43 (20 de noviembre de 2008

6. http://www.habananuestra.cu/index.php?option=com_content&task=view&id=
216&TItemid=26 (26 de noviembre de 2008)

7. DIAZY SALAS, Felipe. Memoria descriptiva del cuadro Caligréfico. Bacza. Imprenta y
litografia de la comisién general de libros, 1867

8. Documento oficial de la concesion de la Real Orden de Carlos III fechado en 22
de Julio de 1867.
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amplio legado familiar. Ana se cas6é con Francisco Juan Garcia Claramunt y
siguieron ampliando estos albumes hasta formar la colecciéon de imagenes
que nos han llegado.

En éstos albumes hemos encontrado un ramillete de Cartas de Visita
pertenecientes a la Cuba espafiola, con una muestra de fotdgrafos cubanos,
concretamente de la Habana. Entre estos fotografos tenemos imagenes per-
tenecientes a Mestre, Cohner, Molana, Fernandez, E Quiroga, y la Galeria
fotografica de Rojas.

Al analizar y comparar estéticamente estos retratos vemos unos estereo-
tipos que se repiten. Los individuos suelen aparecer contextualizados en una
sala con cortinajes, alfombras, e incluso en ocasiones con un telon de fondo
que muestra un paisaje, junto a algtin tipo de mueble como silla, mesa, etc.,
que ayudan a crear el ambiente y el efecto, que, junto a la pose del retratado,
fotografo y autor desean transmitir en la imagen. El resultado estaba orien-
tado a tener aspecto de respetabilidad.

Entre las tipologias de retrato cabe diferenciar entre los de cuerpo en-
tero y los de busto. Estos tltimos suelen estar insertados en un 6valo o aisla-
dos con el contorno difuminado.

Los retratos representan fundamentalmente a hombres, mujeres y ninos.
Entre los hombres podemos ver algtin militar. Mientras que las mujeres respon-
den al tipo burgués. Los retratos de ninos que poseemos pertenecen a Cohner.

En términos generales la pose es distante, fria, e incluso severa, pero
buscando siempre la ausencia de todo tipo de expresiones ligadas a un estado
de animo que no fuera contenido. Esto es una norma de obligado cumpli-
miento para los hombres. A las mujeres se les permitia que el gesto transmi-
tiese sus emociones, por ser consideradas débiles e incapaces de mantener un
gesto mas digno, como los hombres’. Con los nifios pequenos ocurre igual
que con las mujeres, y se les perdonaba el salir mostrando sentimientos.

Esta ausencia de gestualidad se debe a la necesidad de transmitir una
estabilidad y una respetabilidad acorde con la sociedad de ese momento.

Acerquémonos a los retratos a través de sus autores. En el caso de Mestre
tenemos a un hombre y dos mujeres. El hombre es un militar, éste aparece
vestido con su uniforme, apoyandose en una mesa y con el gesto tradicional
de emocién contenida. Por otra parte las mujeres representadas son de dis-
tinta edades.

La mujer mas joven aparece representada de cuerpo entero y en pie,
con un gesto sereno de gran dignidad, una imagen de respetabilidad que se
completa con el traje y los complementos, como el abanico. Sin embargo
hay un gesto que nos sorprende, la intencién con que la dama posa su mano
sobre un libro. Los libros son mas habituales en los retratos masculinos y
cuando aparecen vienen a formar parte de la decoracidon, como en este caso.
La imagen transmite gran dignidad creando una imagen bellisima segtin los
gustos de la época.

La otra mujer, algo mas mayor que la primera, aparece representada de
medio cuerpo sobre fondo neutro y enmarcado en un évalo. El gesto es serio
y ningun tipo de elemento decora o realza la imagen. Pero en este caso debe-
mos destacar el importante papel que juega el cartén sobre el que se deposita

9. GAROFANO SANCHEZ, Rafael. Fotdgrafos y burgueses: el retrato en el Cédiz del
siglo XIX. Sevilla. Caja San Fernando, 2001, p 235-253
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la albimina. El 6valo estd enmarcado en un dibujo de un marco con volutas,
a su vez rodeado de otro que asemeja una tela decorada, que a su vez esta en-
marcado por un rectaingulo con esquinitas decoradas de sencillo trazo. Todo,
decoraciéon y contornos, en tonos rosas y dorados. El preciosismo de la tarjeta
queda de manifiesto. Esto nos demuestra que en determinado momento los
cartones, soportes de la imagen, también son objeto de enriquecimiento para
mostrar la calidad de un estudio al cuidar todos los detalles.

Especial importancia posee la parte posterior del cartdon, porque en ella
suele aparecer la firma del fotografo o estudio al que pertenece. Al mismo
tiempo nos proporciona informacién sobre el lugar y la ciudad donde se
encuentra el estudio, indicando con total precision la calle y el namero.
Esto nos ayuda a situar la fotografia en su contexto original. Aunque, como
sabemos y demuestran los albumes de la familia Garcia Diaz, el lugar donde
el retrato se guarde esté a gran distancia de su lugar de procedencia.

En el caso de Mestre, podemos afirmar que su estudio estuvo en la
Habana, como indican algunas fotografias por su reverso donde aparece el
escudo de la ciudad. Asi como la calle y el nimero donde se encontraba.

Entre las tres imagenes que poseemos de Mestre, podemos corroborar
que su estudio estuvo en un primer momento en la calle O'Reilly, n° 19,
entre Aguiar y Habana, y luego pas6 al 63 de la misma calle'’. La fotografia
de la mujer joven pertenece a la primera etapa y la de la mujer mayor per-
tenece a la segunda''.

Analizaremos ahora las imagenes de Molana, Fernandez, E Quiroga,
y la Galeria Rojas. De estos fotdgrafos tenemos s6lo una imagen de cada
uno, a excepcion del altimo, del que tenemos dos. Las dividiremos entre
mujeres y hombres.

Las fotografias de mujeres pertenecen a E Quiroga y a la Galeria foto-
grafica de Rojas. La mujer que llamaremos joven es retratada por E Quiroga,
mientras que la mujer mas mayor es fotografiada en la Galeria Rojas.

El gesto en ambas mujeres es sereno, contenido y elegante. Se trata de
la representacion perfecta de la mujer burguesa. En el caso de la imagen de
Quiroga aparece sentada y con el brazo apoyado en una mesa, ésta esta ves-
tida con telas que parecen caer de la cortina, por otra parte elementos habi-
tuales en la composicion de este tipo de imagenes. Mientras la modelo de la
Galeria fotografica de Rojas aparece representada en pie, al mismo tiempo
apoya su brazo derecho en una mesa alta también vestida con tela. En el
fondo tras la modelo vislumbramos una baranda que asoma por su lado iz-
quierdo, componiendo asi la imagen. Ambas imagenes estan enmarcadas en
un rectangulo dibujado sobre el propio carton.

10.  http://www.opushabana.cu/index.php?option=com_content&task=view&id=4
69&Itemid=43 (20 de noviembre de 2008)

11. Aunque quizis en un principio pudo ser O'Reilly 61, puesto que la del hombre
aparece esta direccion, también pudo ser un error de imprenta. No obstante los disefios de
las galerias fotograficas van variando como podemos ver. Durante el periodo de O’Reilly
19 el emblema de la casa no incluia el escudo de la ciudad, al igual que en O Reilly 61, pero
en O’Reilly 63 si. Esto nos ayuda a saber cual de estas tres imagenes es la mas antigua. La
fotografia de la mujer joven es la mas antigua porque se hizo en O"Reilly n°® 19, el primitivo
emplazamiento de este establecimiento. Asi la fotografia del hombre perteneciente a O’
Reilly 61 seria la mediana, mientras que la mujer mayor O Reilly n® 63 seria la mis nueva.
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El reverso del retrato de E Quiroga tiene una decoracién que nos
recuerda a un marco ovalado y lobulado en tono anaranjado donde se
inserta esta leyenda “F Quiroga fotégrafo Isla de Cuba”. Esta tarjeta es la que
menos informacién nos aporta porque no nos dice ni el lugar ni la calle
donde se ubicaba este estudio. Por lo que no sabemos en qué parte de la
Isla se encontraba.

En el dorso de los retratos de la Galeria fotografica de Rojas aparece
una composicion que consta de una corona de laurel, enmarcada en un cir-
culo de palabras que separadas por decoracién vegetal, donde se distingue el
nombre del estudio, el lugar, y la direccién del mismo. Esto seria: “Galeria
fotografica de Rojas” y separado “95 O’Reilly. Habana”.

Las fotografias restantes pertenecen a tres hombres y a tres autores di-
ferentes, por lo que nos referiremos a cada una seglin su autor. Estos son
Fernandez, Molana y la Galeria fotografica de Rojas.

Los representados son tres burgueses de la Habana, dos representados de
cuerpo entero cuya imagen es rectangular y el tercero es un retrato de busto
con los contornos difuminados.

El de Molana aparece representado con uniforme de marinero, levita
oscura, con galones en las bocamangas, pantalon claro y una gorra marinera
apoyada en una mesita. Mientras que el de Fernindez aparece con levita
oscura, pantalon claro y sombrero de copa.

El retrato de busto pertenece a la Galeria Rojas, el modelo aparece re-
presentado de frente y con camisa blanca y chaqueta oscura.

En lo referente al gesto mantienen la seriedad y la contencién habitua-
les en esos momentos. Los retratados por Molana y Fernandez posan de pie,
cargando el peso en una de las piernas y sin apoyarse en el mobiliario. En la
composicidon de Fernandez aparece una silla y un cortinaje junto al atuendo
y complementos del modelo, el sobrero de copa y un bastén, ayudan a dar el
aspecto de respetabilidad conveniente. De igual forma ocurre con el retrato
de Molana. En la composicién de esta imagen aparece un teldon con paisaje
haciendo de fondo, con el modelo en primer término con una mesilla en la
que descansa su gorra. En una mano sostiene un puro y en la otra una fusta.
El mantenimiento de esa postura es dificil, si tenemos en cuenta el tiempo
que se tardaba en realizar la fotografia, por esta razén los diferentes elemen-
tos utilizados, especialmente cortinajes y mobiliario, ayudaban a disimular
los soportes que se solian utilizar. Estos no siempre se conseguian tapar en-
teros y al fijarnos con detenimiento en las imagenes los podemos apreciar.

Por Gltimo analizaremos las imagenes de Cohner de las que conser-
vamos seis en estos albumes, este grupo es el mis numeroso de un mismo
autor y nos permite tener una imagen mas cercana de su trabajo. Ademas es
el tnico del que conservamos retratos de niflos. Cohner como deciamos es
uno de los estudios mas importantes de la Habana. Fue creado en 1863 en
la calle O'Reilly n°® 62 y perdurd hasta mediados del siglo XX

Respecto a los retratos que vamos a analizar tenemos dos ejemplos de
hombres, dos de mujeres y dos de nifos.

Los retratos femeninos representan a mujeres distintas y son de dos ti-
pos: uno de busto y otro de cuerpo entero. El primero muestra a una mujer

12, http://www.habananuestra.cu/index.php?option=com_content&task=view&id
=216&Itemid=26 (26 de noviembre de 2008)
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E del Calvo. Cohmer,
et La Habana. 1865. Anverso

madura de perfil, mientras el gesto y la pose son los habituales de emocion
contenida. El retrato estd centrado y con los contornos difuminados, de tal
forma que parece estar como etéreo en el centro de la imagen. El retrato de
cuerpo entero es el de una mujer algo mas joven, aparece representada en el
centro de la composicién con una cortina, un escritorio, y una mesa en el
lado derecho de la modelo. Mientras el espacio de su izquierda lo llena su
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amplio traje. Apoya la mano derecha en el escritorio y la izquierda la deja
entrecerrada sobre su falda. El gesto es de gran dignidad y serenidad. Por
tanto se ajusta perfectamente al canon estético del periodo.

Los retratos de nifos son los Gnicos donde se puede ver un repertorio
de emociones, atn cuando tratan de adoptar pose propia de adultos, como se
aprecia sobretodo en la fotografia de la nifia. Esta aparece sedente y sola en
la escena mostrando en su gesto de gran dignidad con las piernas cruzadas y
mirada serena a la camara.

En las imagenes de bebés suelen aparecer brazos de adultos que actan
de soporte o para evitar que el nifo pierda la postura. Como es el caso de la
imagen donde aparece un bebé recostado encima de una tela sobre un sofa
y al lado se intuye la figura de una mujer.

Los retratos masculinos que poseemos de Cohner son de dos tipos, uno
de medio cuerpo y otro de cuerpo entero. El retrato de medio cuerpo re-
presenta a un burgués con traje y cadena de reloj de bolsillo sobre un fondo
neutro. Su gesto es serio y contenido mirando a la lejania. Mostrando entre
pose y gesto la imagen de estabilidad que se buscaba en este tipo de retratos.
El retrato de cuerpo entero es otro burgués. La composicion de la escena
es la habitual con un cortinaje y una silla en el lado derecho del modelo,
donde se apoya, y una mesa en el lado izquierdo del mismo. Con esta mesa
el fotografo trata de disimular el soporte que ayudaba a los modelos para
mantener la pose durante el tiempo que tardaba en realizarse la imagen.
Cuando el modelo aparece apoyado en algiin mueble podian no utilizarlos,



pero cuando el individuo no se apoyaba se hacian necesarios, ejemplo de
esto son las imagenes de Cohner y de Fernandez.

El reverso de las fotografias de Cohner es igual en todas. Aparece el es-
cudo Real y el escudo de la Habana bajo manto, indicando que se trata de
territorio espafiol. Bajo esto aparece la firma del estudio de fotografia y el
domicilio (O 'Reilly, n® 62. Entre Habana y Compostela).

Como deciamos este estudio se fundo en 1863, las imagenes que tene-
mos son de esa época. Podemos datar con total seguridad la fotografia del
hombre que aparece de medio cuerpo. Esta imagen estd firmada en el re-
verso con esta dedicatoria “a mi buen amigo el Seiior Comandante don Telesforo
Rubio. V. Clara. Enero 18 de 1865. F del Calvo”. De acuerdo a esta fecha, seria
pues una obra de los primeros tiempos del estudio.

Al tener el resto de imagenes el mismo logotipo podemos suponer que
es de la misma época. A su vez nos confirma que el grupo de imagenes ana-
lizadas estan entre la década de los sesenta y setenta que es cuando se impuso
el uso e intercambio de cartas de visita.
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El indiano en casa. Los Soto Sanchez retornan
a Sevilla a mediados del siglo XVII

FERNANDO QUILES
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla. Esparia

“A Espana volvi, y querria
Dar un verde 4 la edad mia
En los campos del sosiego.
Traigo mucho que me sobre,
Y aunque mas lo multiplico,
Tengo tesoros de rico,

Mas no descansos de pobre.”!

Resumen: En el puerto sevillano trabajaron numerosos comerciantes. Entre ellos
destaco el grupo de indianos, que habian retornado a Espana tras vivir en las Indias
durante afos. A uno de ellos estd dedicado este articulo.

Palabras clave: Intercambio artistico, barroco, Sevilla, América.

Abstract: The harbour of Seville was the work place of many merchants dedicated
to trading with the Americas. Among them was a particular group know as the
“Indianos”, the merchants who had returned to Spain after living in America for
many years. One of these people is the subject of this article.

Key Words: Artistic change, baroc art, Sevilla, America

La Carrera de Indias fue campo abonado para el desarrollo de un grupo
humano que ocuparia un lugar de privilegio en el medio artistico sevillano,
por su peculiar caracter y su solvencia econémica. Un grupo que rivalizé e
incluso desalojo a la nobleza y a las élites eclesiasticas de este lugar de privi-
legio en la proteccién de las artes locales. El prototipo ha sido definido por
Vila y Lohmann, inspirindose en la familia Almonte?. Esta se valié de la gran

1. HURTADO DE MENDOZA, A., Cada loco con su tema, é el Montaiiés indiano, en
MESONEROS ROMANOS, R. de, ed., Dramaticos contemporaneos de Lope de Vega, “Biblio-
teca de Autores Espafoles”, Madrid, M. Rivadeneyra, imp-ed., 1858, t. II, Jornada 1%, pag. 457.

2. VILAVILAR, E.y LOHMANNVILLENA, G., Familia, linajes y negocios entre Sevilla
y Las Indias, los Almonte, Madrid, Mapfre, 2003. En la misma direccién se orienta un trabajo
previo deVila, Los Corzo y los Mafiara: tipos y arquetipos del mercader con Indias, Sevilla, Escuela
de Estudios Hispanoamericanos, 1991.
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fortuna, amasada en afos de tratos en el virreinato del Pert, para alcanzar
un alto status social, con el consiguiente cambio en los habitos de vida. El
patrén no es rigido y tiene variantes, perdiendo consistencia a medida que
Sevilla se aleja del escenario americano. A mediados del XVII, con el final
del periodo de bonanza econdémica, todavia nos encontramos individuos
que pugnan por acreditarse en el medio sevillano, adoptando los mismos
usos. Valga como ejemplo el de los Soto Lopez, que intentaron abrirse un
hueco en el laberinto hispalense haciendo exhibicién de su poder a través
del principal escaparate, la casa. En las paginas que siguen se hace balance de
esta actuacion’.

El tipo

Aun cuando el término indiano se asocia a las grandes fortunas hechas
en América durante el XIX, fue acunado tres siglos antes como referencia al
peninsular que hizo carrera en Ultramar y “de ordinarios” retornaba rico®.
Por su complicado engarce social, fueron tratados con cierto desprecio por
la literatura del siglo de oro espanol®. Al decir de Uslar Pietri, fue “aquel per-
sonaje extrano que aparece en las comedias”, siendo “estrafalario y caricatu-
ral que provoca curiosidad y burla”. Al extremo se llevo la critica de uno de
los mas representativos miembros de este heterogéneo grupo, Juan Ruiz de
Alarcoén, contra el que Quevedo lanzé sus mordaces puyas, valiéndose de su
tara fisica, la joroba (“quién para Indias cargd / espaldas, no mercancias”)’.

En la Sevilla americanista, en el emporio comercial que agota sus dias,
todavia la ostentacion era un habito social, que hacia aflorar al rostro de las
moradas las senas de identidad familiar. Los adinerados comerciantes de In-
dias tuvieron una notoriedad ptiblica que manifestaron en su doble vertiente
fisica y espiritual. La casa, que es el espejo del linaje, fue el primer resorte
expresivo. Su magnitud y posicion urbana daria claves para reconocer al
propietario y a sus apellidos.Y los blasones que penden de la fachada seran
la principal sefia de identidad, en tanto que en el interior se construia la
imagen familiar.

Pero, curiosamente, no todos los hombres de negocios tenian casas en
propiedad. Antes bien, abundaba la itinerancia, el cambio de domicilio con
mayor o menor celeridad, motivado, en gran medida, por el caricter tem-
poral de sus estancias. De ahi que la compra de una casa y su adaptacion

3. Sobre la Sevilla americana habria mucho que decir, demasiado para la dimensién del
presente trabajo. Bastenos, no obstante, la sintesis de CHAUNU, P, Sevilla y América. Siglos
XVI y XVII, Sevilla, Universidad, 1983.

4. COVARRUBIASY HOROZCO, S. de, Tesoro de la lengua castellana, Madrid, Tur-
ner, 1984, pag. 734.

5. RIPODAS ARDANAZ, D., ed., Lo indiano en el teatro menor espaiiol de los siglos
XVI y XVII, Madrid, Atlas, 1991. Por el contrario, Tirso de Molina lo eligié como un tipo
simpatico.

6. Dice mas, considerandolo como el “reconocimiento de las diferencias insalvables
que habian producido entre los peninsulares y los que estaban establecidos en América, es-
panoles o criollos”. USLAR PIETRI, A., Nuevo Mundo. Mundo Nuevo,253

7. SANDOVAL-SANCHEZ, J. A., “Juan Ruiz de Alarcén”, en CHANG-RODRI-
GUEZ, R., coord., Historia de la literatura mexicana. Desde sus origenes hasta nuestros dias,
México, Siglo XXI eds., 1996, vol. 2, pag. 562.



a las nuevas necesidades familiares, de
indole espacial y simbdlica, tenia gran
significaciéon. Al menos daba cuenta de
la potencia econémica del propietario
y de su deseo de arraigo. Durante el
siglo XVII era una practica que iria
disminuyendo a medida que avanzaba
hasta su ocaso, cuando sélo los mas
adinerados podian permitirselo.

Este grupo también cuidd de su
segunda morada, la que le iba a acoger
tras la muerte, la capilla funeraria, en
la que también se hacia exhibicion del
linaje. Sin embargo, no era facil ad-
quirir un espacio para enterramiento
familiar, en una ciudad cuyos ambitos
religiosos estaban practicamente col-
matados. Y aun asi se produjeron al-
gunas fundaciones de la envergadura
de la efectuada por el capitin Gon-
zalo Nunez de Sepulveda en la capilla
catedralicia de la Concepcidn, colate-
ral de la Real. La documentacién in-
forma de la espléndida actuaciéon de
este promotor artistico, que empled
una auténtica fortuna en acondicionar
el recinto, contratando los servicios

de los mejores artistas del momento®.
(fig- 1)

La eleccion del lugar respondid
inicialmente al deseo de ocupar uno
de los emplazamientos mas nobles de
la catedral, que ademas carecia de pa-
tronato. Pero también pudo estar ba-
sada en su valor simbdlico del recinto,
por estar dedicado dedicada a san Pablo, un Apdstol que sufridé una acci-
dentada conversion, ejemplar para mas de un hombre de negocios cristiano.
No en vano era habitual la presencia, en los hogares de estos individuos, de
la pintura que relata la Conversion de San Pablo’. La carga simbdlica del tema
tiene que ver con que el capitin Pedro Fernindez de Mifiano y Contreras lo
eligiera para ornato de su capilla funeraria en la catedral de Segovia'’. (fig. 2)

8. Son numerosas las publicaciones que informan de esta empresa artistica, centran-
dose en ella el de Ramoén de la Campa, “Un ejemplo de patronazgo nobiliario en la catedral
de Sevilla: Ia capilla de la Concepcidon Grande y Don Gonzalo Nufez de Sepulveda”, en
RAMALLO ASENSIO, G.A., coord., El comportamiento de las catedrales espaiiolas. Del Barroco
a los Historicismos, Murcia, Universidad, 2003, pags. 425-448.

9. No es la primera vez que me ocupo de constatar este hecho. Recientemente lo he
significado en “Extranjeros en Sevilla y sus colecciones artisticas en la Sevilla barroca”, en el
Congreso Internacional ”Imagen y Apariencia”, Murcia, 19-21 de 2008.

10. NAVARRETE PRIETO,B., Ignacio de Ries, Madrid, FAHAH, 2001, pags.27 y 64-65.
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Fig. 1. Capilla de la Inmaculada.
Catedral de Sevilla
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Fig. 2. Ignacio de Ries.
Conversion de san Pablo.
Catedral de Segovia. 16.
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No se reduce a este detalle icono-
grafico las necesidades expresivas del
conjunto de mercaderes asentado en Se-
villa. También hicieron acopio de otros
temas religiosos que se habian popula-
rizado en el contexto de las actividades
ultramarinas, como las series de angeles,
virgenes y hombres de la fama, tan del
gusto de la poblaciéon americana como
la hispana'’.

Sin embargo, serian otros los géne-
ros que encandilaran a al conjunto de los
agentes indianos, el retrato y el paisaje. El
primero porque le permitié hacer exhi-
biciéon de la estirpe y el segundo por su
valor decorativo, pese al eventual com-
ponente sacro. Consecuentemente ambos
géneros experimentaron un notable desa-
rrollo, que en el caso del retrato fue mas
un reverdecer, en el que participaron al-
gunos de los mas destacados especialistas,
como Murillo, Schut y sus epigonos —To-
var, sobre todo-, aparte de algunos otros
artistas hoy desconocidos, como Diego
Lopez'. (fig.3)

Por otro lado, el paisaje cald en todas
las capas de la sociedad sevillana, por el
hecho de haberse convertido en el prin-
cipal resorte decorativo de sus hogares.
Con estos cuadros solian enriquecerse
las paredes de los patios. Dentro de este
grupo tematico hubo una variedad que fue muy apreciada en ciertos
sectores del mundo mercantil, el de las vistas urbanas. Las ciudades por-
tuarias de Génova y Napoles se encuentran entre las mas conocidas. En
Sevilla seria el Arenal y la Alameda los lugares mas representados. Con
esta apertura al mundo de algunos hogares sevillanos, se entiende la im-
portancia de los mapas, que asimismo formaron parte de estos repertorios
artisticos'.

Mas alla de las series, hay que ponderar la presencia en los hogares
sevillanos de ciertos detalles que trascienden barreras sociales y delatan el
tono de las relaciones con el mundo americano, sobre todo en materia de
gusto. La aparicidn de elementos de esa procedencia en los hogares sevilla-
nos, tanto de gente adinerada como modesta, ya no constituye una rareza y

11. KINKEAD, D.T., “Juan de Luzén and the sevillian painting trade with the New
World in the second half of the Seventeenth Century”, Art Bulletin, LXVI, 1984, pag. 305
y 310. El reciente regesto documental de Kinkead aporta mis noticias al respecto. Pintores y
doradores en Sevilla. 1650-1699. Documentos, Bloomington, Authorhouse, 2007.

12. QUILES, FE, “Cornelio Schut el Mozo, un retratista en la Sevilla del barroco”,
Goya. Revista de Arte, 325,2008, pags. 299-311.

13. “Extranjeros en Sevilla”, op. cit.
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Fig. 3. Diego Lopez. Retrato
de Garcia Principe. Museo de
Bellas Artes de Sevilla. 16..

un sintoma de la participacién en la Carrera de Indias, al haberse aceptado

como algo cotidiano. Algunas devociones marianas de procedencia ultra-
marina, como Guadalupe o Copacabana, se hicieron sitio en el horizonte
cultual de la poblacidn sevillana. Al mismo tiempo los materiales y técnicas
transferidos se abrieron paso en los talleres profesionales de la ciudad, pro-
vocando importantes cambios en la decoracidn, el mobiliario y la joyeria,
para acomodarse a los gustos de una sociedad sevillana que haria suya esta
estética con matices forineos'.

14. QUILES, E, “El arte en un emporio mercantil, la Sevilla barroca”, Jahrbuch fiir
Geschichte Lateinamerikas, 43, 2006, pags. 67-90.
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Fig. 4. La ciudad de los mercaderes.
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El palimpsesto sevillano

La Sevilla americana ha sido estudiada, sobre todo, en su entidad mo-
numental”®. Sin embargo, hay un hecho que se hace visible a través de los
documentos y en menor medida a partir de los testimonios materiales.Y es
que la imagen de la ciudad que se beneficié de los negocios ultramarinos
no es tanto la de estas edificaciones de envergadura, aun reconocibles, como
la de sus casas, calles y barrios. Es el palimpsesto sevillano que registra la
huella de ese pasado esplendor, los espacios por los que se desenvolvieron
los agentes del comercio indiano y europeo. Hay que reivindicar, por tanto,
la existencia de una ciudad barroca modelada al gusto de estos mercaderes,
y, en particular, los indianos'.
En su descubrimiento sera, sin
embargo, imprescindible acudir
a las fuentes.

Se ha dicho que las fortu-
nas amasadas en la Carrera de
Indias cristalizaron en forma
de grandes patrimonios artis-
ticos. Al ser plataforma de este
trafico comercial, Sevilla seria
la beneficiaria de esta accién
transformadora. Y sobre todos
los barrios en que se asentaba
esta poblacion, que se exten-
dian entre la collacién de santa
Maria y el tramo oriental de la
muralla, en una cufia que com-
prendia los mas destacados de
san Isidoro y san Nicolas. Este
fragmento urbano equidistaba
de los principales accesos de los
mercaderes a la ciudad: la puerta
de la Carne, al norte, y la puerta
del Arenal, a poniente. La pri-
mera se relacionaba con el ca-
mino real a Madrid y la segunda
con el puerto fluvial. (fig. 4)

El censo de poblaciéon de
san Nicolas muestra un elevado
namero de comerciantes, ex-
tranjeros, vascos e individuos
identificados como navegantes y

15. En clave monumentalista y sentimental se expresa CASCALES RAMOS, A, La
Sevilla americana. Edificios emblematicos de la época indianista Sevilla, eds. Alfar, 1990. Otra otra
perspectiva es la de MARTIN DELGADO, J. M., GUTIERREZ, R.y SANCHEZ, C., en
su libro: Andalucia en América. El legado de Ultramar, Barcelona, Lunwerg, 1995.

16. He abordado este capitulo en la historia del arte y el urbanismo sevillanos en dis-
tintas publicaciones, con una primera sintesis en el libro Sevilla y América. Comercio, ciudad y
arte, Sevilla, Bosque de Palabras, 2009.
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cargadores de Indias. En los registros parroquia-
les vemos apellidos extranjeros como Dongo,
Ziboli, Reclus, Mahuis, Ypermans, Schut, Li-
cht, entre otros, y vascos como Arriola, Martin
de Asunsolo,Verastegui, etc. Sin embargo, s6lo
una pequefia porcion de esta densa e inestable
poblacién foranea tuvo casa en propiedad. E
incluso hubo quien acabé6 mudandose a la co-
llacion de santa Maria, para acercarse al puerto
y tener un mejor control del trafico naval. Es
el caso de Diego Maestre, que abrid su casa
familiar en este lugar, después de vivir algunos
anos en la Botica'’.

De este pasado esplendor del barrio
de san Nicolas quedan algunos testimonios.
Muy transformado se encuentra el inmue-
ble que mand6 construir el genovés Nicolas
MariaVilla en la calle de san José'®. También
del XVIII es la finca que se encuentra en
uno de los chaflanes de la manzana delimi-
tada por las calles Mamoles, Aire y Federico
Rubio. Pertenecié a Lorenzo Ignacio de
Ibarburu. Su portal principal estd rematado
por un soberbio escudo de armas. En el ex-
tremo opuesto de este fragmento urbano se
encuentra otra pieza del mismo siglo, que
perteneci6 al comerciante Juan Basilio Cas-
taneda'. (fig. 5)

En la inmediata collacién de santa Ma-
ria son muchos los indicios existentes de la
ciudad moderna e indiana. Pero hay una ca-
lle que representa todo lo que fue el pode-
rio econdémico y la capacidad ostentatoria
de esta clase mercantil: la Pajeria, la actual
calle Zaragoza. Es una via que entonces

discurria en paralelo a la muralla y estaba
vinculada, como el laberinto callejero de la
puerta del Arenal, al trafico portuario. Este hecho explica su atractivo para Fig. 5. Antigua casa de Lorenzo
quienes negociaban con Indias y buscaban acomodo en las inmediaciones Ignacio de Ibarburu. Sevilla
del puerto. Alli habian tomado posicioén afios atras los franciscanos, con el
llamado Cuarto de Indias, donde se formaban los misioneros destinados a
cumplir su ministerio en Ultramar. Las carmelitas también poseyeron casa
en esta via, en el palacio que el indiano Lorenzo de Cepeda regal6 a su

hermana, santa Teresa de Jests, hasta la ereccidén de su casa de la collacion

17. Por esta realidad se ha interesado también FALCON, T., abordandola en una re-
ciente publicacion: La iglesia de San Nicolas de Bari de Sevilla. Una parroquia del siglo XIIT en un
templo barroco, Sevilla, Hdad. de la Candelaria, 2008.
18. FALCON,T,, La iglesia de San Nicolds, op. cit., pags. 38-39.
19. Segun ha demostrado Falcon. IDEM, La iglesia de San Nicolds, op. cit., pags. 37-38
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Fig. 6. Vista de la antigua calle

de la Pajeria, hoy Zaragoza.
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de santa Cruz (1586)*. La santa celebrd en-
tusiasmada el patio, donde podia protegerse
del insoportable calor sevillano?'. Las huertas
del inmueble lindaban con el convento de
San Francisco.

A mediados del XVII el proceso de
ocupacion de la via atin no habia concluido.
Asi lo ponen de manifiesto los documentos,
que aluden a la llegada de nuevos inquili-
nos, que construirian sus casas principales,
de gran porte y ostentosas fachadas, algunas
con portadas de piedra, jardin y, sobre todo,
agua de pie. Todavia puede apreciarse un te-
nue rastro de ese pasado esplendor.(fig. 6)

Precisamente entonces construyeron
alli su casa los Sanchez Lopez, que acababan
de llegar a la ciudad, proviniente de la capital
del virreinato novohispano. Un simbolo de
la prosperidad de este linaje, enriquecido en
el ejercicio del comercio con Indias.

Juan de Soto Sanchez y su
frustrado proyecto de vida

Esta cultura pendular, de interferencias
reciprocas, dejo en Sevilla un gran poso. Un
residuo que ha permitido estudiar el com-
portamiento de esta gente de ambos mun-
dos en el puerto sevillano®. Hijos de estas
circunstancias fueron los hermanos Juan y
Pedro de Soto Sanchez, ambos nacidos —an-
tes que el siglo— en la villa riojana de Anguiano, siguiendo distintos rumbos
a partir de su llegada a Sevilla, en la segunda década del siglo XVII. Juan
permanecié en la ciudad del Guadalquivir hasta su muerte, en tanto que su
hermano prosigui6 hasta las Indias, avecindandose en la capital novohispana,
donde alcanzé una posicion de privilegio, ejerciendo como diputado en la

Universidad de Mercaderes®.

20. MADRAZO,P.de, Sevilla y Cadiz, Barcelona, Daniel Cortezo, 1884, reed. El Albir,
1979, pag. 689.

21. En carta a la madre priora de las carmelitas descalzas de Malagdn hablaba del fitego
sevillano: “;Cuan mejor verano tuviera con vuestra reverencia que en el fuego de Sevilla!”
Antologia de las obras de Santa Teresa de Jesiis, Barcelona, Linkgua eds., 2004, pag. 124.

22. El arte de ida y vuelta ha sido abordado en infinidad de publicaciones. En mu-
chas de ellas queda patente el lugar prevalente del puerto de Sevilla como espacio donde
se producen los intercambios. El vinculo intercultural fue celebrado en una exposicion que
llevé por titulo el del catilogo, que fue coordinado por Guiomar DE CARLOS BOUTET:
Espania y América. Un oceano de negocios. Quinto centenario de la Casa de la Contratacién, 1503-
2003,. Madrid, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2003.

23. FERNANDEZ DE RECAS, G.S., Aspirantes americanos a cargos del Santo oficio: Sus
genealogias ascendientes, México, Lib. de M. Porrta, 1956, pag. 128.



Pedro prepard su viaje en el verano de 1617. En el registro ida informd
que iba a Nueva Espafia con “una cargazén de mercaduria”.Y retornd
dos anos mas tarde, para reabastecerse y proseguir con los negocios®. Fue
la Gltima vez que pisé el puerto sevillano. A partir de entonces llevaria sus
negocios desde México, posiblemente con el concurso de su hermano Juan,
que desde Sevilla actuaria como enlace comercial. El éxito de esta empresa
compartida fue indiscutible y le permiti6 a Pedro alcanzar una gran notorie-
dad publica. Fue alguacil del santo Oficio y en 1644 fue recomendado para
ostentar el cargo de consul del comercio, lo que se produjo cuatro afios mas
tarde. Las fuentes avalan su brillante trayectoria y dan cuenta de su cercania
al virrey:

“...Lo ha hecho en muchos negocios de hacienda, con utilidad y augmento
de la de su Magd siendo p* diferentes efectos, desta Calidad, nombrado por el
Comercio de aquel Reyno por su diputado, Comisario y Conssul y especial-
mente p* el ajustamiento y comferencia q se tuuo de orden del Virrey conde
de Saluatierra para que el Conssulado tomasse sobre si la Administracion de las

Alcaualas y cobranca de lo que aquella ciudad deuia por esta quenta”™’.

Manifesto su posicion hasta en los detalles, como en la posesion de me-
dia docena de esclavos®®. O también en la calidad de su circulo de amistades®.

24. En el registro de Contratacion figura Pedro de Soto Lopez como natural de An-
guiano, soltero e hijo de Juan de Soto y de Barbara Lopez, que viaja a Nueva Espana como
mercader. A[rchivo] Gleneral de] I[ndias|, Contratacion, 5354, n°® 25; Pasajeros, 1. 10, e. 889.

25. En la segunda inscripcion se dice: “Pedro de Soto Lopez= digo que yo tengo de
Pasar a las Prouingias de Nueua Espafia por mercader soltero y como tal tengo echa vna
cargacon de mercadurias que son las contenidas en estas tres fes de rregistro de q ago Pres-
sentacion”. Asimismo: “yo soy mercader notorio tratante y contratante en todo genero de
mercadurias y como tal tengo hecha una cargazon surtida de cantiad de mas de trezientas
mill mrs.”. AGI, Contratacién, 5365, n. 30; 5354, n. 25; Pasajeros, 1. 10, e 1811.

26. “En carta que escriui aV. Magd el ano de 1644 di quenta como para el buen cobro
de las Alcaualas hauia solicitado que Pedro de Soto lopez fuese conssul por ser aproposito
para poner en corriente la cobranca desta Renta como lo hizo en los afios de la adminis-
tracion, mediante lo qual se le satisfecho aV. Magd lo que era de obligacion del conssulado
y con este corriente se ha hecho el asiento del ter¢ero cabecon con la siguridad que se
ve en la escritura que el conssulado otorgo, a que acudio Pedro de sotto como diputado
con el Zelo que siempre, al seruicio de V. Mgd...” AGI, Audiencia de México, 36, n. 16;
1647-V-11. La patente de familiar del Santo Oficio es de 1648 y se encuentra entre los
fondos de la Roth Collection, en la Universidad de Leeds. www.leeds.ac.uk/library/spcoll/
handlists/164MSR oth.pdf, visitada en noviembre de 2008.

27. “Es patrimonial de la Ziud de Mexico, y de edad de diez y ocho afios as [sic] y el de
645 que cursaba la facultad de canones, en aquella Unibersidad le nombro el Virrey Conde
de Salvatierra, por su suficiencia, y partes, por consiliario, della y siruio en esto con aproua-
cion y Pedro de soto lopez su padre Vegino de la dha Ciud lo ha hecho en muchos negocios
de hacienda, con utilidad y augmento de la de su Magd siendo p* diferentes efectos, desta
Calidad, nombrado por el Comercio de aquel Reyno por su diputado, Comisario y Cons-
sul y especialmente p* el ajustamiento y comferencia q se tuuo de orden del Virrey conde
de Saluatierra para que el Conssulado tomasse sobre si la Administracion de las Alcaualas y
cobranca de lo que aquella ciudad deuia por esta quenta...” Pedro de Soto Lopez. Méritos.
AGI, Indiferente general, 113,78; 1-1V-1648.

28. Liberados como deseo poéstumo. Alrchivo] Historico] NJacional], Inquisicién,
1727, exp. 2.

29. Tiene dedicado un libro de aritmética: REATON PASAMONTE, A., Arte menor
de arismetica, y modo de formar campos. Tiata las cventas que se queden ofrecer en los reynos de Sv Ma-
gestad: por estilo mvy claro, y breve para que se aprendan sin maestro, Mexico,Viuda de Bernardo
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Mas noticias sobre su vida y su circulo familiar nos las da el poder para testar
otorgado a favor de su sobrino, el capitan Felipe de Navarijo, el 29 de abril
de 1661%. En el documento quedd constancia de su Gltima voluntad y asi-
mismo noticia de su naturaleza y antecedentes familiares. De ahi la identidad
de su esposa, Catalina de Castro y de sus dos hijos, Juan y Pedro, quienes a la
sazon residian en Sevilla, casados con sus primas’'.

Frente a esta trayectoria de notoria resonancia, la de Juan de Soto es
poco menos que invisible. En los registros de la Casa de Contratacidén no
aparece, ni hay mencion alguna a sus actividades®. Este discreto discurrir no
tiene correspondencia con el nivel de riqueza alcanzado, tanta como para
compartirlo con su familia y dejar algunas partidas a beneficio de su villa
natal. En el testamento dictado el 22 de mayo de 1654 hizo algunos legados
a los principales centros religiosos de la localidad. Asi, mand6 dos mil reales
a la ermita de la Magdalena, donde se habia bautizado, “los quales se gasten
en reparos”’, a cuya cofradia remiti6 otra cantidad igual. Al monasterio bene-
dictino de Nuestra Senora de Valvanera dond otro tanto, en la confianza de
la celebracién de un novenario. Por altimo, se acordd del concejo de la villa,
al que premid con doscientos ducados de plata®. No olvidé a su ciudad de
adopcidn, a la que proporcioné una notable partida de dinero, como contri-
bucion al proceso de canonizaciéon de san Fernando™.

Su muerte, a principios de marzo de 1657, motivo la mudanza de los
sobrinos a Sevilla, que tendrian que cumplir su Gltima voluntad, haciéndose
cargo de la herencia, en lugar de su padre, que inicialmente fue nombrado
como administrador de la misma™.

El menor de los juanes, que asumi6 la responsabilidad de arreglar los
asuntos del difunto, decidié permanecer en la ciudad y heredar sus negocios.
Que se sepa tuvo tratos de pafios en los soportales de la plaza de san Fran-
cisco, tomando para ello en arrendamiento una tienda en 1657°°. Ademas, se
ocuparia de reclamar la jurisdiccion de Anguiano para si y su familia. Pidid
para ello la colaboracién de sus parientes de Matute, Bobadilla, Campo de

Calderon, 1649. Hay un e¢jemplar en la Biblioteca de la Universidad de Texas at Austin,
Benson Collection LAC-Z, Rare Books, call nr. GZ 371.32 R235.

30. Traslado en el documento en: A[rchivo] Historico] P[rovincial de| S[evilla]. Sec-
cién P[rotocolos] Notariales], lib. 3693, fols. 213-216vto.

31. Idem, fol. 15r. Pedro contrajo matrimonio con su prima Jeréonima de Herrera y
Soto en 1658. La dote fue otorgada por Juan, con cargo a los bienes del difunto tio, ascen-
diendo a 224.262 reales de plata, de ellos 11.638 en menaje y plata labrada. AHPS-PN, 3696,
fols. 802-803.

32, Tan sdlo la participacién en unos autos por cuentas pendientes con el padre fray
Juan del Espiritu Santo, general de los carmelitas descalzos (1639). AGI, Contratacion, 831.
Autos entre partes del afio 1639, n° 13.

33. AHPS-PN, lib. 3694, fols. 187-196.

34. “Yten doscientos ducados de plata que por la cI* 37 del dho su testamentto manda
de limosna para ayuda a la canonisacion del sto Rey Don Fernando de que dieron Rezibo
de dha limosna el d°* Don Diego Camargo canonigo de la staYg* y el Liz* Don Juan Dicido
palacios racion® de ella y Martin de Arratia como deputados de la mesa capp™...” Recibo del
4 de abril de 1657. AHPS-PN, lib. 3705, fol. 427vto.

35. Asi lo recoge el inventario de los bienes del difunto. AHPS-PN, lib. 3706, fols.
377-515.

36. Carta de pago dada por Francisco de los Santos, platero de oro, por valor de
35.229 reales. AHPS-PN, lib. 3695, fol. 566. El mismo Francisco de los Santos arrendd a
Juan de Soto la tienda de panos, que estaba situada bajo los portales la plaza de San Fran-
cisco. Idem, 567.



Uruiuela y Najera”. Unos meses mis tarde, ya en el 60, pudo tomar pose-
sion de las jurisdicciones del senorio y tolerancia de la villa®.

Con su hermano Pedro también aceptaria, en 1662, la herencia pa-
terna®. Entraria en ella, ademas de la casa principal de la Pajeria, el inme-
diato corral del Negro, situado en la calle Rosas™. Aunque no parece que
tuviera la intencién de ocupar la vivienda, puesto que dos anos mas tarde re-
tornaba a Nueva Espafia, con la intencién —quizas- de recuperar el sitio que
le correspondia en México por fallecimiento de su padre. Desde entonces
se pierde su pista en Sevilla*'. En cambio, Pedro tenia intenciones de radicar
en la ciudad, al objeto de controlar desde esta orilla los negocios familiares.
Evidentemente, el pacto de sangre seguiria vigente con el fin de favorecer
las actividades mercantiles.

La morada

Pero volvamos atras y reparemos en los habitos del adinerado y hete-
rogéneo colectivo de mercaderes de Indias, considerando la mas notoria
manifestacion de su status, la casa. Como se ha dicho, la familia Almonte
adquirié un viejo caserén que acondiciond a los nuevos usos. Un inmueble
que afrontaba con la portada principal de la iglesia de san Vicente. En la piel
del edificio, que es lo poco que queda de él, podemos reconocer la grandeza
de su fabrica. El portal en piedra con los dos escudos de armas pertenecien-
tes a las respectivas ramas familiares y un amplio patio de arcos de medio
puntos en dos niveles sobre columnas de marmol, ponen de manifiesto la
dimension social de los personajes que la habitaron.

En mejores condiciones se conserva la casa de otro distinguido comer-
clante, esta vez de origen corso, Tomas de Mafiara. En este caso el edificio
es de mayor empaque y calidad arquitectonica, pues esta construido con
marmol importado de Génova. Constituye por tanto un hito en la arqui-
tectura senorial sevillana del diecisiete y es, después de la Casa de Pilatos, el
mas importante vestigio de la renovacioén de la arquitectura domeéstica de los
tiempos modernos.

Podriamos considerar otros ejemplos para ilustrar una practica habitual
en la época que, probablemente hubo de darse forma a la morada de los Soto
Lopez, aunque desafortunadamente esta operacion solo la podemos conocer
por las referencias de archivo, puesto que en el posible lugar que ocupé el
viejo caseron hoy se levanta otro que no guarda relacion con el que describen
dichas fuentes. Ellas hablan de una finca que se ubica en la esquina de las calles
Pajeria (Zaragoza) y Catalanes (Cristobal de Morales), concretamente en la
que tenia una via de servicio®, es decir, la que se localiza hacia el sur. (fig. 7)

37. AHPS-PN, lib. 3699, fol. 430; 9-XII-1659.

38. AHPS-PN, lib. 3700, fol. 825.

39. AHPS-PN, lib. 3703, fols. 121-123.

40. A peticién de Juan y Pedro de Soto Lopez y del arrendatario, Pedro Ortiz de
Castro, el alcalde alarife Andrés Pérez de Hijar, visitd el corral de vecinos que llaman de los
negros. AHPS-PN, lib. 3705, fols. 527-528, 542-7.

41. AHPS-PN, lib. 3707, fol. 554.

42. En la relacidn de pagos aparece mencionada esta calle: Desembolso de 1239 reales
por “el empedrado de la calle donde se saco la puerta //*'° Principal y enpedrar la callejuela
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Fig. 7. Detalle del plano de
Olavide, con la ubicacién de
la casa de los Soto Lopez.
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Todo indica que era una vieja fabrica enmascarada por la intervencién
a la que me referiré en las paginas que siguen. El inmueble habia sido ad-
quirido por Juan en el concurso de acreedores del jurado Pedro Fernandez
de santa Maria®. Inicialmente estaba compuesto por la casa principal y un
modulo accesorio. Cuando se emprendio la reforma, su propietario tenia en
mente construir unas “casas principales con jardin y agua de pie”*.

De la relacion de gastos menudos generados por la obra, entre el 3
de julio de 1656 y el 6 de diciembre de 1657, sabemos quiénes fueron
los operarios y cuales fueron sus cometidos.Y lo primero que nos llama la
atencidn de esta reforma arquitectonica es la presencia de los alarifes para
dar las medidas de la calle (“a los alarifes que vinieron a dar las medidas de

7%, en convergencia con las necesidades municipales de acon-

la calle 4 ps
dicionamiento del viario. Asi se evitaba la colisién con lo ptblico que podia
producirse en una intervencién que entrafiaba el cambio de fachada. Evi-
dentemente tenia que ver con la suplantacion de la vieja fabrica en ladrillo
por otra mas acorde con las necesidades expresivas del nuevo propietario, de
canteria. En su prosecucién fue llamado también el cantero mayor*®. Sobre
esa base iba el escudo de armas, “que biene a ser vn aguila en canpo rraso
con ocho candados abiertos por orla en piedra blanca”. Una pieza contra-
tada en julio del 57 con el maestro Antonio Rodriguez.

Las cuentas de la obra aparecen consignadas en el libro mayor del di-
funto Juan de Soto (n° 26, 1652-1657), concretamente en el folio 128, cuya
primera partida data del 15 de julio de 1656 —y asciende a 8900 reales- y la
altima es del 12 de febrero de 1657 -alcanzando los 24.640 reales-, en total
diez entradas contables con un monto total de 122.657 reales*.

El edificio en su estado primitivo no reunia las condiciones esperadas
por sus nuevos moradores. El alarife Andrés Pérez de Hijar se encargd del
proyecto de reforma, empleandose por un largo periodo de tiempo, que
se tasd en 359 jornales y medio®. Bajo su égida trabajé un gran equipo de
técnicos, cuyos nombres figuras en los documentos.

que lindan con dhas casas y sirbe para el seruision de ella y de sus cauallerigas...” AHPS-PN,
1ib. 3705, fols. 409vto-410r. Curiosamente, los Soto habian adquirido el corral de los Negros,
que se encontraba en la calle de Rogas, que hoy se recibe el nombre de Rositas.

43. AHPS-PN, lib. 3693, fols. 213-16.

44. AHPS-PN, lib. 3706, fols. 394vto-95r.

45. IDEM, fol. 246r.

46. “En 23 de septienbre 70 Rs de vellon que se dieron mas al cantero mayor para el
aderezo de dha can®”’ Idem, 246vto.

47. AHPS-PN, lib. 3694, fol. 875r.

48. “Comforme a el libro maior del dho Juan de soto defuntto forrado en esterlin colo-
rado n°® 26 que empiega 1652;y se continua hasta el de mill y seios y ¢ing™ y siete //* a £* 128
tiene el dho Juan de soto armada quenta con el dho Don Juan de soto su sobrino del din® que
le entrega para la labor de dha casa y empiesa la primera partida en quince de jullio del afio
passado de seis¢ientos y cing™ y seis en la queal le hace cargo de ocho mill y nouecienttos reales
de vellon y coninua hasta dose de febrero de seigientos y cinquenta y siete con la vltima partida
que ymporta veinte y quatro mill y seiscientos y quarentta reales de vellon y todas son dies par-
tidas que summan y montan ¢iento y veinte y dos mill seis¢ienttos y ¢inquenta vy siete reales de
v*" y en libro maior de ymbentario q a criado el dho don Juan de soto forrado en esterlin asul
que empieca en siete de m® del afio pasado de seigienttos y ¢inquentta y siette y se continua
adelantte a 2 65 abona a los bienes del dho Juan de sotto para los gastos de dha obra los dhos
¢iento y veinte y dos mill seicienttos y cin® y siette reales...” AHPS-PN, lib. 3706, fol. 399r-vto.

49. Por lo que percibié nada menos que 48.022 reales, 5.752 por la mano de obra.
AHPS- PN, lib. 3697, fol. 245; 22-VIII-1658.



La dimension real de la obra no puede medirse con los datos aportados
por las fuentes. Cabe deducir que se tratd de una reforma integral de facha-
das e interiores, con mantenimiento de gran parte de la estructura. Esta se
organizaba en torno a patio y jardin. Por la minuta del raspador de ladrillo,
Juan de Arroyo, sabemos que se intervino sobre “salas, corredores, patio, co-
cinas y todo el demas edificio”, en total “dies piezas grandes y catorze piezas
pequenas, galeria alta y corredores y almatrajas™?’.

En el tratamiento de fachada y espacios transitorios se siguid el patrén
de la casa principal sevillana desde el renacimiento (casas de Pilatos y Ma-
flara), ocultando el modesto ladrillo mudéjar bajo capas de marmol italiano.
Asi se hacia ostentacidén de una riqueza que concordaba con la dignidad
exhibida por el propietario.Y asi, en la crujia principal, donde estaban la casa
puerta, habia una pila donde manaba el agua conducida por la media paja
contratada, otro signo de distincion social®'.

Los trabajos también incidieron sobre otros dos ambitos singulares en
la vivienda sefiorial, el oratorio y el jardin. Al primero se le dot6 de un altar
acorde con las exigencias del nuevo morador, asi como un nuevo trata-
miento policromo de muros. En esta tarea se emplearon tres de los artifices
de mayor reputaciéon en la época, Martin Moreno, Juan de Valdés Leal y
Juan Gémez Couto. El primero se ocupd de tallar las esculturas y presumi-
blemente el propio retablo®’. Un retablo que fue policromado por Gémez
Couto, que también se ocupd de la pintura de las paredes de la capilla y de
otras estancias™. Por su parte Valdés Leal pint6 el cuadro que centraba el altar
y representaba la Asuncién de la Virgen™. La desaparicién de la casa, con el
consiguiente desmantelamiento del mobiliario, nos priva del conocimiento
de esta otra obra del gran maestro barroco, que por su cronologia hubiera
sido interesante para conocer mejor su progreso artistico™.

Por lo demas, se instalaron unos balaustres, suponemos que marcando el
presbiterio o en el antepecho de una ventana al exterior (“de tornear vnos
balaustres para la capilla™°).

50. AHPS-PN, lib. 3697, 331; 12-X-1658.

51. Adquisicion de dos pilas de marmol para la casapuerta. Idem, fol. 249.

52. En realidad el documento alude a “la escultura del Retablo que y¢e para la capilla”,
una confusa expresion que permite atribuir al artifice también la obra de ensamblaje. Por su
parte,Valdés, fue retribuido por “la pintura del lienzo que se puso en el dho Retablo”. AHPS-
PN, lib. 3697, fol. 257r. Publicado por KINKEAD, D.T., “Nuevos datos sobre los pintores Juan
deValdés Leal y Matias de Arteaga y Alfaro”, Archivo Hispalense, 200, 1982, pag 183.

53. La carta de pago, transcrita en este articulo, fue dada a conocer por KINKEAD,
D.T., en Pintores y doradores en Sevilla. 1650-1659. Documentos, Bloomington, Author-house,
2006, pags. 205-206.

54. En el asiento 22 de las cuentas de la obra se alude al “lienco adbocagion de la
Asunpgion de nra senora que pinto Juan de Valdes se le dio por el mill doscientos y cin-
quentta reales” AHPS-PN, lib. 3705, fol. 490r.

55. A la vista de las dos versiones modernas que se conservan de este artista, ambas
de gran formato: la de la National Gallery of Washington, que mide 215 x 156 cms., pudo
ser un cuadro de altar, aunque probablemente procediera de un edificio religioso, como se
desprende del hecho de haber estado en el Alcizar en 1810; supone un paso grande en la
evolucidon del maestro, por lo que ha sido fechada en la segunda mitad de los sesenta. La
del Museo de Bellas Artes de Sevilla procede de la desaparecida la iglesia de san Agustin,
habiendo siendo fechada en los primeros anos de los setenta. VALDIVIESO, E., Juan de Valdés
Leal, Sevilla, Guadalquivir, eds., 1988, pags. 252, 158-159.

56. Idem, fol. 248vto.
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Por distintas menciones sabemos que el jardin fue renovado con la in-
corporacién de elementos de caricter monumental. En la relacion de gastos
aparecen mencionadas diversas figuras -esculturas en piedra, tal vez- y una
tuente traida de Cadiz, que iban a cambiar sustancialmente el concepto or-
namental de este espacio abierto”.

En el verano del 58 la mayor parte de las obras de rehabilitaciéon y
acondicionamiento estan acabadas. Una detras de otra, las cartas de pago van
dando por cancelado el compromiso con los distintos artifices intervinientes
en las mismas.

La contribucidon del herrero Gonzalo del Pino, consistente en “toda la
rrejeria, barandas de fierro, puertas del jardin, almas, pescantes, veleta y todo
lo demas”, fue cifrada -el 9 de abril- en 14.674 reales®. Al vidriero Juan
Bautista de Ledn, el dia 22 de agosto, se le abonaron 4.769 reales, entre otras
cosas, “por las bidrieras de las bentanas de las galerias”. El ceramista (“maes-
tro de hazer azulejos”) Fernando Vicente de Valladares, percibi6 9.045 reales,
“que son por el balor de treze mill ochocientos y diez y ocho azulejos aliza-
res berduguilos olanbrillas adeferas canales volas cafiones ladrillos mazaries
[sic] y otros jeneros tocantes al dho mi ofi¢io”®.

Todos ellos fueron artifices de relevancia en sus respectivos campos.
Tanto los responsables del cambio en el oratorio, Valdés, Gémez Couto y
Moreno, como quienes participaron en el resto de los obras. Valladares es el
altimo miembro de una distinguida familia de ceramistas sevillanos. Leon
ejercié durante anos como vidriero de la catedral, al igual que el alarife Pé-
rez de Hijar®'. En definitiva, la operacién sustentada por los Soto Lopez iba
dirigida tanto al acondicionamiento de la morada en la que viviria uno de
sus miembros, como a hacer ostentacion de la dignidad familiar. No de otro
modo se entiende la envergadura del proceso constructivo.

De puertas adentro

De puertas adentro cambia la perspectiva de la casa. Ni el mobiliario
ni las obras de arte tienen correspondencia con las infulas aristocraticas del
propietario. Evidentemente, no todos los participantes en la Carrera de In-
dias hicieron gala de la sensibilidad y el buen gusto propios de las élites eco-
noémicas del pais en pleno siglo XVII. Ni siquiera en su afan por acomodarse
al patrén nobiliar. Las colecciones artisticas publicadas de los miembros de
este colectivo son desiguales en calidad y nimero de piezas®.

57. “De traer vna figura para el Jardin 8 R 2. De azer las figuras del Jardin 426 R. Mas
a Andres pague p quenta de otras 2 figuras que ha de traer 30 R..[...] En 28 de junio de traer
vna rreja del jardin”. Idem, fol. 249r.

58. Carta de pago por “toda la rrejeria barandas de fierrro puertas de fierro del jardin
almas pescantes veleta y todo lo de mas...” AHPS-PN, lib. 3698, fol. 229; 9-IV-1659.

59. “...Y ansimismo de las bidrieras que se pusieron en las demas bentanas de las dhas
casas y en ojas de lata para las canales del agua y en enrrejados y otras cossas”. AHPS-PN, lib.
3697, fol. 243, 22-VIII-1658.

60. Materiales entregados entre el 5 de agosto de 1656 y el 13 de octubre de 1657.
AHPS-PN, lib. 3698, fol. 839; 4-1X-1659.

61. CRUZ ISIDORO, E, Arquitectura sevillana del siglo XVII. Maestros mayores de la Ca-
tedral y del Concejo Hispalense, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1997, pags. 109-111.

62. De ello me ocupo en: Sevilla y América. Comercio, ciudad y arte, en prensa.



La coleccidn artistica de Soto se componia de veinticinco pinturas, entre
ellas once laminas, y tres esculturas. De los cuadros solo se dice que eran de
“diferentes devosiones”. Entre las piezas de pequenio formato destacaban, por
mostrar su origen, “‘seis laminas pequefias de pluma”. Por ese mismo motivo
es de resaltar “la hechura de un nifo jesus de marfil”, e igualmente, varias pie-
zas del mobiliario, como prueba del sincretismo cultural: “vn escrittorsito del
Japon con su bufete... tres tivores de losa de china... vnos viobos de papel...
[y] ottros viovos de lienso de la Hist* de la enttrada del tartaro en la china”®.

En conclusion, reconocemos en los Soto Lopez una familia que labr6 su
fortuna en la Carrera de Indias, construyendo su pequefia historia, una his-
toria que discurre entre las dos orillas del mar hispano, entorno a los enclaves
de Sevilla y México. En ambos hicieron exhibicién de su poder econémico
e influencia social a través de sus posesiones inmobiliarias.

Apéndice documental

1657-VII-16.

Antonio Rodriguez, maestro cantero, vecino de la collaciéon de San Nicolas,
ha tratado con Andrés de Ygoa, cajero de don Juan de Soto Lopez, que “por esta
presente carta me obligo a hacer a toda costa vn escudo de armas que biene a ser
vn aguila en canpo rraso con ocho candados abiertos por orla en piedra blanca y
de toda satisfacion que viene a ser las armas de los sotos en conformidad del dibujo
que tengo en mi poder firmado del presste sn® pu® el qual dho escudo me obligo
a hager en toda perfecion a satisfacion del suso dho y de pas que dello entiendan
dentro de dos meses que enpiezan a correr y contarse desde oy dia de la tha de esta
carta en adelante asistiendo por mi persona a el poner el dho escudo sobre la puerta
p' de las casas principales quel dho don Ju® de Soto Lopz tiene en esta ciud en la
collagion de Santa m® en la calle de la pajeria y por Racon de todo ello se me a de
dar setesientos Rs”, doscientos en mano y el resto una vez cumplido el encargo, en
el plazo de dos meses. Firmado: Juan de Acosta, mr. albanil®.

1658-XI-6.

“Sepan q** esta carta ven como nos martin moreno maestro escultor y entallador
vez® de esta ¢ciud de s* en la collacion de San salbador y Ju® de baldes maestro pintor
vez® de esta dha ciud en la collagion de oniun santorun anbos de vn acuerdo y con-
formidad y cada vno por lo que nos toca otorgamos y conozemos que damos carta de
pago a don Ju® de Soto lop” ve° de esta dha ciudad de contia de tres mill dugientos y
cinquenta Rs de a tr* y quatro m® cada vno en m* de vellon a saber yo el dho martin
moreno de mill nobecientos y ochenta Reales por la escultura del Retablo que yce
para la capilla de vnas casas pringipales que son en esta ¢ciud en la collacion de Santa
m® en la calle de la pajeria que quedaron por ves de ju® de soto vez® que fue de esta
¢iud difunto que dios aya= E yo el dho Ju® de baldes de los vn mill ducientos y setenta
Rs Restantes por la pintura del lienzo que se puso en el dho Retablo yncluso en la
dha cantidad veynte Reales q costo la piedra para e[rofo]ara que anbas las dhas partidas
azen los dhos tres mill docientos y ¢inquenta Rs los quales cada vno de nos por la

63. AHPS. PN., 3694, 1657-1. Of. 5. 327 vto.

64. AHPS-PN, 3695, fol. 875. Publicado por KINKEAD, D.T., Pintores y doradores en
Sevilla. 1650-1659. Documentos, Bloomington, Author-house, 2006, pags. 205-206. La trans-
cripeidn es propia.
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parte q le toca confesamos aberlos Rdo del dho don Ju® de soto Lop* en m* [roto]
de gq* en diferentes bezes y p* de que cada vno por la parte que le toca nos damos
por pagados a nuestra boluntad y Rn las leyes de la... // le otorgamos esta carta de

pago...” Firmado: Martin Moreno y Juan de Valdés, en el mismo dia®.

1658-XI1-19.

“Sepan q* esta carta v*" como yo Juan gomz de Couto pintor y estofador ve®
deesta ¢iudad d s* en la collacion de san visente otorgo y conozco que doy carta de pago
a don Juan de Soto Lop” v de esta dha ¢iudad de contia de ocho mill ¢iento y ochenta
Reales de a tr* y quatro mrs cada vno en m® de bellon que son por el estofado y dorado
del Retablo que se yco para la capilla de vnas casas pringipales que son en esta ¢iudad en
la collagion de Santa m® en la calle de la Pajeria que quedaron por ves de Ju® de soto ve®
q fue de esta ¢iudad difunto y por Racon de aber pintado dha capilla y las salas altas y
bajas y dado de negro a ochenta y quatro Rejas y dorar los estremos dellas y barandas de
corredores y la pintura del jardin y casa puerta y techos de Corredores y todo lo demas
que fue nezss® hazer en dhas casas”, que ha cobrado en diferentes partidas®.

1656-59.

Relacién de los gastos realizados en la reedificaciéon de las casas principales de
la calle Catalanes.

Fol. 409r, n® 21. “Yten se abonan ocho mill ¢iento y ochenta reales que valen
doscienttas y setenta y ocho mill ¢ientto y veinte mrs por los mismos que se gastaron y
dieron a Ju® gomez de coto Mr® pintor que doro y dio de negro a ochenta y quatro Re-
jas y los corredores y dio de verde a los canceles y celogias y pinto la sala alta y capilla y
doro el Retablo de la capilla y hico la pintura necesaria en el Jardin y casa puerta y pinto
el techo del corredor y por esta obra se le dieron los dhos ocho mill ¢iento y ochentta
reales como parece por menor en la quentta de esta partida fi* 38 del libro de gastos.”

N° 22. Gasto en escultura [margen]: “Yten se abonan a el dho Don Juan de
Sottto tres mill dosgienttos //**° y ¢inquentta reales que valen cientto y diez mill y
quinientos mrs por los mismos que se gasto en la obra de escultura que hico Martin
moreno p* la capilla el gasto que se hi¢o fue mill nouecienttos y ochentta reales y
el lieng¢o adbocacion de la Asunpcion de nra sefiora que pinto Juan de Valdes se le
dio por el mill dos¢ientos y cinquentta reales y veinte que costo vna piedra para ara
comforme a la quentta del dho libro ff* 35 monto todo los dhos tres mill dogienttos
y ¢inquentta reales, de cuia cantidad dieron carta de pago Andres perez y flran® de
camaraca Maestro albaiil y capintero ante Germo de guebara”.

Ademis, 1.239 reales “en el empedrado de la calle donde se saco la puerta / /4%
Principal y enpedrar la callejuela que lindan con dhas casas y sirbe para el seruision
de ella y de sus caualleri¢as”, y en blanquear con yeso mate.

Fol. 410r.: En gastos menores 9.566 reales, entre otros marmol para umbral //
Vo y 746 reales “en el adereco del jardin y figuras que en el se pucieron”y 756 mas
por una piedra para el escudo de armas para encima de la puerta de la calle, incluido
lo dado al maestro escultor que abrié dichas armas.

También se ha comprado al convento de la Encarnacién media paja de agua.

E 411r:“En la ciudad de cadiz compro vna fuentte con su pedestal que le
costo nouencientos y sesentta reales...”y tuvo de coste, hasta ponerla, 1.327 r.%

65. AHPS-PN, 3697, fol. 257. KINKEAD, D.T.,“Nuevos datos sobre los pintores Juan
deValdés Leal y Matias de Arteaga y Alfaro”, Archivo Hispalense, 200, 1982, pag 183. La trans-
cripcién también es mia.

66. AHPS-PN, lib. 3697, fol. 256. Publicado por KINKEAD, D.T., Pintores y doradores
en Sevilla. 1650-1659. Documentos, Bloomington, Author-house, 2006, pags. 205-206.

67. AHPS-PN, lib. 3705, fols. 409-411.



Los bienes artisticos de Diego de Paiva,
un comerciante portugués en la Sevilla del siglo XVII

Jost Ropa PeRa
Universidad de Sevilla. Esparia

Resumen: El estudio del inventario de bienes del comerciante portugués Diego
de Paiva, redactado en noviembre de 1664, nos ofrece la oportunidad de adentrar-
nos en uno de los espacios domésticos mas suntuosos de la Sevilla barroca, cuya co-
leccién artistica se albergaba en el actual Museo-Palacio de la Condesa de Lebrija.

Palabras clave: Diego de Paiva. Inventario de bienes. Coleccionismo artistico.

Ambito doméstico sevillano. Palacio de la Condesa de Lebrija.

Abstract: The study of the inventory of properties of the portuguese merchant
Diego de Paiva, written in November, 1664, offers us the opportunity to enter
one of the most sumptuous domestic spaces of the baroque Seville, which artistic
collection was staying in the current Museum-Palace of the Countess of Lebrija.
Key Words: Diego de Paiva. Inventory of properties. Artistic collecting. Domestic
sevillian area. Palace of the Countess of Lebrija.

Los inventarios de bienes constituyen un inapreciable instrumento do-
cumental para poder adentrarnos en los interiores domésticos sevillanos, pu-
diéndose valorar, a través de su contenido, los diferentes parametros de bien-
estar econoémico, posicién social e intereses religiosos, culturales y artisticos
de la persona en cuestion. Claro estd que nos referimos mayoritariamente a
los inventarios post-mortem, protocolizados ante escribano publico para di-
lucidar herencias, cumplimentar las mandas pias y legados testamentarios o
tramitar ulteriores subastas en almoneda'. La historiografia artistica hispa-
lense, con Gestoso a la cabeza?, se ha venido haciendo eco de la importan-
cia de esta tipologia de documentos notariales -de los que particularmente
nos han interesado los rubricados durante el periodo barroco-, mediante
la trascripcién y estudio de un nutrido muestrario® que proporciona una

1. Sobre la finalidad de los inventarios de los bienes de difuntos y la valoracién de esta
fuente documental, referida al caso sevillano y al conocimiento de la estructura de su capital
econdémico durante la primera mitad del siglo XVII, puede consultarse la monografia de
AGUADO DE LOS REYES, Jests: Riqueza y Sociedad en la Sevilla del siglo XVII, Sevilla,
Fundacién Fondo de Cultura de Sevilla y Universidad de Sevilla, 1994, pp. 18-21.

2. GESTOSO Y PEREZ, José: Memorias antiguas sevillanas. La coleccién de cuadros del
Canénigo Leon y Ledesma, Sevilla, Oficina de El Correo de Andalucia, 1911.

3. El estudio de los inventarios artisticos sevillanos de los siglos XVII y XVIII ha
venido generando una abundante produccién bibliografica durante las Gltimas décadas, de
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informacién sumamente valiosa sobre coleccionismo, mecenazgo y gusto
artistico, devociones populares, vida cotidiana y familiar, formacién huma-
nistica y erudicion libresca, etc.

A las ya conocidas colecciones artisticas reunidas por algunos de los
mas prosperos comerciantes foraneos establecidos en Sevilla durante el siglo
XVII*, como Tomas Manara’, Nicolds Omazur®, Alberto Rodrigo Anequel-
man’ o Carlos de Licht®, debe anadirse ahora la del portugués Diego de
Paiva. Nacido en Lisboa, fue hijo del mercader Francisco de Paiva y Ana
Lopez de Andrade, debiendo afincarse en la ciudad de la Giralda en torno
a 1620, donde al poco contrajo matrimonio con la sevillana Gracia Pereira
y Tovar, hija asimismo de portugueses’. Un hito importante en su biografia,
por cuanto posibilitd el desarrollo de sus pingiies actividades mercantiles en
territorio castellano, fue la concesion de la preceptiva carta de naturaleza por

la que proponemos una breve pero significativa seleccion, desde distintos enfoques meto-
dologicos. SANZ, Maria Jests y DABRIO, M* Teresa: “Inventarios artisticos sevillanos del
siglo XVIII. Relacion de obras artisticas”, en Archivo Hispalense,n® 176, Sevilla, 1974, pp. 89-
148. CUELLAR. CONTRERAS, Francisco de P: “Testamento e inventario de Francisco
Polanco, pintor de imagineria. Ao 16517, en Revista de Arte Sevillano,n° 1, Sevilla, 1982, pp.
41-43. MARTIN MORALES, Francisco Manuel: “Aproximacién al estudio del mercado
de cuadros en la Sevilla barroca (1600-1670), en Archivo Hispalense, n® 210, Sevilla, 1986,
pp- 137-160. KINKEAD, Duncan: “Artistic inventories in Sevilla: 1650-1699”, en Boletin de
Bellas Artes, n° 17, Sevilla, 1989, pp. 117-178. BROWN, Jonathan y KAGAN, R. L.: “The
Duke of Alcala. His collection and its evolution”, en The Art Bulletin, vol. 69, n°® 2, Nueva
York, 1987, pp. 231-255. LLEO CANAL,Vicente: “The art collection of the Ninth Duke
of Medinaceli”, en The Burlington Magazine,n® 131, Londres, 1989, pp. 108-115. ARANDA
BERNAL,Ana M*“La biblioteca de Domingo Martinez. El saber de un pintor sevillano del
XVIII”, en Atrio, n® 6, Sevilla, 1993, pp. 63-98. QUILES, Fernando: “En torno a las posibles
fuentes utilizadas por Bernardo German Lorente en su pintura: analisis de la biblioteca y la
pinacoteca de su propiedad”, en Atrio, n° 7, Sevilla, 1995, pp. 31-43. MENDEZ RODRI-
GUEZ, Luis: “Lecturas y miradas de un humanista. La coleccion del candénigo Luciano de
Negrén”, en Archivo Hispalense, n® 252, Sevilla, 2000, pp. 115-138. ILLAN MARTIN, Mag-
dalena: “La coleccidn pictérica del Conde del Aguila”, en Laboratorio de Arte,n° 13, Sevilla,
2000, pp. 123-151. PALOMERO PARAMO, Jestis M.:“Las tltimas voluntades y el inventa-
rio de bienes del pintor Alonso Vazquez”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, n®
86, México, 2005, pp. 169-202. ILLAN MARTIN, Magdalena: “Un desconocido coleccio-
nista en la Sevilla del XVIII: Tomas Macores”, en Laboratorio de Arte, n° 18, Sevilla, 2005, pp.
417-424. FALCON, Teodoro: “El patrimonio artistico del I Marqués de Loreto (1687-1772)
y de la familia del Campo”, en Laboratorio de Arte, n° 19, Sevilla, 2006, pp. 287-302.

4. A este respecto, resulta de sumo interés la lectura del articulo de URENA UCEDA,
Alfredo:“La pintura andaluza en el coleccionismo de los siglos XVII y XVIIT”, en Cuadernos
de Arte e Iconografia, tomo VII, n° 13, Madrid, 1998, pp. 99-148, y en especial, p. 123. Sobre
la inversion realizada por los mercaderes afincados en Sevilla durante la primera mitad del
Seiscientos en bienes muebles y, particularmente, en obras de arte, véase AGUADO DE LOS
REVYES, Jests: Riqueza y Sociedad en la Sevilla del siglo XV1II, op. cit., pp. 91-102 y 214-225.

5. VILA VILAR, Enriqueta: Los Corzo y los Manara: tipos y arquetipos del mercader con
Indias. Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1991.

6. KINKEAD, Duncan: “The picture collection of Don Nicolds Omazur”, en The
Burlington Magazine, n°® 995, Londres, 1986, pp. 132-144.

7. KINKEAD, Duncan:“Artistic inventories in Sevilla: 1650-1699”, op. cit., pp. 149-150.

8. Ibidem, p. 153.

9. La mayor parte de la informacién que hemos podido recabar a propésito de Diego
de Paiva y su familia se encuentra volcada en nuestro articulo “Pedro Roldan y la capilla
funeraria de los Paiva en el Colegio del Santo Angel de Sevilla”, en Laboratorio de Arte,n° 20,
Sevilla, 2007, pp. 141-155, al cual nos remitimos. Deseo aclarar que aunque hemos escogido
la grafia “Paiva”, con la que firmaba Diego todos sus escritos, es igualmente frecuente en-
contrar anotado su apellido en diversos testimonios documentales como “Paiba” o “Payba”.



parte de Felipe IV el 20 de abril de 1630, otorgandole permiso “para tratar y

contratar en las yndias y dellas a estos Reynos y dellos a las dichas yndias como lo
pueden hacer los naturales destos dichos mis Reynos de Castilla...”".

Un aflo mas tarde, en septiembre de 1631, ya pudo permitirse el lujo
de adquirir a los herederos de D* Luisa Maldonado unas casas principales
en la calle de la Carpinteria -actual Cuna- por 73.000 reales de plata do-
ble, sometiéndolas a una necesaria rehabilitacidn, pues por la vetustez de
su fabrica alguno de sus cuartos llegaba a amenazar ruina''. Nos interesa
particularmente esta mansion, que se convirti6 en la residencia habitual de

Diego de Paiva y sus familiares, pues entre sus muros se guardo el mobiliario,

10. Archivo General de Indias (A.G.1.). Contratacién. Leg. 596B. Se tomé razén de
esta real provision de naturaleza en los libros de contaduria de la Casa de la Contratacién
de las Indias el 2 de mayo de 1630. Debo la localizacidon de esta noticia a la gentileza de mi
buen amigo D. Bibiano Torres Ramirez.

11. Archivo Historico Provincial de Sevilla (A.H.PS.). Seccién de Protocolos Notaria-
les. Leg. 17.841. Of. 9. Libro de 1631, ff. 367r-382r.

Los bienes artisticos de Diego de Paiva, un comerciante portugués en la Sevilla del siglo XVII

Fig. 1. Portada del Palacio de
la Condesa de Lebrija en la
calle Cuna de Sevilla, antigua
mansién de la familia Paiva.
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ajuar y obras de arte acumulados durante toda una vida dedicada al comer-
cio y al servicio de la Corona en muy diversas operaciones financieras. La
casa permaneci6 en poder de los herederos de los Paiva hasta 1830, cuando
se vendid al Intendente honorario del ejército D. Alonso Sanchez del Cid,
siendo enajenada después, en 1861, a la Condesa de Torrecuéllar, y en 1901
a D?* Regla Manjon y Mergelina, Condesa de Lebrija, quien la someti6 a una
profunda restauracion y transformacion de sus espacios y decoracion para
acoger su valiosa coleccion de antigiiedades arqueoldgicas, hasta convertirla
en el suntuoso Museo-Palacio que ha llegado hasta nosotros'.

El matrimonio formado por Diego de Paiva y Gracia Pereira tuvo va-
rios hijos, algunos de los cuales alcanzaron una cierta notabilidad social.
Es el caso de Rodrigo, veinticuatro de Sevilla y Caballero de la Orden de
Santiago; Francisco (11698) y Juan (1630-1704), candnigos de la Catedral
hispalense; Diego (11670), clérigo de 6rdenes menores; Pedro (1632-1680),
heredero de la veinticuatria de su hermano y Caballero de la Orden de
Calatrava; Jerébnima, casada con el malagueno Francisco de Torres de la Vega
Ponce de Leon, asimismo Caballero de Calatrava, engendrando, entre otros
vistagos, al I Conde de Miraflores de los Angeles, D. Juan de Torres y la Vega
Ponce de Ledn. Dos hijas mas: Gracia, nacida en 1629,y Ana Maria, fallecida
en 1694, completaban su numerosa prole. En 1679 se obtuvo el patronato
de la sacristia del Colegio de carmelitas descalzos del Santo Angel de Sevilla
para establecer alli la capilla funeraria familiar de los Paiva, que estuvo pre-
sidida por un retablo contratado con Pedro Roldan el 5 de octubre de ese
mismo afo".

Por Real Cédula de Felipe IV firmada el 13 de febrero de 1656, a Diego
de Paiva y a su conyuge se les autorizaba a fundar un doble vinculo o mayo-
razgo por el que pudiera permanecer unida la considerable fortuna amasada
con los anos,y “para memoria de nuestro linage y casa y para que con mds lustre
y conmodidad puedan servir a su Magestad los subcesores en los dichos vinculos”.
Dicha fundacidn se retrasé hasta el 18 de noviembre de 1664, unos meses
después de la muerte de Gracia Pereira y Tovar, recayendo los dos mayoraz-
gos sobre sus hijos Diego y Pedro. En efecto, los esposos se habian otorgado
poder mutuo para testar el 17 de junio de 1664. Ella se enterr6 el 24 de ese
mismo mes, pero la redaccidon del testamento por parte de su marido se di-
lat6 hasta la referida fecha del 18 de noviembre'.

12. LASSO DE LA VEGA, Miguel: Discursos leidos ante la Real Academia Sevillana de
Buenas Letras, Sevilla, Imprenta y Libreria Sobrino de Izquierdo, 1922, pp. 46-47 y 79-80.
ARMEROY MANJON, Pedro: Discursos leidos ante la Real Academia de Bellas Artes de Santa
Lsabel de Hungria, Sevilla, Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, 1947.
MANJON MER GELINA, Regla: Palacio de Lebrija, 1970. COLLANTES DETERAN DE-
LORME, Francisco y GOMEZ ESTERN, Luis: Arquitectura civil sevillana, Sevilla, Ayunta-
miento de Sevilla, 1984, p. 125. LLEO CANAL,Vicente: La Casa sevillana de los Condes de
Lebrija y el coleccionismo romantico, Sevilla, Junta de Andalucia, 1995. AA.VV.: Museo-Palacio de
la Condesa de Lebrija, Ediciones ElViso, Madrid, 2002.

13. RODA PENA, José: “Pedro Roldan y la capilla funeraria de los Paiva en el Cole-
gio del Santo Angel de Sevilla”, op. cit., pp. 146-147.

14. A.H.PS. Seccidén de Protocolos Notariales. Poder mutuo para testar. Leg. 17.057. Of.
24. Libro 2° de 1664, ff. 672r-673v. Ibidem. Testamento de Gracia Pereira y Tovar, escriturado por
su marido Diego de Paiva. Leg. 17.058. Of. 24. Libro 3° de 1664, ff. 1.001r-1.020r. Una copia
de la Real Cédula de 1656 se inserta entre los folios 1.010r-1.012v, mientras que la funda-
cién de los dos mayorazgos se contiene a partir del f. 1.009r.



En este contexto debe enmarcarse la confecciéon del inventario de bie-
nes del matrimonio, que pas6é ante el escribano publico Juan del Pino y
Alzola, elaborandose en varias jornadas entre los meses de junio y noviem-
bre de 1664 (Apéndice documental). Su publicacidén nos parece del mayor
interés, aunque en aras de acomodarnos al espacio del que disponemos,
prescindiremos de introducir los asientos correspondientes a la extensa re-
lacion de juros y escrituras de deudas -protocolizadas estas Gltimas tanto en
Sevilla, como en Madrid y Portugal- que formaban la parte mas substancial
de su capital®, junto a la posesiéon de dos fincas urbanas: la aludida morada
de la calle Cuna y otras casas principales situadas en la calle ancha de la
Magdalena, frente al Colegio del Santo Angel, que se encontraban arrenda-
das al mercader flamenco D. Francisco Antonio de Conique, veinticuatro de
Sevilla y Caballero de la Orden de Santiago'®.

La simple enumeraciéon de los bienes muebles dard buena cuenta del
alto nivel de vida llevado por la familia Paiva en su mansién solariega de
la antigua calle Carpinteria, que contaba con un servicio de cinco esclavos
-cuatro hembras y un vardn- y la presencia de un coche de rta con cinco
mulas de tiro', y donde en definitiva se respiraria un ambiente de como-
didad y hasta de cierto lujo, como se deriva del consumo de una serie de
objetos de alta calidad. Aunque Diego de Paiva sobreviviria a su esposa un
lustro mas, pues murid el 19 de noviembre de 1669'®, el inventario de sus
bienes que se escriturd el 12 de enero de 1670", practicamente no modificd
el equipamiento material de su domicilio.

No se incluye en el documento de 1664 el aprecio de los bienes in-
ventariados, privandosenos por consiguiente de su valoraciéon econémica,
pero en cambio el escribano suele ser bastante preciso en la declaracion de
los materiales constitutivos de las piezas y, en ocasiones, de sus formatos y
procedencias. Siguiendo la tonica general que se advierte en otros inventa-
rios de comerciantes residentes en Sevilla durante el siglo XVII, habria que
destacar la escasa presencia de libros en sus hogares®, reducida en el caso de
Diego de Paiva a los volimenes que, junto a unos “papeles viejos”, ocupaban
dos estantes de su residencia, mas “algunos libros de molde” que con diferentes
privilegios de juros se guardaban en un papelero de caoba.

Ateniéndonos a la ordenacién propuesta por Martin Morales en un
reciente estudio sobre el ambito doméstico sevillano del Barroco?, podria-
mos comenzar la valoraciéon de este inventario de bienes por reparar en

15. A.H.PS. Seccion Protocolos Notariales. Leg. 17.058. Of. 24. Libro 3° de 1664, ff.
1.288v-1.291v.

16. Ibidem, f. 1.267r.

17. Ibid.

18. A.H.PS. Seccidn de Protocolos Notariales. Leg. 17.072. Of. 24. Libro 3° de 1669,
f. 433r-v.

19. A.H.PS. Seccidn de Protocolos Notariales. Leg. 17.073. Of. 24. Libro 1° de 1670,
ff. 445r-458y.

20. Segiin Aguado, las bibliotecas de los comerciantes representan, en el contexto de
lo que él denomina “bienes culturales”, tan sélo un 1,8% frente al 68,8% de inversiéon en
obras de arte y al 16,55% en piezas de oratorio. AGUADO DE LOS REYES, Jesus: Riqueza
y Sociedad en la Sevilla del siglo XVII, op. cit., p. 214.

21. MARTIN MORALES, Francisco M.:“Lujo y austeridad en el Zmbito doméstico
sevillano del Barroco”, en cat. exp. Teatro de Grandezas, Sevilla, Junta de Andalucia, Conseje-
ria de Cultura, 2008, pp. 104-121.
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la abundante ropa de casa, con la habitual heterogeneidad de prendas que
servian tanto para vestir las camas, como las paredes y suelos de las salas.
En el primer apartado destacan los dos pabellones o doseles de “yerba berde
y dorado” y de “tafizira de zeda”, los doce juegos de sabanas de diferentes
lienzos junto a varios colchones, almohadas de lienzo, colchas de algodén y
cobertores de lana blanca y de pano de diferentes colores. Con respecto al
revestimiento de las habitaciones resefiaremos la existencia de una “colgadura
de parios de cortes biejos de ocho paiios, unos mayores que otros”, “doze almoadas
de terziopelo y damasco carmesi con galén de oro y borlas” para cubrir el estrado
femenino y “una alfonbra de la Yndia grande y tres tapetes turcos y otra alfonbra
grande de berberia”.

En el capitulo de la vestimenta y sus complementos nos encontraremos
con que en dos arcones grandes de la India se reservaban “un bestido de mu-
ger de tafetan negro guarnesido con trenzilla y pestana de rasso” y “dos capas de
gorgoran negras con ribetes”, anadiéndose referencias textiles tan curiosas como
los siete pares “de medias de pelo de Toledo blancas muy delgadas”, asi como “dos
sintillos de sonbrero, uno de plata dorada y otro al parezer de oro”, “tres bolsos de
punto de seda”, nueve “bolsones bordados de oro y zeda” y hasta diecinueve pares
de guantes antiguos y modernos.

La imponente densidad del ajuar mobiliario registrado parece indicar
que las diferentes estancias de la casa de los Paiva estaban repletas de muebles.
Entre los de asiento se hallan cuarenta y nueve sillas, predominando las “de
baqueta de moscobia de diferentes clavazotes”; nueve taburetes, de los que cuatro
tenian sus asientos de terciopelo carmesi; seis escafios, cuatro de ellos de
caoba; y dos sitiales, uno forrado de brocatel azul y el otro de damasco car-
mesi, emplazados en el oratorio para distinguir el lugar que debia ocupar el
matrimonio titular de la mansién. Ambos estaban adornados con “jugeticos”
de medallas y cruces de plata, asi como con estampas guarnecidas de carey.

A la categoria de muebles de almacenamiento pertenecen las arcas, de
las que hemos contabilizado nada menos que treinta y siete, casi todas, hasta
veintiocho, procedentes “de la Yndia”; de otras dos se resena su “echura de
las Yndias” y una mas, de porte mediano, venia de la China, contando “con
dos gavetas gravadas de nacar y dorado”; de las restantes s6lo se indica el tipo
de madera en que estaban confeccionadas: ciprés, borne, nogal y cedro. Por
su parte, las cajas y estuches, generalmente de pequeno formato, son nume-
rosisimos, sobre todo los que estaban labrados en plata, no faltando algiin
ejemplo en porcelana, carey, marfil, cristal, bronce, venturina y naturalmente
los de madera, enumerandose unos pocos como oriundos de Japoén, China,
India y las Indias. También eran de importacién dos badles de Flandes, afia-
diéndose otros dos “baulitos”, uno de ellos en madera y hueso con aplica-
ciones de plata. Hay cofres de madera, hierro, badana, plata, marfil, hueso y
carey, siendo dos de ellos originarios de la China y siete del Japon. La dota-
cién de escritorios y papeleras impresiona, llegandose a la treintena; los hay
de materiales verdaderamente preciados: carey y marfil, ébano y marfil, palo
santo o caoba; de algunos se senala su origen: seis del Japon, cuatro de Sala-
manca, uno de la India y otro de las Islas Terceras -el archipiélago de las Azo-
res-. Los contadores son ocho, uno de los cuales adquiria una forma como
de “piramide de ébano y embutido de marfil”’; dos habian llegado de Salamanca,
otro del Japon y uno de la India. Los escaparates, a manera de alacenas o ar-
marios, con sus puertas y anaqueles, menudean en el domicilio de los Paiva:



once en total ~uno “de Alemania”-,la mayoria en madera de borne, aunque

también los habia de palo santo o de caoba con los listones de granadillo.

De entre los muebles de soporte, los bufetes son los mas abundantes,
anotandose sesenta. La caoba es el material dominante, aunque no faltan
los ensamblados con madera de cedro, nogal y palo santo, combinandose
en ejemplos puntuales con el marfil, carey, ébano o maderas blancas “de las
Yslas”. También hay uno que estd tallado en jaspe y otro que “pareze tubo
guarniziéon de China”, mientras que otros dos fueron traidos del Japon.

Se mencionan dos camas, la principal “de palo santo grande con guar-
nizion de bronze de echura de la Yndia”, al tiempo que la otra era “de ébano
bronzeada entera”. De las paredes colgaban tres espejos, uno de los cuales
tenia su luna de acero. Un atril grande de caoba formaba también parte del
conjunto mobiliar.

En la vajilla doméstica y en los objetos de plata labrada converge a
menudo su valor utilitario con el pecuniario —derivado de la utilizacién de
materiales nobles cuyo coste a veces superaba el de la propia hechura—y el
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propiamente artistico?. Quedan inventariadas cuatro docenas de cuchillos,
con sus mangos de vidrio, piedra, hueso o coral. Se suman seis cucharas y
otros tantos tenedores de plata, alternandose los cabos de coral con los de
nacar y los argénteos. La variedad tipologica y material de las vasijas para
beber es realmente notable, descollando las cuarenta y cinco piezas de China
“como escudillitas mui chiquitas, platitos y limeticas y tazicas”; tazas y vasos de
nacar, coco y concha de caracol, guarnecidos de plata; jicaras y totumas de
calabazas, o los “barrilitos” de marfil. Hay platos de madera pintados, bande-
jitas cinceladas en plata o embutidas de niacar y de madera “dado de colorado y
dorado de la China”. En un “escaparate” de borne y caoba estaban depositadas
muchas de las piezas de plata labrada -las hay en su color y sobredoradas-
que completaban el servicio de mesa: diecisiete salvillas -una con forma
ochavada y otra de “canastillo enrejado”-, cinco vinajeras, seis bernegales -uno
de ellos decorado con esmaltes-, cinco tembladeras, cuatro tazas, cuatro va-
sos, dos frascos, una cantimplora, un pichel, “una piezesita de agua a modo de
concha”, una anisera “con su tapadera sinzelada”, una mostacera, una zumera,
seis saleros -uno con los pies de concha y otro configurando un juego de tres
recipientes dorado y esmaltado-, una ollita “con pie, asa y tapadera”, diez pla-
tones grandes, cuarenta platillos y nueve escudillas. Alli mismo se exponian
también diez jarros -siete se especifica que son de pico-, una palangana, una
bandejita y siete fuentes, tres de las cuales estaban “doradas y labradas”. Sobre
uno de los escritorios reposaban otra fuente, un aguamanil y un salero, “fodo
ello del Japén”,y en las gavetas de otros bufetes se guardaban una “salbillita de
¢bano con esmaltes de plata” y un mondadientes de plata sobredorado.

Entre los objetos destinados a la iluminacidén se citan dos velones de
plata, uno con cuatro mecheros y el otro con dos, amén de “un belén de
los antiguos con quatro luzes, pantalla y despabiladeras” y “dos belones de echura
antigua, uno de tres luzes y otro de quatro”; veintisiete candeleros de plata, dos
despabiladeras del mismo metal y un candelero de bronce. Hay tres recados
de escribir conformados por un tintero y una salvadera, siendo dos de los
citados juegos de plata y el tercero de marfil.

Para uso del oratorio se contaba con los siguientes objetos de plata re-
lacionados con la celebracidn de la liturgia: una cruz con su peana, un caliz
y patena, otro caliz “lo mas del de bronze dorado enbutido de coral y lo demads
de plata sobredorada” y su patena, un hostiario, una campanilla, un atril, “una
mano con un mechero de plata 'y pendiente del un yncensario de plata muy pequeiio”,
una pileta de agua bendita, cuatro pebeteros, un perfumador enrejado, un
bernegal, una palangana, dos copitas con sus perfumadores, una calderita y
un jarro pequeno. Esta capilla quedaba iluminada por una lampara de plata
y otras tres mas pequenas, una de las cuales se exornaba “con una muerte de
cristal”. Naturalmente, no podia faltar el misal y las vestiduras sacerdotales:
casulla, alba “y lo demas”.

El montante de las joyas personales no es excesivamente amplio, pero si
bastante expresivo desde el punto de vista de su riqueza patrimonial. Se dis-
tinguen unos zarcillos antiguos de oro con esmaltes verdes, una gargantilla pe-
quena de aljofares y oro, una banda de coral embutida en plata sobredorada y

22. Para el caso andaluz, resulta excelente el estudio verificado a través de los inven-
tarios de bienes por HEREDIA MORENO, Maria del Carmen: “Lujo y refinamiento. La
plateria civil y corporativa”, en cat. exp. El fulgor de la plata, Sevilla, 2007, pp. 66-83.



adornada con esmaltes, otros zarcillos de oro con piedras verdes de vidrio “de
echura de campanilla”, diez sartas de coral, treinta y dos cuentas sueltas de dgata,
otras varias de cornelina, diversos botones de plata y un juego de arracadas y
gargantilla de perlas y granates. Como alhaja de devocién podria calificarse el
rosario de coral con la cruz de filigrana de oro y otras prendas menos valiosas
como los cuatro rosarios de hueso blanco o los cuatro decenarios confeccio-
nados respectivamente con cuentas de hueso blanco, piedras negras, coral y
piedras verdes engarzadas en plata “con una benera de Santo Domingo”.

Otros bienes metalizados que hacen acto de presencia en las gavetas de
los contadores son tanto el dinero en efectivo cuanto un profuso grupo de
monedas antiguas, como las cien de plata, “grandes y pequeias. .. algunas dellas
con sercos de madera torcida”,y otras de bronce y cobre.

Objeto predilecto de coleccionismo por parte de Diego de Paiva de-
bieron ser las armas, a tenor de su cantidad y variedad, despuntando un
apreciable nimero de pequenas piezas de artilleria dispuestas en sus curenas,
mas cinco pistolas, dos escopetas, unos frascos para polvora -uno de bronce
y otro de plata-, un alfanje con el pomo de hierro sobredorado y la vaina
de plata labrada, la contera y brocal de un espadin de plata labrado, el cabo
de un punal de plata sobredorado, la guarnicién de una espada de plata y un
cuchillén con su vaina de plata.

Diego de Paiva debid ser un asiduo consumidor de tabaco, como se
infiere de las ciento diez tabaqueras que poseyd, de los tamanos y materiales
mas variopintos, predominando las que adoptaban el formato de cajetilla,
utilizindose para su hechura la plata, el marfil, el coco, la calabaza, el barro
y la madera. También beberia aguardiente, pues para su degustacion contaba
con dos medidas en plata sobredorada. Otro producto de consumo habitual
para toda la familia seria el chocolate, contandose con seis molinillos para
batir esta bebida de cacao.

Su aficion por el juego de las damas le llevo a poseer un tablero con pie-
zas de ébano y marfil. Sobre un bufete de caoba reposaba una piedra donde
se hallaba pintado un ajedrez. Asimismo dispuso de unas piedras de toque
negras, de las que solian servirse los contrastes y los plateros para reconocer
la calidad de los metales y sus quilates. En su casa hubo tres relojes: uno de
sol en plata, otro de arena con guarnicién de plata y el tercero de hueso, mas
cinco muestras pequenas de estas maquinarias horarias en plata, bronce y
cristal. Por las principales salas del hogar se repartian enseres ornamentales
tan lucidos como heterogéneos y exoéticos, desde las bolas y piramides de
jaspe, alabastro, madera, cristal, bronce o marfil, hasta las cajas con antojos de
la China y del Japon, pasando por dos huevos de avestruz con sus respectivos
pies, bocas y asas de plata; un pie de plumaje de plata dorada y adornado
con piedras blancas, una caracola con su pie de plata sobredorada, una pareja
de leones de ceramica de Talavera, una aguja de marear de bronce y cinco
piedras bezares “de las Yndias”, las cuales se consideraban eficaces contra el
veneno y las calenturas malignas.

El indudable sentido decorativo que ofrecen los relicarios se funde con la
particular devocidn y estima que sus duefios pueden mostrar hacia las reliquias
y agnusdéis que custodian en su interior. Se computan aqui un total de dieci-
séis, adoptando diversas tipologias -cruces, cuadros, cajas- y hechos de cristal
y plata, ébano, bronce, piedra y madera. Son ocho los retablitos o pequenos
altares portatiles que se conservaban en esta casa, concebidos a manera de
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tabernaculos provistos de puertas, algunas de las cuales tenian pintadas escenas
de la Pasion o figuras de Santos, y en su interior solia ostentarse un Crucifijo
de marfil o de alabastro, o bien una imagen de la Virgen de jaspe, un Nifio
Jests acostado de madera o una figura de “Nuestra Sefiora caminando a Ehipto”.
La mayoria estaban ensamblados en madera dorada, o en ébano, pero también
habia uno de plata y de otro consta su procedencia japonesa. También se anota
la presencia de dos pequenas hornacinas o nichos, uno de carey y ébano, “y
dentro una ymagen de alabastro”, y el segundo de madera con guarniciéon de
hueso, albergando una efigie de este mismo material de laVirgen.

El capitulo de escultura religiosa es muy importante, conformado por
unas sesenta obras. Veinticuatro son de madera policromada, casi todas de
talla completa y alguna de candelero para vestir, y en cuanto a su iconogra-
fia, tenemos cinco Niflos Jests -erguido o durmiendo sobre la cruz-, tres
Crucificados, dos imagenes de San Juan Bautista -las dos vestideras-, una
pareja de Obispos, una Inmaculada “de madera estofada con corona de plata con
piedras 'y una gargantilla de perlas y oro 'y brasaletes de aljéfar y una buelta de aljé-
far con treinta hilos mas o menos”, una Virgen y sendas efigies de San Esteban
-arrodillado y llevando en una mano un rosario de vidrio azul-, San Juan
Evangelista, San Bernardo, San Antonio de Padua, San Ignacio de Loyola
-con vestido de tafetan negro-, San José, San Francisco de Asis, Santa Inés,
San Hermenegildo y San Isidoro, las tres Gltimas de medio cuerpo. Las es-
culturas talladas en marfil son trece: cinco Crucifijos -de uno se especifica
estar expirante y ser su cruz de palo santo-, dos Virgenes -s6lo la cara y las
manos de marfil, “con bestido de chamelote azul con manto y puntas, con toca y
una gargantilla de perlas y una cruz de caray con oro y un rosario de coral con cruz y
estremos de oro”-, dos Nifios Jesis ~uno interpretado como Buen Pastor sobre
su risco-, un San Juan Bautista, un San José dentro de una capillita de ébano,
una Magdalena recostada, y un ciclo compuesto de “diferentes figuras de marfil
de toda la vida de Cristo desde su Encarnazién asta su Muerte”. No faltan las
esculturas metalicas, catorce en total. En estafio se realizaron dos Nifos Je-
sus, un San Juan Bautista y una Inmaculada; en bronce tres Crucificados, un
Nino Jests acostado y sendas figuras de la Esperanza y la Caridad, mas otras
cuatro figuras de las que no se indica su tematica. En plata se repujaron dos
Crucifijos, una Virgen del Pilar y una Santa Teresa; segin parece, era de oro
un Santo Cristo “pequerio... con las dos Marias enbuelto en un papel”. El coral
se utilizd como soporte para tallar una Virgen y un Crucificado, ambos de
pequefio formato. La pasta se emple6 para un Nifo Jests de vestir, que lucia
una diadema de bronce y portaba una cruz de madera dorada con unos dijes
de cristal, oro y plata. En barro y papeldn estaba modelado un “risco”, quizas
como ambientacidon de un Belén navidefio.

Atn resulta mas revelador, por lo indicativo que resulta del estatus social
que deseaba manifestar su poseedor, el apartado referido a la escultura pro-
fana, elevado a las cuarenta y cinco piezas, de las cuales veintiocho eran de
metal -casi todas fundidas en bronce, las menos de estaio y hojalata-, apun-
tandose algunos de sus asuntos: dos caballos, dos “perrillos”, tres “torillos”, dos
elefantes, dos leones, dos flores, cuatro cabezas de emperadores, una figura de
Hércules “lidiando”, un hombre a caballo, un cazador ballestero y otro caza-
dor con un ciervo. Se anaden tres figuras cinceladas en plata, entre ellas una
serpiente pequena. En madera se tallaron dos “nifios” y un gato, debiéndose
afiadir nueve 6valos de madera “con figuras de sera y bidrieras”.



El conjunto de pinturas acumuladas por Diego de Paiva en su domicilio
de la calle Carpinteria resulta abrumador, cuantitativamente hablando, pues
su némina asciende a las cuatrocientas setenta y ocho, conformando una de
las galerias mas extensas de cuantas entonces existian en manos privadas en
la capital sevillana. Es de lamentar que no se incluya mencién alguna a los
posibles autores de las obras relacionadas, ni a su aprecio monetario ni esté-
tico, pero su tematica, soporte, marco y tamano si aparecen citados con fre-
cuencia, y en los casos que procede su origen flamenco, con las consecuen-
cias que de ello pueden extraerse. Son ciento catorce las pinturas ejecutadas
sobre lienzo, ochenta sobre tabla, sesenta y nueve sobre cobre, doce sobre
piedra y seis sobre papel, mientras que de las ciento noventa y siete restantes
no se brinda informacién suficiente en este sentido, aunque sospechamos
que un buen ntmero fueran grabados.

De ciento sesenta y cinco pinturas no se concreta el asunto represen-
tado. Por el contrario, si consta que ciento cuarenta y nueve composiciones
eran de materia religiosa. Cinco escenas estaban extraidas del Antiguo Testa-
mento: El encuentro entre Salomon vy la reina de Saba, el triunfo de David,
las Hijas de Lot, Moisés en el desierto y Susana y los viejos; cincuenta y seis
pertenecian a la vida de Cristo: Nacimiento (dos), Anuncio a los pastores
(uno), Adoracidn de los Reyes (cuatro), Nino Jesas (tres), Jesas y la Samari-
tana (uno), Parabola del rico avariento (uno), Milagro de Cristo (uno), Ex-
pulsién de los mercaderes (uno), Sagrada Cena (seis), Oracidn en el Huerto
(dos), Azotes (cuatro), Ecce Homo (cinco), Sentencia (uno), Nazareno (tres),
Calle de la Amargura (uno), Jestis despojado de sus vestiduras (uno), Crucifi-
cado (nueve), Descendimiento (cinco), Santo Entierro (uno), Resurreccidén
(tres), Ascensién (uno) y Juicio Final (uno); treinta y tres respondian a una
tematica mariana: Anunciaciéon (dos), Nuestra Senora -probablemente casi
todas con el Nifio Jests- (diecisiete), Virgen y San José (uno),Virgen con el
Nifno Jests y San Juanito (uno), Santa Ana, la Virgen y el Nino Jests (uno),
Asunciéon (uno), Coronacion de la Virgen (uno), Inmaculada Concepcién
(cinco), Nuestra Sefiora del Populo (dos), Virgen de las Angustias (uno) y
Nuestra Sefiora del Reposo (uno); y cincuenta y cinco presentaban un ar-
gumento hagiografico: los Apdstoles (ocho), San Juan Bautista (siete), San
Francisco de Asis (seis), Santa Maria Magdalena (seis), San Jeronimo (cinco),
Santa Catalina (tres), Santa Mujer Verdnica (tres), San Antonio Abad (tres),
San Sebastian (dos), Santa Cecilia (dos), San Fernando (uno), San José (uno),
San Nicolés de Tolentino (uno), Santa Isabel (uno), Santa Ursula (uno), Santa
Lucia (uno), San Pedro Martir (uno), San Diego (uno), San Pablo (uno) y un
Santo martir (uno).

Merece, sin duda, una especial atencién la cifra, verdaderamente excep-
cional, de ciento sesenta y cuatro pinturas profanas que colgaban en los mu-
ros de esta casa solariega de los Paiva. Los denominados “paises” ascendian
a cincuenta. En una de las salas podian verse reunidos “seis paises de flandes
grandes con moldura de madera dorada”. En otros se anota la presencia de “edifi-
zios y figuras”, “diferentes animales”, “un molino de biento”, “un peniasco”, “unos
casadores”, “unos ganaderos i un pogo”, “una labradora griega”, o aquellos donde
podia contemplarse el puerto de Lisboa y dos visiones del mar en borrasca.
Hay, ademas, cinco vistas de “ruinas”. En cuatro paisajes se intercalan escenas
de caracter religioso: la predicaciéon de San Juan Bautista, la Circuncision, la
Huida a Egipto y la Calle de la Amargura.
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Dos lienzos de navios y bajeles descuellan por sus dimensiones de mas
de dos varas de ancho, a los que se suman otras cuatro pinturas de diversas
naos y embarcaciones. Del cuarteto de batallas escenificadas destaca el lienzo
con el sitio de Ostende, de tres varas de ancho.

Entre mitologias, fabulas y alegorias se cuentan treinta y cuatro ejemplos
pictoricos que tienen como protagonistas a Jupiter -y una ninfa desnuda,
quizas Calisto o io—, Neptuno,Venus, Cupido,Vulcano, Andromeda, Lucrecia
y el Incendio de Troya. Particular acotacién merecen tanto los “doze lienzos
pintura de flandes de los doze meses del afio con molduras de madera negra y do-
rada”, cuanto las “quatro tablas de los quatro elementos pequerias con molduras de
maderas dadas de negro”.

De los treinta y tres retratos que se asientan en el inventario, quedan
identificados los correspondientes al Papa PioV, el Rey Juan de Portugal
“siendo nifio”, el Principe Cardenal®, Felipe II, el Conde Duque de Olivares
y una serie de catorce lienzos “de la Casa de Austria de medio cuerpo”.

Veintiuna de las pinturas resefiadas pueden considerarse escenas de gé-
nero, caso de las dos tablas de Flandes donde se representaban un banquete
y la celebracidn de las carnestolendas, una docena de cuadros pequefios “de
flamencas”, una pareja de laminas donde figuraban “un conbite” y “una miisica
de unos franceses”, otras tres tablas donde se mostraban sendos juegos de bolos
y de naipes y a un “hombre tomando tabaco”, un lienzo “de un ballestero” y un
6valo “con un hombre armado”. Se enumeran dieciocho bodegones, reunién-
dose en un mismo ambito espacial, como debio ser el comedor, un conjunto
de “ocho lienzos bodegones de a tres quartas de ancho y mas de media bara de largo
con molduras negras con un perfil dorado”; en dos laminas de cobre se plasmaron
“unos paxarillos muertos” y “dos ratones”; también podia disfrutarse con la
contemplacién de dos lienzos, uno con “giiebos y meriendas” y el otro con un
frutero “de mas de bara de largo”, dos tablas “de frutas”, un ramilletero y una
taza con flores.

Esta formidable coleccion de bienes suntuarios y artisticos acumulados
por Diego de Paiva comenz6 a disgregarse tras su muerte en noviembre de
1669, cuando por expreso deseo suyo desvinculd de los bienes de los dos
mayorazgos fundados por €l y su esposa un importante legado destinado a su
hija Ana Maria, constituido, de una parte, por “las alajas con que tiene adornada
la casa pequenia que le emos mandado D* Gracia Pereira mi muger y io, y también
dos arcas de las Yndias que estan en el aposento donde yo duermo, y mds un escapa-
rate de borne con tableros de caoba y un escritorio de palosanto que esta en el quarto
de la calle, y un banl del Japén que sera poco menos de una bara de largo, y la cama
de palosanto en que duerme”,y por otra, de “todas las ymdagenes que estan en
nuestro Oratorio 'y casa, asi de nuestro Sefior Jesuchristo y de Nuestra Sefiora como de

23. Creo que pudiera tratarse de Alberto de Austria (1559-1621). Fue hijo de Maxi-
miliano II de Alemania, siendo promovido al cardenalato en 1577. En 1584 fue nombrado
Arzobispo de Toledo, ejerciendo como gobernador de Portugal en 1583. Firmé en 1598 la
paz de Vervins entre Espafia y Francia, y contrajo matrimonio con Isabel Clara Eugenia, hija
de Felipe IT y gobernadora de los Paises Bajos.

24. A.H.PS. Seccidén de Protocolos Notariales. Leg. 17.072. Of. 24. Libro 3° de 1669,
f. 438v. Se trata de una de las clausulas del testamento de Diego de Paiva otorgado el 24 de
junio de 1665, que se abrid tras su fallecimiento. La “casa pequenia” que se cita como entre-
gada a su hija Ana Maria hace referencia a una que estaba labrada a espaldas de su residencia
principal, con puerta a la calleja del Azofaifo, cuyo sitio le habia sido vendido por el Con-
vento Casa Grande del Carmen.



otros qualesquier Sanctos y Sanctas, asi de plata como de metal o madera, las quales

se an de dar a la dicha Dofia Anna Maria después de mi muerte y las que entonces
hubiera y no hubiere yo repartido en vida o por mi iiltima voluntad”*.

Esta Ana Maria de Paiva fue la que en 1688 regald a la Santa Iglesia
Catedral de Sevilla, de cuyo cabildo formaban parte como candnigos sus
hermanos Francisco y Juan, dos fastuosas bandejas de plata sobredorada que
procedian de los bienes paternos. La que todavia se conoce hoy como Fuente
de Paiva habia sido, segiin testimonio de la propia donante, una dadiva del
Rey de Portugal a su padre Diego®, mientras que la otra, decorada con es-
maltes, y de calidad asimismo extraordinaria, parece de origen mexicano?’.

25. Clausula del testamento otorgado por Diego de Paiva en nombre de su esposa
Gracia Pereira el 17 de junio de 1664. A.H.PS. Seccién de Protocolos Notariales. Leg.
17.058. Of. 24. Libro 3° de 1664, f. 1.008r.

26. GESTOSOY PEREZ, José: Sevilla Monumental y Artistica. T. 11. Sevilla, 1890, p.
457. Copia el tenor de un papel original: “En 23 de Agosto de 1688 D* Ana Paiva hermana
donsella de los Sres. D. Francisco y D._Juan dio a la Iglesia por mano del Mayordomo 2 fuentes doradas
la una historiada de cincel dentro y fuera (buena pieza). Dixo que ésta fue dadiva del Rey de Portugal
al Capitan Diego de Paiva su padre. Sirven ambas en los Pontificales y tienen de peso y valor la grande
29 marcos 1 onza y seis ochavas, la otra ques dorada por de dentro y esmaltada pesa 20 marcos y 7%
onzas”. El Gltimo y mas completo estudio sobre esta pieza lo brinda SANZ SERRANO,
Maria Jests: “Fuente de Paiva” en cat. exp. La Fiesta en la Europa de Carlos IV Madrid, 2000,
pp- 391-392. Propone para la pieza un origen flamenco, habiendo sido retocada en Portugal
mediante la adicién del medallén central y del borde de cresteria, fechindola en el dltimo
tercio del siglo XVI.

27. ESTERAS MARTIN, Cristina: “Plata labrada mexicana en Espafia. Del Renaci-
miento al neoclasicismo” en México en el mundo de las colecciones de Arte. México, 1994, p. 47.
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Apéndice Documental

1664, 23 de junio al 28 de noviembre. Sevilla.
Inventario de bienes de Diego de Paiva y Gracia Pereira.
Archivo Histérico Provincial de Sevilla. Seccién de Protocolos Notariales. Leg.

17.058. Of. 24. Libro 3° de 1664, fs. 1.267r-1.291v.

(f. 1.267r.) “Primeramente unas casas principales de la morada del dicho Diego
de Payba que son en esta dicha Ciudad en la Carpinteria con su agua de pie y dos
casas asesorias hacia la parte que se va a la plaguela de los Villasises con todo lo que
le perteneze dentro y fuera de las dichas casas.

Yten otras casas principales con su agua de pie y lo demas que le perteneze
que son en esta dicha ciudad en la calle ancha de la Magdalena enfrente del Angel
en que a el presente vive por arrendamiento el veinte y quatro Don Francisco de
Conique, Cavallero de la Orden de Santiago.

Yten un coche de rta con cinco mulas de tiro de diferentes edades.

Yten un esclavo negro atesado llamado Antonio, biejo™.

[Continud el inventario el 22 de agosto de 1664].

(f. 1.268r.) “Primeramente siete sillas de baqueta de moscobia de diferentes
clavazotes y dos taburetes altos de lo mismo y asimismo otra silla muy bieja.
Ytten un quadro del Desendimiento de la Cruz con moldura dorada.

Ytten otro quadro pequeiio de la Zena con dicha moldura usado.

Ytten un lienzo pays con diferentes animales con moldura negra con perfiles
dorados.

Ytten otro lienzo pais de gliebos y meriendas con guarnizién dorada y negra,
biejo.

Ytten una tabla de flandez de un banquete con moldura de madera negra do-
rada y de color de la dicha madera.

Yten otra tabla de recibimiento de la reyna de saba y el rey Salomén con mol-
dura de madera dorado y negro.

Ytten otro pais de lienzo del yncendio de troya con moldura negra y dorada.

Ytten un lienzo de San Gerénimo escribiendo de mas de bara y media de
largo con moldura negra y perfiles dorados./ (f. 1.268v.)

Ytten un lienzo de un frutero de mas de bara de largo con su moldura de madera.

Ytten un lienzo de un angel desnudo, significando Cupido.

Ytten otro pais viejo de bara y media de ancho con moldura negra dorada.

Ytten quatro laminitas pequenas, una un Crucifixo, otra de Nuestra Sefora
con guarnizidon dorada y las otras dos de pais.

Ytten dos laminas pequeiias, la una de un Ecce Homo y otra Nuestra Sefiora
de madera.

Ytten otra lamina de seda con guarniziéon de madera dorada.

Otra lamina pequenita de tabla de la Encarnazién y otra laminita de cobre de
dos ratones y otra limina pintada en papel con un bidrio por delante y guarnizién
de ébano.

Ytten otra lamina de cobre de una fabula.

Ytten otra limina de madera de pais con guarniziéon de ébano, otra lamina
redonda de madera de la calle de la amargura.

Ytten otra lamina de ancho por largo de madera con guarniziéon de palo te-
nido de negro, otra lamina con un retrato con guarnizién de évano y caraiy la dicha
lamina es de tabla.

Ytten otra lamina de cobre de un conbite con guarnizién de ébano pequena.



SOSs.

Ytten un quadro de Nuestra Sefiora en tabla y el Nifo Jests dormido en sus bra-

Ytten una tabla redonda ondeada con guarnizién de madera pintado unos nabios.
Ytten un quadrito con quatro figuras azules.

Ytten un quadrito de ébano con un ramilletero de nicar.

Ytten una lamina pequefa de piedra de la Adorazién de los Reyes.

Ytten un quadrito pequefio de Bulcano con guarnizién de madera.

Una lamina de papel con bidriera y guarnizién de ébano.

Otro quadrito de piedra de una batalla de fuego con guarnizién de madera.
Ytten un quadro de tabla de el monte calbario y Nuestro Sefor/ (f. 1.269r.)

Cruzificado.

Un retrato pequenito con guarnizioén de plata.

Una ymagen de San Juan Bautista de marfil muy pequena.

Otro retrato pequeilito.

Y un retrato de el Principe Cardenal de metal con guarnizién de ébano.

Un quadrito de un ramilletero de madera.

Una laminita de un Santo Crusifijo con guarnizién de ébano.

Un retrato de Pio Quinto muy pequefio redondo.

Una laminita de la Magdalena de yluminazién.

Tres 6balos de bronze con figuras pequenas, los dos con guarnizién de madera

y el otro de el Salbador sin guarnizién.

Una laminita de piedra de San Francisco pequena.
Una limina de dos terzias de ancho de un penasco de tabla con moldura de

ébano.

Ytten quatro quadritos de echura de puerta de tabla, uno de la Orazién de el

Giierto, otro de la Cruz a cuestas, otro de quando desnudaron la bestidura y otro

del Desendimiento.

Ytten otra laminita de madera del sepulchro.

Una lamina de cobre de unos paxarillos muertos.

Una lamina de tabla de Nuestra Sefiora y Sefior San Joseph con moldura dorada.
Una tabla de un juego de bolos con guarnizion de ébano, otra tabla con dicha

guarnizién de un juego de naypes de mis de media bara de ancho.

Una lamina de tabla de Nuestra Senora y el Nifio Jestis con guarnizién de ébano.
Una piedra con unas ruynas con guarnizion negra.

Una tabla de la Asumzién de Nuestra Sefiora con guarnizién de madera negra.
Una lamina de una fabula pequena.

Una piedrezita colord con guarnizién de madera.

Un quadrito de marfil de un Cruzifijo con diferentes figuras pequenas.

Una laminita pequefia de bronze con el triumpho de David.

Una tabla de la zena con guarnizién de madera.

Un quadrito de la Coronazién pequefio con guarnizién dorada.

Un lienzo pais de/ (f. 1.269v.) de edifizios de la calle de la amagura.

Un retrato del Rey don Juan de Portugal siendo nifo.

Ytten un quadro de un cruzifijo de la Espirazién con guarnizién de ébano.
Ytten dos lienzos pequefos yguales de dos fiabulas con guarnizién negra y

perfiles dorados.

Una laminita pequefa de cobre de un edifizio.
Una tabla pequenita de la orazién del huerto con moldura de madera dada

color.

Un quadrito de una cabeza de una ymajen.

Otro de tabla de nuestra sefiora, San Juan y el nifio Jests.

Dos retratos en tabla pequefios con guarnizion de madera pintada.

Una echura de un santo crusifijo de metal con su peana de lo mismo sobre

madera y dos angeles de metal con su peana cada uno.
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Yten seis piezesitas de artilleria con sus curefias una de metal y otras de madera
de diferentes tamanos.

Ytten dos figuras de metal sobre peanas de madera pequenas.

Un cavallo de bronze giieco dorado pequefio antiguo.

Quatro cavezas de enperadores pequefias de metal con peanas de lo mismo.

Sinco bolas de haspe grandes y pequefias sobre peanitas de madera.

Una bola de bronze enrejada sobre un pilar de granadillo.

Dos piramides de jaspe sobre asientos de lo mismo pequefios.

Ortras seis bolas de piedra sobre asientos de madera para ensima de escritorios.

Yten una figura de Hércules lidiando de metal con peana de lo mismo.

Tres pirimides de piedra con bolas por remates.

Ytten dos figuras de estafio dorado con asientos de madera.

Una figura de metal pequefa con un brazo menos.

Ytten dos figuras de metal pequefias con sus peanas de lo mismo.

Otra figura de un hombre a cavallo de metal con peana de madera dorada y
colorada.

Ytten dos ninos de madera dorados biejos.

Dos esferas de metal.

Quatro bolas de piedra en peanas de madera.

Ytten un bufete de piedra de jaspe con pie de madera.

Otro bufete de caoba con tres gabetas.

Ytten un pie de escritorio de sedro con tres caxones.

Ytten un/ (f. 1.1270r.) escritorio papelero con gabettas”.

[Tras un receso, continda el inventario el mismo dia.]

“Ytten un escritorio de carey, marfil, con tapa de cedro y en lo siguiente.

En una gabeta y con ella sien monedas grandes y pequenas antiguas de plata
algunas dellas con sercos de madera torcida.

Otra gabeta con diferentes monedas que llegaran a siento de cobre y bronze
con zercos de dicha madera torzida.

Otra gabeta con un tintero y salbadera de plata mediano.

Y abriéndose las demas gabetas eran de monedas antiguas/ (f. 1.270v.) de
bronze y metales.

Ytten otro escritorio que es el que se ynbentari6é antes desta y en él una ga-
beta, sinco caxetas de plata pequenas, tres velas y una cruz y un retrato de plata, una
piedra guarnezida de plata y una caxetita de lo mismo y otra caxettita y un relox de
plata de sol, un terno de rosario de coral con extremos y cruz de filigrana de oro,
dos caxetilas de marfil y otra de cachumbro para tabaco.

Una caxita negra de palo.

Un papel con diez clavijas de plata.

Un papel con sinco llavezitas de plata.

Unas quentas de coral sin guarnezer 1 una medalla de dos ojas de plata.

Dos laminitas muy pequenas en un papel.

Un mondadientes de plata sobredorado.

Ytten en otra gabeta una mostaserita de plata pequena.

Una caxa para retrato de plata pequena.

Un tintero de marfil y plumero.

Una llave de escopeta.

Diez argollas para colgar cuadros de bronze dorados.

Un frasquito para pdlvora de bronze.

Dos caxitas pequefias con dos pesitos pequefios.

Tres sartas de coral, la una de quentas mayores que las otras dos sartas.

Un dezenario de giieso blanco.

Y en otra gabeta un ramito de coral engastado en plata dorado.



Un dezenario de piedras negras.

Un rosario de coyuelo.

Un estuche de carey con remates de plata y su heramienta.

Una piedra de dos colores de jasinto engarzada en oro que dijo estar enpenada
y ser de don Pedro Pereyra.

Una calderita de plata con su asa y una bola de filigrana de plata con una cadenita.

Una cruz de madera de terevinto con remates de filigrana de oro.

Tres caxettas de plata, las dos sobredoradas, una con esmalte que es mayor que
las otras.

Otra caxetta de plata.

Un estuche de plata con su heramienta.

Un librito con guarnizién de bidrio y manillas y guarnizién de oro con dos
retratos y una caxita de madera donde esta mettida.

Un frasquito de plata pequenito.

Una ymajen de nuestra sefiora de coral y bronce al parezer con esmaltes blan-
cos y enbutido de coral.

Dos caxetillas de plata yguales tabaqueras.

Una piedresita azul y berde con una cruz.

Otras dos caxitas de plata tabaqueras, la una dorada y una/ (f. 1.271r.) sarta de
quentas de piedra.

En otra gabeta un estuche de zapa (sic) contrahecho.

Una tabaquera de giieso de pescado con tapadera de plata.

Un coquito de balsamo pequeno.

Una zarta de quentas de coral.

Un pezito de dos balanzas pequedito.

Ocho quentas de agata.

Otras diez y seis quentas de agata.

Dos sartas pequeas de coral con otras buxerias de poco fundamento.

En otra gabeta una salbillita de ébano con esmaltes de plata.

Dos caxas de plata la una grande y otra pequena.

Un retablito con sus puertas de madera de la pazion.

Una caxa de antojos del Japon.

Un relox de arena con guarnizién de plata.

Otra gabeta con seis caxetas de plata, unas menores que otras y ocho monedas
de plata y cobre doradas y una moneda de plata segoviana de sinquenta reales.

Otra gabeta un espejo pequenito con guarnizioén de madera.

Un retablito de echura de taberniculo con sus puertas pintada la pazién.

Una hollita de plata muy pequena.

Un tintero con su salbadera de marfil en una pieza y otras menudenzias de
abujettas y algunos retasillos.

Otra gabeta con dos espuelas de plata doradas de ruedesilla.

Sinco muestras pequenas de relox, las tres de plata, uno de bronze y otro de
christal.

Dos caxitas de plata.

Dos pedazos de christal, uno de echura de bola y otro de piramide.

Dos caxitas del Japon con sus tapaderas.

Otra gabeta y en ella ocho caxetas de plata unas menores de otras.

Un basito de plata pequenito y una tassita de plata sobredorada pequena.

Otro basito de plata sobredorada.

Un pie de ebanillo de plata.

Otra cajita de plata.

Otra caxita de ébano con unas sintas de plata.

Tres basitos de gliezo y unas piedras de toque negras.

Una caxita del Japon.

En otra gabeta un antojo de larga/ (f. 1.271v.) vista dividido en seis piezas.
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Onze colgadores de quadros de bronze dorados.

Dos caxitas de madera con un pessito cada una dentro.

Siete pares de medias de pelo de Toledo blancas muy delgadas.

Un peto muy pequeilito de bronze sinselado.

Yten un escritorio de Salamanca con su pie de balaustres y todas las gabetas
del dicho escritorio con diferentes monedas antiguas de cobre y otros metales y en
una de las dichas gabetas porque se abrieron todas seis monedas segovianas de plata
de sinquenta reales cada una.

Otro escritorio de Salamanca con su pie con caxones y clabazén y cantoneras
doradas y en una gabeta una caxa de plata a modo de ostiario y dentro della quatro
sartas de corales, las dos de qiientas gordas y las otras dos de qiientas mas medianas.

Un dezenario de coral.

Quinze sartas de qiientas de coral, unas menores que otras asi las sartas como
las qiientas.

Y otras dos sartas de coral en pedazos.

Una caxita de madera con agujeros para sentar piedras.

Dos sintillos de sonbrero, uno de plata dorada y otro al parezer de oro.

Otra gabeta con tres pies de plata calados para cocos.

Un coco tabaquero con guarnizién de plata.

Una calabasilla tabaquera con guarnizién de plata sobredorada.

Un frasquito de évano con remates de asofar.

Tres coquitos tabaqueros con bocas de plata.

Un cofrezito de echura de arco de hierro con sus armas de bronze pequeiiito.

Tres caxitas de badana para zortijas.

Una caxita de plata con piedresitas de christal, bidrios y otros géneros.

Un basito de agata pequeiiito de lo mesmo atado con un hilito.

Una campanilla de metal y otro basito de dgata del género del otro.

Un plumero digo estuche de marfil con los cavos de lo mesmo.

Otra gabeta con una caxa larga de plata con una bola de ébano dentro.

Una guarniziéon de espada de plata por acavar con contera y pomo de lo mesmo.

Una bandola de felpa con doze cargas de plata.

Un frasquito polborin de plata pequertio.

Otra gabeta con dos costillas de giiezo y un pedazo del colmillo/ (f. 1.272r.)
de animal.

Seis tabaqueras de humo, quatro de barro pintado y dos de madera.

Quatro rosarios de giiezo blancos.

Catorze caxas de cuchillos de a dos, de a uno y de a tres cuchillos dentro con
conteras y bocas de plata.

Un estuche con sus heramientas enbutido de cobre.

Tres estuches de plata, el uno dellos sin herramientas.

Una contera y brocal de espadin de plata labrado.

Un cabo de puial de plata sobredorado.

Un estuche de benturina con su herramienta de plata.

Un estuche de christal con su herramienta.

Otro estuche contraecho de capa con clabitos de plata.

Una caxa con dos cuchillitos pequefios con los cavos de nacar y coral.

Dos vainas de cuchillo sin cuchillos con conteras y bocas de plata.

Un estuche con su herramienta que tiene los mangos de coral y nicar.

Un cavo de 4gata de cuchillén.

Otro estuche de christal con su herramienta.

Sinco caxas, tres de estuche con su herramienta y dos de cuchillos con tres cuchi-
llos, ambas con conteras y bocas de plata y los cavos de los cuchillos de nacar y coral.

Otra caxa de estuche de plata sin herramienta.

Un estuche pequenito con guarnizioén de capa y caxita de plata dentro.

Otra gabeta una caxita de plata tabaquera.
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Dos barrilitos de plata.

Una concha con guarnizién de plata de hechura de pomo.

Una piedra negra con guarnizion de plata.

Ocho qiientas de agata, unas menores que otras.

Otra gabeta con un poco de lacre en ella.

Otra gabeta con seis molinillos de chocolate.

En el cax6én de el medio del dicho escritorio una caxa de plata labrada y otra
de echura de arquita sincelada.

Un baso de piedra verde con pie y asas de plata esmaltadas metido en una caxa
negra.

Un baso grande de christal con su tapadera engastado en plata sobredorada, al
parezer metido en una caxa de terziopelo carmesi.

Una piedra bezal enpezada a gastar.

Otra gabeta con nueses moscadas y un cofrezito de plata pequeilito.

Otra gabeta una caxita de plata y dentro della dos/ (f. 1.272v.) muertes de plata.

Otra caxita de plata y dentro una pomita esmaltada con su cadenita.

Otra caxeta de plata redonda.

Un retablito de ébano con una echura de un Santo Cruzifijo que tiene sus
puertezitas todo pequefio.

Una caxita de echura de cofre de filigrana de plata.

Una caxa de antojos de la China.

Un dezenario de piedra berde engarzada en plata con una benera de Santo
Domingo.

Una pilita de agua bendita con una cruz y un cruzifijo de dgata toda esmaltada.

Un pomito y una qiienta giieca de agata.

Una calabazilla pintada tabaquera.

Una caxita de plata con dos broches de lo mesmo.

Otra caxita de plata con un cordonzillo al parezer de oro, dentro de dicha caxa
una caxita de plata para relicario.

Otra caxita de porselana con un espejito en la tapa.

Otra gabeta con tres bolsos de punto de seda.

Sinco rosarios de giiezo de pasta de coyuelo y de azabache.

Siete qiientas de rema.

Una sarta mediana de qlientas de rema.

Quatro libritos de memoria, el uno con caxa de plata y el otro con caxa de
punto y los otros dos de capa contraechos y unos rematicos de plata.

Un tabaquero de humo de plata.

Otra gaveta con treynta y seis piezesitas de plata de diferentes géneros, como
son abrasaderas de escopeta, pilaritos, remates, pomitos y pies, un thenedor, unos
hieros de barbero y otras cosas pequenas, mas dos pares de espuelas de plata, mas
sinco cucharas de plata, mas un librito de caray con remates de plata.

Una caxeta tabaquera de plata y otra caxa zinzelado de plata.

Un frasquito de plata de echura de concha.

Un pomito tabaquero de plata sobredorada.

Tres sellos, dos de christal, uno de brido con los sellos de plata.

Una caxita de plata de echura de relicario con un retrato dentro de Salvador.

Una caxita de plata a modo de relicario.

Una caxa de plata a modo de palillero.

Otra caxa de plata a modo de relicario.

Otra caxita de plata sobredorada con su aza y cadenilla.

Dos heresillos de plata.

Otra gaveta con sinco pares de guantes antiguos y modernos.

Un frasquito de olor con su/ (f. 1.273r.) cadenilla y remates al parezer de oro
esmaltado.

Dos medidas de aguardiente de plata sobredorada.
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Un bagico de plata sobredorada.

Un barrilito de plata.

Quatro caxas de relicarios, las tres de plata sobredoradas y la otra de plata sola.
Otra gabeta con un escudo de plata de las armas reales.

Una caxita de filigrana esmaltada.

Un relicario al parezer de plata sobredorada.

Tres cruzesitas de plata.

Una Nuestra Sefiora del Pilar muy pequenita de plata.

Un cordén de ylo de plata.

Un sintillo de sombrero de ylo de plata usada.

Una bandita pequena de poco pezo al parezer de oro.

Otra gabeta con honze tabaqueras de diferentes géneros con sus boquitas de plata.
Veinte caxetas de plata, unas menores que otras tabaqueras y dentro de una un
de oro cordonzillo de una buelta.

Catorze piezesitas de plata como tabaqueritas.

Un pito, un relicarito y otros jueguetes pequenos de plata.

Un frasquito de plata guarnezido con esmaltes.

Un Santo Christo pequefio al parezer de oro con las dos Marias enbuelto en

un papel.

Un estuche pequenito de plata con su herramienta.
Otra gaveta y en ella doze caxetas de plata tabaqueras de diferentes géneros y

echuras, unas menores que otras.

Quatro pomitos de plata y uno de marfil guarnezido de plata.

Una caxa a modo de relicario de plata al parezer sobredorada.

Un sapatito de plata tabaquero.

Dos pomitos de plata, la una sobredorada.

Un librito de memoria de plata.

Dos frasquitos con brocales de plata.

Un relox de giiezo.

Una caxita de plata a modo de relicario sobredorada.

Un retablito de plata con dos puertas con tapas de plata metido en una funda.
Un tinterito y plumero de plata.

Una zerpiente pequena de plata sobredorada.

Tres piedras bezales de las Yndias pequenas.

Un barrilito/ (f. 1.273v.) de marfil.

Un librito de memoria con tapas de caray.

Una calabasita con la boca de plata.

Otra gabeta y en ella una caxa de plata de filigrana con un retrato dentro sobre

una piedra y un estuche y un pomo de porselana y tres sellos de piedra, el uno con

el sello de plata.

Una caxa de antojos de plata labrada.

Seis caxetas de plata tabaqueras.

Una caxa, digo tres caxas enbutidas de coral.

Un relicario de christal y plata.

Tres tabaqueras con las bocas de plata pequenas.

Una manilla de plata.

Una cruz de caray y plata con un cruzifijo de lo mismo.

Dos caxitas de plata de relicario de plata.

Una figura de plata pequena.

Otra gaveta y en ella un cuchillén con su bayna de plata.

Un tintero y salbadera medianos de plata.

Una dozena de cocos y hicaras de calabaza.

Un coftrezillo y en él un relicario esmaltado.

Un pie de plumaje de plata dorado con piedras blancas a el parezer clavetes.
Unos sarzillos antiguos al parezer de oro con esmaltes verdes.



Una gargantilla pequefia de aljofares y oro.

Sinco piezesicas al parezer de oro con quatro piedras cada una.

Y en este estado se suspendid el dicho ynbentario por ahora por ser ya mas de
la nuebe de la noche...”.

[Se continud el 23 de agosto.]

(f. 1.274r.) “Primeramente en el pie del dicho escritorio ariba ynbentariado
una caxita de latén a modo de escribania.

Y en un cax6n del dicho escritorio dos laminas pequenas de a quarta de ancho,
una y otra de quarta de largo con guarnizién de ébano.

Sinco laminitas de cobre pequefias de paises y figuras.

Una tabla de un hombre tomando tabaco de echura de lamina y un quadrito
de un Cruzifijo pequeiio en tabla.

Dos liminas de cobre, una de pais y otra de una zena con sus guarniziones.

Y en otro caxén/ (f. 1.274v.) un espejo redondo pequeno.

Un quadrito de marfil o giiezo blanco.

Una laminita de venturina la adorazién de los reyes.

Otra limina de San Juan Bautista.

Un 6balo con un hombre armado pintado.

Otro obalito con una nao pintada i una laminita de pais pequena.

Una tabla de San Gerénimo pequefia con moldura negra.

Quatro tablitas pequefas de diferentes pinturas con guarnizién de madera ne-
gra y perfiles dorados.

Otra laminita de cobre pequedita.

Un barrilito de giiezo y madera con guarnizién de plata.

Ytten en una recimara del escritorio donde se a ynbentariado los vienes de
ariba quatro lienzos de a bara y quarta con guarnizién de madera dorada y negra de
diferentes fabulas y figuras.

Tres quadritos pequefos de diferentes figuras.

Otro quadro de ecce homo con guarnizién de madera.

Una tabla de la ymajen de nuestra sefiora pequena.

Una laminita pequefia de la coluna y asotes.

Una tabla pais de mas de bara de ancho con guarnizién de madera.

Un arca grande de la'Yndia y en ella sien esportillas de a sinquenta reales de
moneda de vellén de ochaboz.

Quatro quadritos pequefios viejos de diferentes figuras y retratos.

Una caxa y en ella un espejo pequefio con guarnizién de rema.

Una caxa pequena de laYndia.

Una prenza papelera con quatro gabetas.

Un papelero de madera guarnezido de baqueta sobre un bufete pequefio con
hieros biejos, clavos y zeraduras.

Otro papelero de caoba y en ¢l diferentes pribilejios de juros y algunos libros
de molde.

Un pie del dicho escritorio con dos caxones y en ellos unas guarniziones de
espada viejas, clavos y ceraduras viejas, quinze esportillas de moneda de calderilla de
a sinquenta reales cada una.

Dos estantes con libros y papeles viejos y en los dichos estantes algunas es-
portillas con clavos, hiero viejo, seis rodelas de madera pintadas y en la dicha arca
pequena de laYndia se hallaron sinco talegos/ (f. 1.275r.) de lienzo crudo con can-
tidad de reales de a ocho y de a quatro que se reconozieron aviéndose abierto cada
uno de por siy por escuzar la prolixidad de el contarlos se pezaron en un pezo de
cruz y pezd uno sinco arobas y dos libras y otro sinco arobas y beinte y tres libras
y media, y otro talego pezd otras sinco arobas y veinte y tres libras y media y otro
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talego mezd sinco arobas y nuebe libras y el otro talego pezd quatro arobas y dos
libras y media y el dicho pezo se hizo en los mismos talegos.

Un bufete largo de zedro con pies de pino.

Un escafio viejo.

Dos trozos de caoba.

Un bufete grande de caoba.

Otros dos bufetes mas medianos de lo mismo con su heraje.

Un escaparate de dos cuerpos de borne viejo.

Nuebe sillas de chaqueta de moscobia biejas.

Un quadrito de la Concepcidn con sus puertas.

Ytten en una sala de la dicha casa y en ella seis paises de flandes grandes con
moldura de madera dorada.

Otro lienzo de la predicazién de San Antonio Abad.

Un quadro de Nuestra Sefiora del Pépulo con un belo de tafetin carmesi.

Un pais pequeio ordinario.

Un quadrito biejo de Nuestra Sefiora.

Una tabla de mas de bara de largo de un ecce homo con guarnizién de madera.

Otras dos tablas mas pequenas del nazimiento y la adorazién de los Reyes con
la misma moldura y belos.

Un arca bieja mediana de la Yndia.

Un escaparate digo papelero con su pie de borne.

Dos bufetes grandes de caoba con su eraje.

Treinta lienzos chicos y grandes y mui pequenos al temple y al éleo de dife-
rentes pinturas que estaban en el patio de la dicha casa, algunos rotos y quebradas
las molduras.

Una/ (f. 1.275v.) colgadura de panos de cortes biejos de ocho pafios, unos
mayores que Otros.

Dos bufetes grandes de caoba con su eraje.

Quatro escafios de caoba.

Sinco tarimas de pino.

Y estando en este estado el dicho Sefior D. Bernardino mandé se suspendiera
el dicho ynbentario...”.

[Continud el 5 de septiembre de 1664.]

“Primeramente un lienzo de la Sena con moldura negra con/ (f. 1.276r.) per-
files dorados.

Yten ocho lienzos bodegones de a tres quartas de ancho y mas de media bara
de largo con molduras negras con un perfil dorado.

Un quadro de un nifio jests con los atributos de la pazidn.

Tres paizes biejos de ¢iete quartas de ancho con guarnizién de madera.

Otro lienzo de un ballestero sin guarnizidén.

Sinco sillas de baqueta de moscobia biejas de diferentes suertes.

Un papelero con su pie de nogal biejo con gavetas bazias.

Un bufete de madera biejo que pareze tubo guarniziéon de China.

Otro bufete de caoba con pies torneados.

Sinco sillas de baqueta de moscobia biejas de diferentes géneros y suertes.

Ytten un bufete de nogal pequeio.

Un pie bufetillo con una gaveta de zedro.

Un contador de Salamanca sin pie y sin cubierta.

Un arca de laYndia grande.

Dos sillas antiguas y un taburete negro.

Un bufete de caoba quadrado con pies torneados.

Un arca mediana de laYndia.

Una dozena de quadritos pequenos de flamencas.



Dos quadros de San Pedro Martir y San Antonio.

Otra silla y un taburete.

Un quadro de un Santo Crucifixo, Nuestra Sefiora y San Juan sin moldura.

Otro de Nuestra Sefiora y Sefiora Santa Ana y el Nino Jests durmiendo con
moldura de madera dorada y negra.

Otro de la degollazidon de San Juan de la misma forma.

Otro de San Sevastian.

Otro de San Juan sin moldura y otro de San Juan pequefio con moldura.

Otro quadro de la Resureccion, tabla con moldura de madera negra dorada.

Un quadro pequeno de un retrato de una muger.

Un lienzo de la Sinpecado Original con letras doradas.

Otro quadro de una muger desnuda.

Un lienzo de la Concepcién de dos baras de largo sin moldura.

Otro quadro del transito de San Francisco.

Otro quadro de Santa Catalina sin moldura.

Un lienzo de un triumfo con diferentes figuras con moldura de madera/ (f.
1.276v.).

Otro quadro de un santo martir con moldura negra dorada.

Un quadro pequeno de un santo Cruzifijo.

Yten un retrato de Phelipe Segundo.

Otro lienzo de la predicazion de San Juan Bautista a modo de pais.

Dos quadros bodegones de dos baras de ancho.

Un lienzo de la fabula de Japiter de mis de dos baras de ancho con una ninfa
desnuda.

Otro lienzo de las [jas de Lot con moldura negra y dorada.

Un quadro lienzo de San Diego mediano con moldura negra y dorada.

Otro lienzo pais de mas de dos baras de ancho con moldura negra y dorada.

Quatro quadros pequeiios, los dos yguales, uno de la Encarnazién y otro de
figuras y los otros dos mis pequefos, uno pais de la fibula de Amdrémeda y otro de
una Zena.

Un quadro ramilletero.

Una tabla de San Ger6énimo hendida.

Otra tablita mas pequena, digo es piedra.

Una laminita de Nuestro Sefor Jesuchristo con la cruz a questas.

Un retrato del Conde Duque de Olibarez pequeio.

Una tabla de la adorazion de los reyes.

Otra tablita mas pequena.

Un lienzo de la venida del angel a los pastores.

Una tabla de frutas con moldura negra y dorada.

Otra tabla de carnestolendas de flandes.

Un lienzo de una borascha de la mar pequeno con moldura dorada.

Tres retratos de papel sobre tabla con guarniziones de madera tefiida de negro.

Un quadrito del disierto y Moisés con moldura de madera por tefir.

Otra tabla de frutas con moldura dorada y negra.

Otro quadro de Jesuchristo echando los tratantes del templo con guarnizién
dorada y negra.

Una lamina pequefia de una taza de flores.

Una tabla con una borasca en la mar con guarnizién negra.

Dos lienzos pequefios de dos cavezas, una de San Juan y otra de San Pablo.

Catorze lienzos de la Casa de Austria de medio cuerpo con molduras de ma-
dera dorada y morada.

Doze lienzos pintura de flandes de los doze meses del ano con molduras de
madera negra/ (f. 1.277r.) y dorada.

Un quadro tabla de Sentenzia y conzilio de cayfax de mas de dos baras de
ancho con moldura negra y dorada.

Los bienes artisticos de Diego de Paiva, un comerciante portugués en la Sevilla del siglo XVII

atrio, 13 y 14 (2007/2008) p. 133-160

149



Jost Ropa PeNa

atrio, 13 y 14 (2007/2008) p. 133-160

150

Una tabla del nazimiento con moldura negra y dorada.

Un quadrito de un nifio jests de lienzo con moldura morada y dorado.

Un quadro de Sancta Zizilia de mas de a bara y otros tres del mismo género de
Santa Ursula, Santa Cathalina y Santa Luzia.

Un lienzo de laVenuz con moldura negra y dorada.

Un quadrito de la resureccién tabla.

Otra tabla de los biejos de Santa Susana.

Un lienzo pais de la sircuncizion de mas de bara y media de ancho.

Otro lienzo pais de unos casadores de mismo tamano.

Un lienzo del Juizio con moldura negra y dorada.

Un quadro de Nuestra Sefiora con moldura negra y dorada.

Dos laminas, una de la Samaritana y otro de los milagros de Nuestro Sefior
Jesuchristo en el mundo.

Un quadro pequeno de un cruzifijo con moldura negra y dorada.

Una tabla de bara de largo de la coluna y asotes.

Un lienzo pais de una batalla con moldura dorada.

Seis quadros de lienzo de pintura oscura con guarniziones dorada.

Una ymajen de la Concepcidn de pluma con guarnizién de caray.

Dos tablas laminas, una de San Juan y otra de San Francisco con molduras de
caray y ébano.

Otras dos tablas de lo mismo de la Magdalena y predicazion de San Francisco.

Quatro tablas de los quatro elementos pequefias con molduras de maderas
dadas de negro.

Dos laminas pequenas una de Nuestra Sefiora de las Angustias y otra de la
Magdalena.

Una lamina de Santa Zicilia con guarnizién de ébano.

Un quadrito de una berénica con guarnizion dorada.

Una lamina de una musica de unos franceses con guarnizién de ébano.

Dos laminas/ (f. 1.277v.) pequenas, una de Nuestra Senora y San Juan y otra
de San Sebastian.

Dos quadritos pequenios de Nuestra Sefiora y el Nifio Jests con molduras ne-
gras y doradas.

Una lamina de unos edifizios y figuras de tres quartas de ancho con guarnizién
de ébano.

Una tabla de Lucrezia.

Un lienzo de San Gerénimo de medio cuerpo con moldura negra y dorada.

Dos quadritos pequenos de dos enbarcaziones.

Un quadro del Santo Rei don Fernando de tres baras de largo.

Otro quadro de Nuestra Senora de medio cuerpo.

Otro quadro de Santa Catalina de medio cuerpo con guarnizién de madera
con unas qlientas de madera doradas.

Un pais de mas de bara y media de ancho.

Otro del mismo y ambos con moldura de madera blanca.

Otro pais de unos ganaderos 1 un poco de dos baras de ancho con la misma
moldura.

Y estando en este estado el dicho Sr. D. Bernardino de Castrejon y Belbiz
mandoé suspender el dicho ynbentario por aora...”.

[Continué el mismo dia.]

(f. 1.278r.) “Primeramente un arca de laYndia mediana y en ella veinte y qua-
tro tablas de manteles y dos tablas alemaniscas.

Ytten otra arca pequena de ziprés labrado y pintada y en ella no avia nada.

Ytten otra arca grande de laYndia y en ella asta sinqiienta baras de lienzo en
sinco pedazos de diferentes suertes y géneros.



Ytten otro arcén grande de la Yndia con seis gavetas y en ella un bestido de
muger de tafetdn negro guarnesido con trenzilla y pestaia de rasso.

Ytten otra arca grande de laYndia con sinco gavetas y en ella dos capas de gor-
goran negras con ribetes y quatro marcos de bidrieras de silla de manos con dichas
vidrieras.

Otro arcén grande con dos gavetas de laYndia.

Otro arcédn grande de laYndia con sinco gavetas.

Ytten otro arcon grande de laYndia con dos gavetas.

Ytten otra arca mediana de borne fuerte.

Otra arca mediana de laYndia.

Una cama de palo santo grande con guarniziéon de bronze de echura de laYndia.

Otra arca de laYndia mediana y en ella sinco sabanas de lienzo basto y ocho
serbilletas caseras, tres paios bastos que sitben de maseras para el pan y diez toallas
para serbir de ordinario de algodén y ocho talegas de lienzo crudo para pan y otros
menesteres grandes y pequerias.

Ytten otra arca de laYndia grande y en ella doze sibanas de diferentes lienzos
y catorze toallas de crea y dos almoadas grandes/ (f. 1.278v.) traveseros de landa y
lienzo y dos cujinitos de lo mismo.

Otra arca grande de laYndia y en ella una alfonbra de la' Yndia grande y tres
tapetes turcos y otra alfonbra grande de berberia.

Ytten otra arca grande de la Yndia y en ella doze almoadas de terziopelo y
damasco carmesi con galén de oro y borlas.

Ytten otra arca de laYndia pintada de carmesi y dorada y en ella un pabellén
de yerba berde y dorado y una colcha enbutida de algodoén afelpada y otras dos
colchas de algodon.

Ytten otra arca de laYndia aforada en damasco zeleste y la tapa pintada por de
dentro de carmesi y oro y en ella un pabellon de tafizira de zeda y quatro colchas
blancas pespuntadas.

Ytten sinco pistolas y dos escopetas de a bara.

Otra arca de laYndia y en ella una pieza de mantel alemanisco con quarenta y
quatro baras y otra pieza de serbilleta de lo mismo.

Ytten un arca pequefia de nogal con sus pies de garra y en ella treze almoadas
de lienzo y seis pequenas.

Otra arca pequena de laYndia y en ella tres dozenas de serbilletas grandes ale-
maniscas.

Otra arca pequefia de zedro y en ella ocho toallas biscaynas y un pedazo de
beatilla de seis baras y siete delantares de lienzo de caniqui y otros siete de lo mismo
mas pequenos.

Ytten otra arca de zedro y en ella tres dozenas de cerbilletas de lienzo del
Puerto de Santa Maria y otras dos dozenas de otras mas bastas del dicho género./
(f.1.279r.)

Un escritorio con su pie de dos piezas dechura de pirimide de la Yndia de
¢ébano y marfil de enbutido con puertas y gavetas y gravado de bronze.

Un bufete pequeno bajo con dos escritorios pequenos de gavetas del Japon
con guarnizién y cantoneras de cobre.

Otras tres piezas de lo mismo y del mismo género.

Un bufete de palo santo de tres tablas y sobre él un contador como pirimide
de ébano y enbutido de marfil.

Otro de caoba con una gaveta y en medio del una piedra pintada un algedrés
y ensima una caxa redonda del Japon con su zeradura.

Yten un bufete con dos gavetas y ensima un escritorio de echura de piramide
de ébano enbutido de marfil anbas piezas.

Ytten un bufetico pequefio y enzima un escritorio contador y enzima del un
cofresito todo ello del Japon.
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Ytten otro bufete escritorio contador y cofresito y una fuente, un aguamanil y
un salero del tamano del aguamanil, todo ello del Japdn.

Ytten una escribania de quatro gavetas y un escritorio de las Yslas terceras de
madera enbutido de marfil.

Otra escribania con quatro gavetas y un contadorzito pequefio del Japon.

Ytten un pie de dos tablas y ensima un escritorio de gavetas del Japoén y ensima
un cofre mediano de la China.

Quatro taburetes con asientos de terziopelo carmesi, los dos de madera dorada y
dos de madera de palo santo.

Una pieza de artilleria pequefa en su curefa.

Quinze sillas de baqueta de moscobia de diferentes géneros usadas.

Ytten un pie de escritorio de zedro y ensima un escritorio pequefio de ébano
y marfil con gavetas.

Ytten un espejo de armas con guarnizién de ébano.

Ytten un pie con dos gabetas de zedro y ensima una arquita de labor de lo mismo.

Ytten un bufete de caoba grande/ (f. 1.279v.) y ensima del un cavallo de
bronze pequeio sobre un asiento de nogal y un arca de la China mediana con dos
gavetas gravadas de nacar y dorado, una gaveta de la Yndia enbutida de marfil de
¢ébano y marfil pequenio con sus pies de marfil.

Ytten dos harras de cobre de echura de aguamanil con asas de bronze de mas
de media bara de alto y debajo del dicho bufete una pieza de artilleria pequena
torneada, encavalgamento y su botafuego, dos morillos de cozina de hiero con
bolas de bronze.

Otro bufete de palo santo y marfil con tres gavetas y ensima un contador de la
Yndia enbutido de marfil y ébano, otro escritorio mas pequeiio con su tapa de lo
mismo y debajo del dicho bufete una piezesita de artilleria en su curena.

Ytten un tablero de piedra sobre un bufetillo pequefio de nogal y debajo del
una pieza de artilleria pequena en su curefa.

Yten otro bufete de madera enbutido de madera blanca de las Yslas y ensima
un perillo de bronze y debajo del dicho bufete otra pieza de artilleria.

Otro bufete de madera con enbutido de madera ensima un contador de
ébano y marfil y ensima otro contador mas pequefio de ébano y marfil y ensima
otro contador mas pequeno y debajo del dicho bufete otra pieza pequefia con
encavalgamento.

Ytten otro bufete de caoba grande y ensima un gato de madera y una piramide
de alabastro y un escritorio contador de ébano y marfil. / (f. 1.280r.)

Otro bufetillo pequeno de zedro y ensima unas gradas y ensima de gabetas y
barandillas de ébano y marfil.

Ytten un bufetico de zedro y ensima un espejo de asero.

Yten un escritorio de palo santo con su pie de lo mismo.

Ytten quatro sillas y un taburete o chaqueta de moscobia.

Ytten un bufete de caoba grande y ensima un contador de Salamanca y ensima
del un escritorio pequenito con su tapa.

Ytten un escaparate grande de Alemania de dos cuerpos.

Ytten un escritorio de Salamanca nuebo con su pie dorado con sus cantoneras.

Ytten un bufete de caoba nuevo y enzima una arquita de madera con las armas
de Santo Domingo y ensima un escritorio biejo del Japon.

Ytten otro escaparate de madera de aguas de dos cuerpos.

Ytten un atril de caoba grande.

Otro escritorio de Salamanca con su pie con clavazones y herage dorado nuevo
y en una gabeta unas qlientas de cornelinas y botones de plata, una caxa con unos
sarsillos, arracadas de perlas y granates y una caxa de echura de asusena de lo mismo
y una gargantilla de lo mismo, una banda de coral engarzada al parezer en plata so-
bredorada con unos esmaltes, dos espejitos, uno quadrado y otro ochavado de bronze



con esmaltes de coral, unos sarsillos de oro con piedras berdes de vidrio de echura de
campanilla, mis catorze pares de guantes antiguos, nueve bolsones bordados de oro
y zeda y ensima del dicho escritorio estd un baulito de madera con cajonsitos.

Y estando en este estado se suspendi6 el dicho ymbentario...”./ (f. 1.280v.)

[Continud el 24 de septiembre de 1664.]

“Primeramente un escaparate de dos cuerpos de madera de palo santo y en ¢él
lo siguiente: seis cofrezitos del Japon pequeiios con sus zerraduras.

Ytten tres cofrezitos mas pequenios de marfil labrados con sus ceraduras de plata.

Otro cofrecito de jueso blanco labrado de negro.

Seis caxetas de madera de Yndias negras pintadas que son unas mayores que
otras.

Ytten catorze tabaqueras de echuras de calabagas y de barcos con las bocas de
plata y otros perfiles.

Diez y siete piecesitas de diferentes echuras hasta pomos y pitos, tenedor de
plata blanca y dorada y algunos/ (f. 1.281r.) esmaltados y otros de piedras.

Un polborin de madera torzida engarzado con plata.

Tres tazas, las dos de coco con pies de plata sobredorada y la otra de caracol con
pie de plata blanca.

Dos caxetas de bronze, una mayor que otra enbutidas de coral.

Ytten seis bandexitas de madera dado de colorado y dorado de la China pe-
quenitas.

Otra bandejita enbutida de nicar.

Ytten dos caxas de cuchillos, la una de caray con guarnizién de plata y un
cuchillén con otras herramientas que es de artillero y la otra caxa de terziopelo con
tres cuchillos, los cabos de piedra al parezer de agata.

Ytten una piedra bezal de las' Yndias con su pie de plata.

Un pomito de plata y una caxa de libros pequena de plata.

Una tazita de nacar con asas de plata.

Dos caxas de cuchillos, una de terziopelo con doze cuchillos, los cabos de bi-
drio colorado y la otra caxa de badana negra con otros doze cuchillos con cabos de
glieso blanco y de bidrio colorado.

Ytten dos pedazitos ramitos de coral con ataderos de plata.

Ytten dos calabazas de echura de cocos pintadas con pies y guarnizion de plata.

Ytten seis caxetas, las dos canastas de hilo de plata y las otras quatro de filigrana
de plata.

Ytten tres gliebos para panuelos de plata enrrexados.

Ytten dos frasquitos de plata, uno calado y otro sano.

Ytten tres cofresitos de hilo blanco con algunas hecho de lino blanco con ma-
riposas y guarnizioén del mismo hilo de colores.

Ytten un cofrecito de la China pequefio y otro cofrecito de madera pintada
con guarnizién digo con zeradura de plata.

Un alfange con el pomo de hiero sobredorado y la bayna de plata labrada.

Ytten tres cuchillos en sus baynas con conteras de plata y los cabos los dos de chris-
tal y los dos de piedra, y uno de los de christal tienen dos que estan con dicho cuchillo.

Ytten treze piezas, entre ellas tres platos, una bandejita, una taza y las demas caxas
redondas y largas, todo ello de madera y de paja, pintado a similitud de lo de Japon.

Ytten un escritorio mui pequenito de echura de piramide/ (f. 1.281v.) dado
de negro con pintas doradas.

Un pomito de bronze esquinado.

Ytten otro escaparate de dos cuerpos de maderas de palo santo y en €l seis
cofresitos de caray con guarnizidén de plata, unos mas pequenos que otros y otro
cofresito de hiero pequeio con guarnizién dorada.

Ytten quarenta y sinco piezesitas de China como escudillitas mui chiquitas,
platitos y limeticas y tazitas.
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Ytten quatro pomitos de bidrio con sus caxitas de felpa carmesi o por mejor
dezir encarnada.

Ytten una caxa con seis cuchillos con los cabos de bidrio quarteados.

Otra caxa de seis cuchillos con cabos de hiero y giiezo, dos cuchillos en sus
bainas hordinarias, quatro cuchillos sin bainas por cabos unos ramos de coral y otros
dichos dos cuchillos con dichos ramos de coral y otros dos cuchillos mas en sus caxas.

Ytten otra caxa con seis cuchillos con cabos de giiezo, una cajita de giiezo
blanca con su llave con una pintura pafs.

Dos cocos guarnezidos de plata.

Dos barrilitos de marfil.

Ytten dos orcitas con tapas de bronze pequenitas.

Ytten beinte y una jicaras calabazas pintadas.

Ytten seis tabaqueras de calabaza y coquitos con las bocas de plata.

Seis cucharas de plata con cabos de coral, unas y otras de nacar y otras con
cabos de dicha plata.

Ytten seis tenedores con cabos de ramos de coral y el uno de los dichos tene-
dores es todo de nicar.

Ytten seis barros colorados.

Ytten una caxa de cuchillos del Japén con diez cabos sin cuchillos.

Yten treze barros colorados grandes y pequenos de diferentes echuras.

Un tablero para damas de ébano y marfil y una abuja de marear de bronze con
sus piezas.

Ytten ocho platos medianos de palo pintados.

Ytten quatro totumas/ (f. 1.282r.) de calabazas pintadas.

Ytten un quadro de Nuestra Sefiora usado.

Otro de San Gerbénimo.

Quinze quadritos pequenos hordinarios de tabla y lienzo.

Un lienzo pais de bara y media de ancho de una labradora griega.

Un lienzo del sitio de Ostende de tres baras de ancho.

Dos lienzos de nabios y bajeles de mas dos baras de ancho con guarniziones de
madera.

Dos lienzos yguales en el tamano, uno de la Coluna y Asotes y Nuestra Sefiora
del Pépulo.

Otro lienzo de judios.

Un bufete de caoba con dos gabetas.

Un escaparatillo biejo.

Un escano.

Ytten un escaparate grande de borne con quatro puertas.

Ytten un escaparate de borne con dos pilares.

Tres arcas de la'Yndia unas menores que otras y un cofre biejo de badana.

Ytten un bufete de caoba con una gabeta.

Otro bufete mas pequenio.

Un lienzo del puerto de Lisboa.

Un quadro de Nuestra Sefiora y el Nifo Jesus.

Quatro quadros pequefios, dos de dos cabezas, uno de una Berdnica y otro de
Nuestra Senora.

Un arca de laYndia con sinco gabetas.

Otra arca de laYndia con quatro gabetas.

Ytten dos arcas de hierro, una menor que otra.

Ytten una cama de ébano bronzeada entera.

Ytten bufete de nogal con una gabeta.

Ytten otro bufete de caoba.

Ytten un batl antiguo de Flandes y otro batl mas pequeiio del mismo género.

Ytten un bufete de caoba.

Ytten otras dos arcas grandes de la'Yndia.
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Otra arca de sedro de echura de las Yndias.

Otra arca del mismo género que la de ariba.

Otra arca pequeia de laYndia.

Ytten un escaparate de borne y caoba de dos cuerpos y en ¢l lo siguiente:

Tres jaros de plata con sus picos y asas.

Una salbilla ochabada.

Otra de echura de canastillo enrejado.

Dos salbillas con sus pies altos de plata sobredorada.

Otras tres salbillas a modo de tazas mas pequenas con sus pies de plata blanca.

Un bazito de plata con su tapadera, pie y asas.

Dos vinaxeras de plata con/ (f. 1.282v.) sus tapaderas.

Una mostasera de plata.

Un bernagal de plata con sus asas.

Dos asientos de hicaras de plata.

Dos tazicas pequenas con sus asas.

Una ollita de plata sinzelada con pie, tapadera y asas.

Una sumera de plata con pie, asa y tapadera.

Una anizera de plata con su tapadera sinzelada.

Un bel6n de los antiguos con quatro luzes, pantalla y despabiladeras.

Dos frascos de plata, uno de quatro esquinas y otro de seis con sus tapaderas y asas.

Dos tembladeras pequeias sin asas.

Dos bernagales, el uno dorado con esmaltes mayor que el otro que asimismo
es dorado.

Una taza llana obada con sus asas.

Una salbilla con su pie pequeia y ensima un bernagal pequefio y biejo.

Una bandejita de plata sincelada.

Un salero de plata dorada con los pies de concha.

Una tembladera de plata de echura de escudilla.

Una piezesita de agua a modo de concha de plata.

Una binagera de plata sobredorada.

Dos salbillitas pequenas.

Dos saleros pequenos sin tapas.

Un coco guarnecido de plata a modo de harro con su asa y pie.

Una bandita de plata.

Una calabaza con pie y la boca de plata.

Un bazito de plata sobredorada larguito.

Ytten seis fuentes de plata, las tres doradas y labradas y las otras tres blancas y
alguna dorada a partes.

Seis platones grandes y quatro platonzillos.

Un salero de tres piezas dorado y esmaltado y un jarro de plata de lo mismo.

Una cantimplora y cubeta de plata pequena.

Una palangana de plata.

Quatro jarros de plata de pico y asas.

Quatro salbillas de plata medianas.

Otras dos salbillas de plata con su pie, una llana y otra con puntas./ (f. 1.283r.)

Dos bernagalitos de plata sobredorados pequenos.

Dies y seis platillos de plata ordinarios.

Tres escudillas de plata.

Un bazito de lo mismo.

Una tazita de pie.

Otro bazo de plata con su pie.

Un salero de plata blanca esquinada.

Dos dozenas de platillos de plata del servicio de cassa.

Quatro platones, los dos mayores que los otros dos.

Una fuente de plata.
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Dos jarros de plata, uno con tapadera y otro sin ella.

Un pichel de plata pequeiio.

Un salero de dos piezas.

Dos tembladeras de plata.

Seis escudillas.

Seis cucharas de plata.

Dos tenedores.

Dos belones de echura antigua, uno de tres luzes y otro de quatro.

Dos binageras de plata y una salbilla con sefiales de aver sido dorada.

Y estando en este estado... suspendié el dicho ynbentario...”./ (f. 1.283v.)

[Continud el 27 de septiembre de 1664.]

“Primeramente un quadro de la Resureczidon con guarnizidon negra y dorada.

Ytten otro quadro de la Magdalena con [guar|nizién negra.

Ytten diez quadritos pequenitos de madera con guarniziones negras.

Ytten seis liminas, tres con guarniziones negras y dos doradas.

Ytten seis cavezas de Apodstoles 6balos y otros dos de lo mismo.

Quinze liminas pequenas de bronze, tabla y piedra con marcos de ébano.

Una lamina del dios Neptuno.

Ytten otro lienzo de San Francisco.

Ytten dos laminas de bronze, una con moldura de caray y otra de ébano.

Una lamina de piedra del mar Bermexo.

Una pileta de agua bendita de plata.

Tres liminas de madera con guarniziéon de ébano.

Otra lamina de un molino de biento con guarnizién de ébano.

Ytten una lamina grande de una batalla.

Ytten una tabla de un sancto Crucifixo en el calvario.

Dos quadros de Nuestra Sefiora, uno limina con guarnizién negra y la otra
tabla con guarnizién negra y dorada.

Ytten onze liminas, unas menores que otras de cobre y estaflo con molduras
de ébano y de caoba.

Ytten siete 1aminas, las tres de a mas de a bara de ancho con molduras de ma-
dera negra y las otras quatro mas pequenias.

Ytten seis laminas de cobre de media bara de ancho con molduras de madera
negra.

Ytten otra lamina de la Asenzidn. (f. 1.284r.)

Ytten una tabla de Magdalena con guarnizién de madera negra y dorada.

Ytten un lienzo del Desendimiento de la cruz de dos baras de largo con guar-
nizién dorada.

Ytten un espejo de tres quarta de luna.

Ytten diez liminas de diferentes tamanos, seis relicarios y una de piedra y las
demas de cobre.

Diez laminas pequenias de bronce o por mejor decir de cobre con molduras de
madera negra.

Ytten quatro laminas yguales de cobre.

Otra lamina de cobre con moldura de madera dorada.

Ytten tres piedras pintadas ruinas con molduras doradas.

Un lienzo de una Berdnica con moldura dorada.

Otra lamina de Nuestra Sefiora con moldura dorada.

Ytten quatro laminas de relicarios, dos con bidriera.

Un quadrito de SantaYsabel con guarnizidén de bronze.

Dos quadritos pequenitos y otros dos de mafil.

Otra lamina de un Ecce Homo.

Una piedra de San Juan Bautista con guarnizién de madera.



Quatro laminas pequenas, dos de piedra y dos de bronze.

Ytten dos quadritos, uno de San Antonio y otro de San Nicolas de Tolentino.

Ytten un bufetito de caoba y ensima del un quadro de moldura de ébano.

Ytten siete laminitas de marfil.

Ytten una echura de San Joseph de marfil en una capillita de ébano.

Sinco figuras de bronze, la una mis pequefia que es un Nifio Jests acostado.

Dos candeleritos de plata esquinados.

Un hostiario.

Una canpanilla.

Dos binageras y su salbillita de plata.

Una ymagen de Nuestra Senora de marfil.

Una ymagen de un Cruzifijo de bronze en cruz de madera tefiida con Nuestra
Sefora y San Juan y remates de bronce sobre un pie de madera/ (f. 1.284v.) hechura
de contador.

Dos candeleros de plata.

Un salero de bronze dorado con tres pilares de cristal.

Un bufetito pequenio de madera de palo santo y marfil y ensima un Nifio Je-
sts y un Nino Jests de pasta bestido con diadema de bronze dorada y una cruz de
madera dorada con unos dixes de christal, oro y plata.

Una echura de un Santo Cruzifijo de marfil pequena con su peana.

Dos ramilleteros sobre dos basos de plata.

Ytten un bufetito de caray y dos candeleros de plata.

Una figura de plata sobre una peana de madera.

Ytten una escribania de madera pintada.

Una echura de un Nifo Jests pequeiiito de madera desnudo con una corona
de plata pequena.

Una hechura de SanctaYnés de medio cuerpo pequenio.

Un relicario de ébano todo de cajitas de reliquias.

Dos giiebos de abestruz con pies, bocas y asas de plata.

Dos candeleros de plata redondos.

Un bufete de caray, ébano y marfil donde estd lo susodicho.

Una echura de San Esteban hincado de rodillas de madera con un rosario de
bidrio azul en una mano.

Un bufetito de caray pequeno.

Un pie del jarrén con relicario de bronze ensima vy tres torillos de bronze.

Una ldmina de marfil quebrada con guarnizién de caray.

Un bufetico pequefo de madera y ensima una echura de San Juan Ebangelista
de madera.

Ytten un bufetillo de zedro y ensima una hechura de San Juan Bautista bestido
con diadema/ (f. 1.285r.) de plata.

Dos candeleros de plata redondos.

Una cruz de ébano con una echura de un Santo Cruzifixo de bronze.

Yten un taberniculo con sus puertas de madera pintado algunos Santos y en
¢l un Santo Cruzifixo en el calvario de alabastro.

Ytten una tabla pais de Nuestra Sefiora Egipto con guarnizién de madera obada.

Una lamina del rico abariento de cobre y guarnizién de ébano.

Una cruz de ébano y en ella una echura de un Cruzifixo de marfil con peana
de ébano.

Ytten difererentes figuras de marfil de toda la vida de Cristo desde su Encar-
naziéon asta su Muerte.

Dos candeleros de plata.

Dos candeleros de plata pebeteros con quatro asientos de pebeteros.

Ytten una echura de un Nifo Jests durmiendo sobre una cruz de madera
pequefio y debajo un bufetico pequeiio.

Ytten un risco de barro y papelén sobre un bufetico pequeno.
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Un bufetico pequeno y ensima una echura de un Niflo Jests de marfil pe-
quefio con un bestido y peana de madera.

Una cruz de madera con un Santo Cruzifixo de marfil pequefio con su peana.

Ytten un casador y un sierbo de estafio pintado.

Ytten quatro pomos de plata con sus llaves.

Ytten una caxita de madera negra y ensima una ymagen de la Magdalena acos-
tada de marfil pequena.

Ytten una caxita de marfil y ensima una muerte de cristal y dos pirimides de
metal y dos flores de bronze sobre unos pedazitos de madera.

Ytten una peana con una cubierta de tafetin y ensima quatro figuras de marfil,
la una de echura de caxa y ensima un angelito de plata.

Dos candeleritos mui pequeiitos de plata/ (f. 1.285v.) y otro de bronze con
quatro figuras de lo mismo muy pequenas.

Ytten otro bufetillo de madera pequeno cubierto con un pedazo de brocatel y
ensima un relicario de bronze con los rayos de lo mismo 1 de christal.

Un casador ballestero.

Un perrillo de metal.

Dos basos de madera pintados.

Una echura de San Juan Bautista con diadema de bronze dorado y su bestido
con algunos dixes de christal, canpanilla, cruz y otros de plata y la cruz que sirbe de
bandera es de hiero y estd sobre peana de madera.

Ytten una figura de estafio dorada con un caracol.

Ytten dos elefantes pequefios con sus torres, todo de oja de lata biejos.

Ytten un bufetico pequeiito y ensima una cruz con un Santo Cruzifixo pe-
queno sobre una peana de madera.

Ytten un quadrito pequeiio de la Concepcién con una guarnizién de madera
dorada.

Ytten una echura de San Juan Bautista pequenito de estafio sobre peana de
madera con diadema de plata y algunas dixes de reliquias.

Ytten una lamina de la Magdalena con guarnizién a modo de tabusnaculo con
sus puertas del Japon.

Ytten un bufete de caray y marfil y ensima una ymagen de la Conzepzién de
madera estofada con corona de plata con piedras y una gargantilla de perlas y oro y
brasaletes de aljofar y una buelta de aljofar con treinta hilos mas o menos.

Dos relicarios/ (f. 1.286r.) de agnusdei, uno de bronze y otro de madera.

Dos ramilletes de seda en dos bazos de plata.

Un caracol con pie y guarnizién y pie de plata sobre dorada.

Una figura de bronze dorada sobre madera.

Un risco de marfil del Buen Pastor.

Un juegetillo de plata pequefito con una ymagen de Sancta Theresa.

Yten ocho quadritos de lienzo, papel y terziopelo.

Una Santa Cruz de reliquias.

Dos relicarios, uno de bronze y otro de madera sin pie.

Un bufetito de sedro y ensima un Nifio Jestis acostado en la cruz sobre peana
de madera, dos caracoles y una cruzesita de madera y el Nifio Jests con unos dixes
de cristal y otros de poco balor.

Ytten un bufete de madera colorada y ensima dos candeleros de plata.

Dos ramilleteros de yerba en pies de barro.

Un salero de palo del Japon.

Un tabernaculo de palo sancto con sus puertas y dentro una cruz de ébano con
reliquias y una echura de un Cruzifixo de bronce con unos agnus dei pequenitos.

Nuebe 6balos de madera con figuras de sera y bidrieras.

Tres quadritos de bronze con molduras de madera negra.

Una tabla de San Joseph y el Nifio Jests con guarnizién de madera.

Dos laminitas de tabla pequeitas y otra de San Francisco de sera.

Dos tablas una del Desendimiento y otra de San Francisco redonda sin guarnizion.



Dos tablitas de dos payses pequenitos.

Ytten otros tres quadritos relicarios y agnus dei con bidrieras algunas.

Una arca y ensima el recado de dezir missa, casulla, alba y lo demis./ (f. 1.286v.)

Un tabusniculo del Japon dorado y dentro un Santo Cruzifixo de marfil.

Ytten un relicario de ébano de agnus dei.

Una cruz de madera con un Santo Cruzifixo de plata pequeno.

Dos laminitas de bronze.

Un tabusnaculo de madera dorada con una ymagen de Nuestra Sefora de
jaspe y una echura de un Nifo Jestis de madera acostado.

Una lamina pais pequefia.

Ytten un escritorio pequefiito y ensima un tabernaculo pequefio de madera y
una ymagen de Nuestra Seflora caminando a Ehipto.

Ytten un bufete de caoba con una gabeta y ensima un cofresito de caray con
guarnizién de bronze dorado.

Una echura de San Bernardo de madera.

Una ymagen de Nuestra Sefiora con manos y cara de marfil con bestido de
chamelote azul con manto y puntas, con toca y una gargantilla de perlas y una cruz
de caray con oro y un rosario de coral con cruz y estremos de oro.

Ytten una prensa de cartas de hierro.

Ytten un escaparate mediano de caoba vy listas de granadillo y dentro un calix,
lo mas del de bronze dorado enbutido de coral y lo demas de plata sobredorada.

Una patena y un basito de plata sobre dorado.

Dos pomos de plata, uno enrexado y el otro sano.

Un candelerito de plata con dos mecheros.

Un ber-/(f. 1.287r.) nagal de plata con sus asas.

Un perfumador de plata enrexado.

Una palangana y tres platillos pequenitos de plata.

Dos copitas de plata con sus perfumadores pequenos.

Una calderita de plata.

Dos belones de plata, uno mayor que otro, el uno con quatro mecheros y bara
de hiero y el otro con dos mecheros con bara de plata.

Ytten una escribania de marfil y ébano y ensima una ymagen de Nuestra Se-
fora y dos leones de talabera.

Dos piraimides de madera pintada.

Dos masetitas de plata enrexada.

Una ymagen de San Antonio y el Niflo Jests de madera estofado.

Un bufete de ébano y marfil y ensima dos candeleros de plata.

Dos Obispos de madera pequenitos.

Dos figuras de bronze, una la Esperanza y otra de la Caridad.

Ytten un Nifio Jesas de estafio acostado sobre la cruz sobre peana de madera.

Una tabla de un Ecce Homo dentro de un taberniculo del Japon.

Un sitial de brocatel asul y en él una Santa Cruz de ébano y marfil y en él treze
jugeticos de medallas y cruzes de plata.

Una mano con un mechero de plata y pendiente del un yncensario de plata
muy pequeno.

Ytten un nicho de caray y ébano y dentro una ymagen de alabastro.

Una ymagen de SanYgnazio de Loyola con bestido de tafetin negro y quatro
lazos y una flor de plata.

Dos candeleritos de plata.

Una laminita de cobre de Nuestra Sefiora del Reposo.

Un bufetico muy pequeflito y ensima una echura de San Ermenegildo de
medio cuerpo.

Una tabla del Desendimiento de la cruz con moldura de madera labrada.

Diez/ (f. 1.287v.) laminitas y relicarios pequenitos.

Ytten un bufete pequeno y ensima dos ramilleteros de yerba sobre pies de talabera.
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Ytten un nicho de madera con una guarnizién de giiezo y una ymagen de
Nuestra Sefiora de lo mesmo sobre una peana de madera.

Una ymagen de un Santo Cruzifijo de madera en cruz redonda con peana de
lo mismo.

Un sitial de damasco carmesi y en él colgado con alfileres treinta y tres juge-
ticos de cruzes, ymagenes, medallas y otras cosas, unos de plata, otros de bronze y
otros de estanpas con guarnizion de caray.

Dos laminas de bitelas con sus bidrios y diferentes guarniziones.

Yten una echura de un Santo Cruzifixo de la Espiraziéon de marfil y en cruz
de palo santo.

Una echura de un Nifio Jests de estafio desnudo con diadema y potenzias de
plata sobre peana de madera.

Una ymagen de la Pura y Limpia Concepcidn de estafio con corona de plata
y unas bueltas de perlas.

Dos relicarios de piedra con moldura de ébano, perfiles y marcos de bronze
dorados.

Una lamina de la Zena de tabla.

Dos piramides de piedra.

Una peana de cruz de caray y ébano y ensima siete jugeticos de plata muy
pequenitos.

Un relicario pirdmide y dos leones de bronze dorados.

Quatro pebeteros de plata.

Dos bolas de marfil con sus pies de lo mismo.

Dos monjas de talabera.

Dos ramilletes de seda y las masetas en que estan de lo mismo.

Una cruz de bronze pequeiiita con un Santo Christo de coral.

Una tabla pequena de la Coluna y Asotes a modo de/ (f. 1.288r.) tabernaculo.

Sinco laminitas, unas mas grandes que otras de piedra, cobre y madera.

Una lamina de plata en guarnizién de madera.

Una cruz de plata con su peana.

Un cilix y patena de plata.

Un atril de plata y un misal.

Dos candeleros de plata redondos y unas espabiladeras de plata.

Ytten dos candeleritos de plata con otras espabiladeras de lo mismo.

Dos echuras, una de San Joseph y San Francisco de madera estofados.

Ytten una ymagen de un Santo Cristo de madera con cruz de ébano.

Yten un bufete pequeiio de zedro y ensima dos ramilleteros de yerbas sobre
pies de talabera.

Una echura de un Nifo atadas las manos de madera con peana de lo mismo.

Una echura de San Ysidro de medio cuerpo sobre un pedazo de madera.

Un jarro de plata pequeno.

Una lampara de plata.

Otra lanparita de plata con una muerte de cristal y otra lanparita de plata mui
pequenita y otra mucho mas pequenita de christal”.

[Continué el 28 de noviembre. ]

(f. 1.290v.) “Yten catorge colchones...

Yten veynte y quatro sivanas de dichos colchones.

Yten seys cobertores de lana blanca.

Yten quatro cobertores de pafio de diferentes colores...

(f. 1.291v.) Yten cinco esclavos, las quatro hembras y el un vardn que estin en
las casas de su morada...”.
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Puesta en escena de los angeles en la Espafa del
siglo XVII. Entre arte dramatico y artes pictoricas

CECILE VINCENT-CASSY
Université Paris 13 - Nord. Francia

Resumen: Este articulo trata sobre el culto de los dngeles y su evolucién a lo largo
del siglo XVII, a partir del analisis de sus representaciones pictoricas y teatrales. El
estudio de este tema para Espafia ha sido desdenado hasta ahora por los historia-
dores de la Iglesia en la época moderna. A lo largo del siglo XVII se observa un
proceso de autonomizacién de la figura angélica que, para usar una metifora, deja
la corte celestial para “tomar tierra”.

Palabras-clave: pintura, teatro, comedia de santos, angeles, siglo XVII, angel de
la guarda.

Abstract: This study focuses on the cult of the angels and its evolution during the
17th c. analyzing its representation in painting and theater. Spain has been ignored
until now by specialists of the History of Church in the early modern period.
During the 17th c., the angelical figure acquires autonomy and, to use a metaphor,
leaves the Heaven Cort to “land on earth”.

Key words: painting, theater, comedia de santos, angels, 17th c., guardian angel.

En el siglo XVII, tanto en Espafia como en Italia, Francia o Flandes, la
figura angélica estd omnipresente. Carlo Ossola habla para la época de “in-
vasion angélica”!, y los ejemplos de ello son innumerables en la pintura y el
teatro. La bibliografia de la que disponemos sobre ¢l tema de los angeles, a
pesar de la idea que uno se puede hacer, es escasa. Aparte de lo que presenta
Emile Male en su libro L'art religieux du XVIF siécle?, donde evoca al 4ngel de
la guarda, los estudios sobre los angeles en el mundo hispanico cuentan con
el de Santiago Sebastian, quien le consagra unas paginas en Contrarreforma y
barroco® y el mis reciente de José Fernandez Lopez en sus Programas iconogra-
ficos de la pintura barroca sevillana del siglo XVII*. En el ambito de los estudios
teatrales, el campo permanece desértico, notandose en particular la ausencia

de un analisis de conjunto. Afladamos a estas consideraciones que sobre la

1. Ossora, C., Prefacio de BosSUET, Sermon sur les Anges Gardiens, Paris, Editions Payot
& Rivages, 2005, pag. 22.

2. Paris, Armand Colin, 1984 (1* edicién 1951).

3. SEBASTIAN, S., Contrarreforma 'y barroco. Lecturas iconogrdficas e iconoldgicas, Madrid,
Alianza, 1981.

4. Sevilla, 1991.
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angeologia no existe ningin trabajo comparable, para Espana, al que Carlo
Ossola ha dedicado al angel custodio en su libro titulado Gli angeli custodi.
Storie e figure dell’”amico vero”, ni siquiera algo comparable a la introduccién
que este mismo ha hecho del sermén del predicador francés Bossuet “Sur

296

les anges gardiens”®. Como si Espafia, en la época moderna, hubiera escapado
a los escuadrones angélicos... Es una circunstancia historiografica tanto mas
curiosa cuanto que el Diablo si que ha suscitado el interés, incluso en fechas
recientes’. La figura del angel en Espana en la época moderna queda pues
por perfilar.

La devocién a los angeles en la Europa occidental es antigua: desde la
alta Edad Media se centra en San Miguel, principe de los ejércitos celestiales,
adversario del demonio, defensor de los Cristianos por excelencia, y por lo
tanto patrono natural de los territorios en guerra®. El famoso Castel Sant’
Angelo de Roma extrae su nombre actual de una leyenda aparecida en el
siglo IX a propésito de la gran peste de 590. El Papa de entonces, Grego-
rio 1, habria tenido la visién del arcingel Miguel en lo alto del castillo. Este
se le hubiera aparecido envainando la espada, significando el final de la epi-
demia. Para conmemorar el evento, una estatua del angel fue encargada en
el siglo XVI (primero un marmol de Raffaello da Montelupo, de 1544, y
en1753, un bronce de Piedro de Verschaffelt). En realidad, la leyenda explica
a posteriori la presencia de un capilla dedicada al arcangel por Bonifacio IV
en el siglo VII. Pero no deja duda sobre una presencia medieval antigua.
Paralelamente, Francia, desde Carlomagno, elige al principe de los ejércitos
celestiales como su patrono, y perpetiia la real tradicidén de amparar el reino
bajo su intercesion en la posteridad. Es sumamente conocida la abadia del
Mont Saint-Michel, lugar de peregrinacién tan relevante como Roma vy
Santiago de Compostela en la Edad Media’. Por fin, Espana recurre también
a su amparo, pero en el siglo XVII ya, en la época de Felipe IV, pues el mo-
narca apela al patrocinio de San Miguel arcangel a partir de las guerras de
los anos 1640'". El caso es que en la edad moderna el arcangel San Miguel
conserva su estatuto de primer inter paris. Incluso se constata un incremento

5. Turin, Einaudi, 2004.

6. BOSSUET, Sermon sur les Anges Gardiens, con un prefacio de Ossora, C., pags. 7-45.

7. Duviots, J.-P. y MOLINIE-BERTRAND, A., dir., Enfers et damnations dans le monde his-
panique et hispano-américain, Actas del coloquio internacional (Paris, 15-17 de noviembre
de 1994), Paris, PUE, 1996 ; Tausiet, M. y Amelang, J. S., eds., El diablo en la Edad Moderna,
Madrid, Marcial Pons, 2004. Entre las contribuciones que mas tienen que ver con el espiritu
del estudio que aqui se pretende llevar a cabo, citemos las de PEDROsA, J. M., “El diablo en
la literatura de los Siglos de Oro: de mascara terrorifica a caricatura comica”, pags. 67-98 ;
PEREDA, E y Carros, M. C. de, “Desalmados: imagenes del demonio en la cultura visual de
Castilla (siglos xm1-xvir). Un itinerario”, pags. 233-252 y PortUs, J., “Infiernos pintados:
iconografia infernal en la Edad Moderna hispanica”, pags. 253-277.

8. El arcangel Miguel es el primero de los dngeles en haber entrado en la liturgia, con
una fiesta el 29 de septiembre

9. Bouer, P, OTtranTO, G. yVAUCHEZ, A., dir., Culte et pélerinages a saint Michel en Occi-
dent : les trois monts dédiés a I'archange. Actas del coloquio (Cerisy-la-Salle y Le Mont Saint-
Michel, 27-30 septembre 2000), Roma, Ecole francaise de Rome, 2003.

10. Es un hecho hoy desconocido, al que estamos dedicando un estudio. Citemos sim-
plemente, como testimonio de la voluntad filipina de ampararse bajo la figura del arcangel
San Miguel: Sefior. Vitestra Magestad...queriendo mostrar la gran devocion que tiene al glorioso San
Miguel...mandé el aio passado (1643) por sus cartas a las iglesias, prelados y ciudades destos reynos,
que recibiessen por protector dellos al santo arcangel juntamente con el apostol Santiago, s.l.,s. n.,s. a.
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de su presencia iconografica, haciéndose casi inexcusable su figura de sol-
dado aplastando al diablo con su lanza en todas las parroquias de Espafia. La
historia de las representaciones angélicas en Espafia no se limita a esta Ginica
figura. En los decenios que siguen al Concilio de Trento (1545-1563), en los
paises catolicos, se observa un doble fenémeno: por una parte se expande
la devocion angélica, y por otra se enriquece de nuevas figuras. Especifica-
mente, el culto a los arcangeles y al angel de la guarda experimenta entonces
un incremento que se suele vincular a las influencias respectivas de Santa
Francisca Romana y de San Francisco de Sales'' —en Francia e Italia—, asi
como a la promocion de su culto por los Jesuitas. En resumen, desde finales
del X VT se asiste a la paulatina entrada de los angeles en la liturgia catolica, lo
que se acompafa de una invasiéon de sus imagenes en la literatura eclesiastica
y profana tanto como en la pintura. El culto al angel de la guardia es insti-
tuido cuando el Catequismo de PioV lo promulga en 1566. En 1615, se pasa
a una nueva etapa en el proceso de subida de los angeles a los altares pues el
papa Pablo V introduce el oficio de los angeles custodios, dejado en el 2 de
octubre, en el Rituale Romanum. Por fin, en 1670 su fiesta es solenizada por
el papa Clemente X. Paralelamente, el culto a los arcangeles, Miguel, Gabriel
y Rafael a los que se les junta a Uriel, Sealtiel, Jeudiel y Baraquiel, nace en
Palermo gracias a la devocién de un sacerdote, Cefalu Antonio lo Duca,
cuando las imagenes de siete angeles con sus nombres y atributos se descu-
bren debajo de las pinturas de la vieja iglesia de Sant’ Angelo al Cassero. El
culto, que encuentra un vivo entusiasmo en Palermo, se expande en Roma,
donde en 1561 Lo Duca obtiene que se consagre la antigua sala de termas
de Diocleciano a este culto. Asi nace la iglesia de Santa Maria de los Angeles
en Roma. Lo Duca también se acerca a los Jesuitas, quienes favorecen este
culto, rapidamente difundido por Europa desde principios del siglo XVII.
La estampa de Wierix de los Siete Arcangeles (1610), copia del fresco panor-
mitano, sirvié de modelo iconografico a todo el mundo catdlico, inspirando
por ejemplo la obra de Massimo Stanzione conservada en el Convento de las
Descalzas Reales de Madrid (antecoro)'?. No es el tinico grabado que se haya
hecho famoso en el siglo XVII, pues Pieter de Jode y Philippe Galle también
representaron a estas figuras, aunque, es cierto, con un éxito no tan notable.

El fenémeno de multiplicacidon angélica del siglo XVII y de revitali-
zacién de su culto, constatado por los historiadores de la Iglesia y del Arte,
ha ocultado una cuestiéon importante: la de su escenificacién, tanto en las
artes como en la literatura destinadas a los laicos. ;Coémo se mostraba a un

11. San Francisco de Sales evoca a menudo la figura de Santa Francisca Romana en su
correspondencia. Difundié la imagen y la devocion de la santa en Francia. Santa Francisca
Romana, de su verdadero nombre Francesca Bussi dei Ponziani (1384-1440), cuya canoni-
zacidén inaugurd en 1608 la serie de santos tridentinos, advocata urbis de Roma, fue represen-
tada desde el siglo XV junto a su angel de la guardia.Véase por ejemplo, en el monasterio de
las Oblatas de Tor de’ Specchi, en Roma: Vision de la beata Francisca Romana acogida en el cielo
por Cristo y la Virgen, del circulo de Antoniazzo Romano, fresco, h. 1468. En el siglo XVII,
la figura del angel permanece bajo forma del Custodio, o, como en el lienzo de Nicolas
Poussin Santa Francisca Romana anunciando a Roma el final de la peste (6leo sobre lienzo, Paris,
Museo del Louvre, h. 1657), bajo la de un arcangel sin alas. Sobre esta obra y su contexto,
véase FumaroL1, M., Nicolas Poussin. Sainte Francoise Romaine annoncant a Rome la fin de
la peste, Paris, Réunion des Musées Nationaux, 2001.

12. Sobre los arcangeles, véase SANCHEZ EsTEBAN, N., “Sobre los arcangeles”, Cuadernos
de Arte e Iconografia, tomo IV-8.1991, pags.

atrio, 13 y 14 (2007/2008) p. 169-176

163



CEcCILE VINCENT-CASSY

atrio, 13 y 14 (2007/2008) p. 169-176

164

angel en aquella época? La respuesta procedera de un analisis de las diversas
formas de representacion visual dirigidas a un ptblico de masas, la pintura y
la comedia de santos.

El angel, en palabras del tratadista Martin de Roa, autor de Beneficios del
Santo Angel de Nuestra Guarda, se define como aquel en quien se refleja la
perfeccion absoluta de Dios. Por lo tanto, este ser es un compendio de la ma-
yor sabiduria, la mayor belleza, el mayor entendimiento, la maxima voluntad:

“El Angel es una criatura nobilissima, en quien puso Dios los primores de su
altissima sabiduria; en quien echoé el sello de la la lindeza de sus criaturas, una
naturaleza, una sustancia espiritual, sin mezcla alguna de corrupcion, agena de
toda conpostura de tierra, libre de todo pecho de muerte, sin pesadunbre ni
passiones de cuerpo, porque no lo tiene; de un entendimiento tan vivo, tan
presto que sin cansarse en discursos como los onbres, de una vez, como de
una vista, aprehende quanto quiere entender; de una memoria tan eterna, que
jamas olvida lo que una vez conocio; de una voluntad tan firme en lo bueno,
(no hablo de los demonios) que jamas desfallece en amarlo. Todo el de tal
grandeza de perfeccion, tan cabal imagen de su hazedor, quanto solo puede
conprehender el que lo crié. Un espejo resplandeciente de la Soberana Alteza,
en quien sienpre reverbera la luz ardiente de la divina esencia, a quien sin cesar,
tienen abiertos los ojos en gozosa contemplacion de los infinitos bienes, que
encierra, 1 les comunica, 1 nos comunica a los onbres.”!3

Por esencia, su cuerpo, incorruptible, es invisible, ya que es un ente es-
piritual, sin sentimientos ni afectos algunos. Segiin esta ortodoxia teoldgica,
su representaciéon debe indicar que no se trata de un figura terrenal, y atn
menos de una figura individualizable: es una simple imagen de Dios enviada
a los hombres, como reza el término griego angelos del que se origina la
palabra angel. El angelos es el mensajero. La representacion de estos seres bajo
apariencia humana esta por lo tanto en contradiccién con la teologia. Sin
embargo el Padre Johannes Molanus (Molano), autor del Tiatado de las sagra-
das imdgenes publicado por primera vez en latin en Lovaina en 1570, precisa
que las imagenes de los angeles, como son una representacion metaforica de
Dios, son representaciones de seres con aspecto humano para dar a entender
a los fieles hasta qué punto tienen inclinacién por el género humano, que
son unos espiritus sirvientes de los hombres, son enviados para “cuidarlos
en todas sus vias”!'. Siguiendo a Molano, el sevillano Francisco Pacheco, en
las Adiciones a algunas imagines, tratado de iconografia de su Arte de la pintura
(1649), da también indicaciones de la manera de pintar a los angeles:

Hanse de pintar ordinariamente con alas hermosisimas de varios colores, imi-
tadas del natural; y es alabada esta pintura de San Criséstomo, no porque Dios
los haya criado con ellos, sino para dar a entender su levantado ser, la agilidad
y presteza de que estan dotados, como baxan del cielo libres de toda pesadum-
bre corpérea y tienen siempre fixas sus mentes en Dios; entre nubes, porque

13. Roa, M. de, Beneficios del Santo Angel de la Guarda, Cérdoba, Salvador de Cea Tesa,
1632, Capitulo II: Que suerte de personas sean los santos Angeles de nuestra Guarda, su naturaleza,
sus calidades, i estado. fol. 3v.

14. MoLaNus, J., Tiaité des saintes images. Introduction, présentation, notes et index par
Ba&sprLug, E, CHRISTIN, O., TASSEL, B., Paris, Cerf, 1996, libro 111, capitulo 40: Des peintures des
saints anges, et pourquoi leurs statues sont placées sur les autels, en particular la pag. 438
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el cielo es su propia morada y para que nos comuniquen, templadamente, la
inaccesible luz de que gozan®.

Segtin Pacheco los angeles deben ser masculinos. A pesar de que la vo-
luntad de cenirse al decoro intervenga sin lugar a duda en la manera c6mo
Pacheco insiste en la virilidad de la apariencia angélica, la razén profunda
de esta instruccion, en la linea de los consejos de Molano, es teologica. En
efecto, los angeles son espiritus valientes, y la valentia es una virtud “varonil”.
Por lo tanto, estos seres por naturaleza invisibles deben darse a ver a los fieles
con rasgos masculinos. Como vemos, la representacion de los angeles, es-
candalo teoldgico consagrado por la tradicidn artistica desde la Antigliedad
tardia, es reafirmada como necesaria en la época tridentina. Pero el respeto
de la Verdad no deja de ser una preocupacion constante de aquellos que
se encargan de representar a los personajes de la historia eclesiastica. Si la
paradoja esencial de la representaciéon angélica es indisoluble, se trata de no
cometer mas errores.

Se respetara la gran distincion entre los santos y los angeles: éstos no
son seres sufrientes, a diferencia de aquéllos. El predicador francés Jacques-
Bénigne Bossuet (1627-1704) bien lo recuerda en el sermén que pronuncia
en el parisino convento de los Feuillants en 1659:

“Ces esprits immortels peuvent étre compagnons de la gloire de Notre-Sei-
gneur; mais ils ne peuvent pas avoir cet honneur d’étre les compagnons de ses
souffrances. Ils peuvent bien paraitre devant Dieu avec des ceeurs tout brilants

d’une charité éternelle; mais leur nature impassible ne leur permet pas de signa-

ler la constance d’un amour fidéle par cette généreuse épreuve des afflictions.”'®

Estos seres celestiales vendran a ser presentados, sencilla y tradicional-
mente, como los que vienen a proteger a los fieles del Maligno desde la
alta Edad Media. La oposicién entre diablo y angel sigue siendo una via de
representacion no sdlo pertinaz sino eficaz para mover los animos de los
fieles. Basta con hojear una recopilaciéon de comedias de santos como la que
hizo Nicolas Gonzilez Ruiz para constatarlo'’. El angel es el adversario del
demonio, y por lo tanto el artifice del Bien contra el Mal en todos los senti-
dos —en figura de tentaciones, de persecuciones de un diablo enfurecido por
la perfeccion moral de un personaje, de enemigos del cristianismo (infieles,
paganos, etc.)— En Santa Casilda, comedia hagiografica de los afios 1620
atribuida a Lope de Vega, hallamos una escena tipica de las batallas que los
dramaturgos se complacen en escenificar entre el angel y el demonio. Son
un recurso dramatico sin duda ideal para dinamizar la accién de una pieza
en que un protagonista principal progresa hacia la santidad:

15. PacuEico, E El Arte de la pintura, ed. Bassecopa 1 HuGcas, B., Adiciones a algunas
imagines, capitulo XI, Madrid, Catedra, 1990, pag. 570.

16. Bossuer, Op. cit., pag.74. “Estos espiritus inmortales pueden ser compaiieros de la
gloria de Nuestro Sefior; pero no pueden tener el honor de ser los companeros de sus su-
frimientos. Bien pueden parecer ante Dios con unos corazones encendidos en una caridad
eterna, pero su naturaleza impasible no les permite sefialar la constancia de un amor fiel por
aquella generosa experiencia de las afliciones”. (La traduccién es mia)

17. GonNzArez Ruiz, N, ed., Piezas maestras del teatro teoldgico espaiiol, tomo II, Madrid,
Biblioteca de Autores Cristianos, 1996.
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“Vayanse (unos personajes) y hagan dentro gran ruido de golpes, y salga CASILDA
como que ha caido

CASILDA
iAqui, Sefior, me ayuda!
(Desciibrese en un trono una figura del DEMONIO)

DEMONIO
iDetente, vuelve atrs, deja el camino!

CASILDA
iTu gran favor acuda!

DEMONIO
Nunca hallaras el lago cristalino.
iMuere de espanto, muere!

CASILDA
Traidor, no morira quien a Dios quiere
(Baja un ANGEL por una tramoya)

ANGEL

iVuelve, serpiente fiera,

al tremendo lugar donde saliste
y el tormento te esperal

DEMONIO
iVencisteme, Casilda, ti venciste!

ANGEL
Esta estrella luciente
los lagos te dira de San Vicente.

EIANGEL desaparece, haciendo hundir el DEMONIO, y quede una estrella.”"

En efecto, los angeles son los agentes del comercio entre el cielo y la
tierra. Como tales, son muy utiles en las comedias de santos pues autorizan a
resolver los momentos de crisis en las intrigas, desvelando la voluntad divina
cuando los futuros santos se encuentran asediados por los enemigos de su fe
cuando parece que el destino no les favorece en nada.

Descifrando la esencia escenografica de la oposicion entre el angel y
el demonio, comprobamos que el teatro y la pintura la tratan de la misma
manera: enseflando que, al contrario del diablo, el angel es un ser de mo-
vimiento. En el campo de la pintura, por ejemplo, esta oposicion radical le
permite a Francisco de Herrera el Joven (1627-1685) hacer una demostra-
cién de su talento colorista en La muerte de San Francisco Javier (ca. 1655-
1660), donde una verdadera efusion pictdrica traduce el impulso angélico
cuando el Santo entra en el paraiso.

Prolongando esta calidad de oponente principal del demonio, en La
mayor corona, que escenifica la santificacion de Hermenegildo, Lope de Vega
presenta al angel como a la figura del consolador. En las didascalias internas
del didlogo teatral, indica que el angel “baja de las nubes para consolar’:

18. VEGa Careio, Félix Lope de, Santa Casilda, en Ibidem, pag. 601.
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ANGEL
iHermenegildo!

HERMENEGILDO
¢Quién llama?

ANGEL

Quien por abismos de nubes
ansi a consolarte baja.
Glorioso es tu sufrimiento

y divina tu constancia

por quien porque el que hoy desprecias
mayor imperio te aguarda.
Quiere Dios que te atropellen
cuando defiendes su causa;
no es sin providencia eterna,
cuyos secretos no alcanzas.

Al fin, por ti y por tu esposa
lograra la Iglesia santa

en Espana eternamente
cristianisimos monarcas,

que, con el sacro apellido

de catdlicos, deshagan,

como el sol, oscuras nieblas

de apostatas heresiarcas.”"

Aqui el uso del futuro del indicativo “logrard”
senala que el angel es el embajador, el ser del anun-
cio, por no decir de la anunciacién —palabra, como
es sabido, reservada a San Gabriel-. Los dramaturgos
no vacilan en utilizar esta figura, por lo demas imprescindible, hasta el mo-
mento final que sigue al desenlace: la apoteosis. Asi que, como muchisimas
otras obras, La mayor corona de Lope se concluye con una representacion
angélica multiple. Uno de los dos angeles del cuadro final es el embajador
de buena noticia. Lleva el atributo de la corona del que cubre la cabeza de
Hermenegildo. El angel es por lo tanto el instrumento de la santificacion.
En el extracto citado, constatamos también que la mediaciéon del angel es la
de un personaje que viene a revelar la existencia del Misterio divino en un
momento de la accién teatral en que Hermenegildo no lo puede alcanzar.
En definitiva, al aparecer, el angel indica una via de acceso al Misterio y, a la
vez, con su simple presencia, abre una interpretacion simbolica de la intriga
basada en los acontecimientos de la vida del Santo. En un ambito totalmente
distinto, se vuelve a encontrar esta funcién angélica en el uso que de la fi-
gura se hace en la ilustracion de un Ars moriendi. Esta clase de libros que en
algunos casos combiné texto e imagen estaba en voga en el siglo XVII entre
los mas letrados de la sociedad catélica. Respondia a la voluntad del comi-
tente de disponer de un libro de oraciones que le ensefiara a bien morir.
Aceptando el encargo de obispo Philippe Cospéan, el franciscano David de
laVigne realizé el Miroir de la bonne mort ou Méthode pour bien mourir,y lo pu-
blic6 en Paris en 1646. En 1673,y en 1675y 76,la misma obra fue reeditada

19. ViEGa Careio, E L. de, La mayor corona, en Ibidem, pags. 675-676.

Antonio del Castillo Saavedra, San
Rafael, 6leo sobre lienzo, 190 x
150 cm, Cérdoba, Excelentisimo

Ayuntamiento, 1652.
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en los Paises Bajos, ilustrada de 42 estampas de un

tr6 mucho éxito en la posteridad, con una nueva
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Antonio de Pereda(?), Muerte de un
hombre justo, Pluma y tinta negra
sobre papel, paradero desconocido.
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larga serie”. Las estampas siguen, como el texto,
la cronologia de la Vida de Cristo, representando
los episodios de la Pasion dados a meditar. Varios
de los dibujos para los grabados ilustrativos de este
Ars moriendi se atribuyen a Antonio de Pereda (Va-
lladolid, 1611-Madrid, 1671). Forman parte de un
conjunto de siete dibujos para grabados que Pe-
reda hubiera realizado para una edicidn espanola
de la obra en los afios 1670%". En uno de ellos se
puede ver a un difunto en su lecho de muerte,
asistido de una compania de personajes eclesias-
ticos o laicos. Encima del lecho se contempla la
vision de un cuadro que representa la Exhortacion
de Cristo a los Apéstoles designada por un angel
presente cerca del devoto. El gesto del angel, que
designa el cuadro en el momento de la muerte del
hombre justo no se dirige a este personaje, por el
lugar que ocupa en la composicidn, sino al lector
del libro. Como hemos visto en la obra lopesca La
mayor corona, y aunque se trate de un tipo de re-
presentacion totalmente distinto, el papel angélico
no es (s6lo) acompanar al Cristiano en el transito
de la muerte, sino indicar, designar, senalar al fiel, al
creyente, la via de apertura de la escena represen-
tada hacia el Misterio. Es decir que el papel angélico no se cine s6lo a lo que
San Bernardo de Claraval (1091-1153) expresa en los sermones al Psalmo
XC Qui habitat in adjuratio —los angeles “suben en la contemplaciéon de Dios
y bajan en su compasién por ti, para cuidarte en todas vias” (Sermo XI, 6)—
idea prolongada (Sermo XI, 10) cuando los designa también como “nuestros
sirvientes, y no nuestros sefiores”, ascendentes y descendentes®. Es cierto que se
les representa subiendo y bajando, sea en el teatro, sea en las representaciones
plasticas. Por esta razdén, son unas figuras predilectas de la estética barroca,
aficionada a yuxtaponer los movimientos verticales y horizontales en con-
traste tajante®. Buen testimonio de ello es la el lienzo ya citado de Francisco

20. Sobre este libro, véase BousLi, L., “La “composition de lieu” dans le procédé du
“tableau dans le tableau”. Contemplation et expérience de la vision par la cloture”, CARLOS,
M. C., Cvi, P, PEREDA, E y VINCENT-CASssY, C., eds., La imagen religiosa en la Monarquia his-
panica. Usos y espacios, Madrid, Casa de Velazquez, 2008, pags. 297-318, del que se extrae la
informacién aqui expuesta.

21. Lizzie Boubli ha estudiado el funcionamiento de la imagen en los dibujos de An-
tonio de Pereda en Ibidem.

22. Su naturaleza de ente vertical, si se me permite la expresion, es recalcada y ex-
plotada, tras Bernardo de Claraval, por Bossuet, en el sermén ya citado. Sobre este punto
esencial, véase el prefacio de Ossora, C. en BOSSUET, op. cit., en particular pag. 16.

23. Soy consciente de que esta afirmacion es esquematica. Para un estudio de la es-
tética barroca en la segunda mitad del siglo XVII, en su complejidad, remito a los estudios
sobre el tema. Aqui s6lo recalco uno de sus aspectos mas llamativos.
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Estampa de portada de Francisco
Blasco de Lanuza, Patrocinio de
angeles y combate de demonios, San
Juan de la Pena, Monasterio, 1652.

de Herrera el Joven, La muerte de San Francisco Javier. Pero el mensajero, en la
época postridentina, se convierte en algo mas que un mensajero divino. De
ser un intermediario, pasa a ser la figura de la mediacién por antonomasia, lo
que recogen tanto los tedlogos como los dramaturgos o los pintores en el si-
glo XVII. En eco a Bernardo de Claraval, el autor espafiol del mayor tratado
de angeologia de la época moderna Francisco Blasco de Lanuza —totalmente
desdenado por los especialistas de esta cuestion— afirma:

“Todos los Santos ponderan la fidelidad de nuestros Angeles, su tolerancia,
y perpetua assistencia [...]. Grande es el cuydado, que tienen de nosotros; en
todas las horas, y momentos nos assisten, y socorren. Con nosotros andan, en
todos nuestros caminos, entrando, y saliendo, no fiandonos solos en tiempo, ni
en lugar [...]. Las injurias que hazemos a nuestros Angeles Custodios cada dia,
atrio, 13 y 14 (2007/2008) p. 169-176
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quando ellos nos hazen mil beneficios, con paciencia las llevan; tan benignos,
que ofendidos no nos ofenden; antes se compadecen mas por vernos mas
necessitados, y hacen como el Medico, que ponen mayores diligencias con el

enfermo, que con el sano.”

La cuestién recogida aqui, la de la puesta en escena, de la escenificacion
del angel, viene a ser la de la puesta en escena de una figura de la mediacion,
presente en todas y cada una de las circunstancias de la vida cristiana, desde
el nacimiento hasta la muerte, y en todas las escalas, desde la individual hasta
la nacional. Por esta razdn, en el siglo XVII se multiplican las figuras angéli-
cas: cada una representa un tipo de mediacion. El angel custodio; el angelito
volador, variacion sobre el famoso putto; el angel turiferario, que representa
Zurbaran en la Cartuja de la Defension de Jerez de la Frontera; el angel
musico; el angel de la Pasion; los siete arcangeles; aquellos de los arcangeles
que tienen un oficio propio, San Miguel, San Rafael, San Gabriel (estos dos
con sus respectivos oficios solenizados en la segunda mitad del XVII).Y esta
lista no pretende ser exhaustiva. Francisco Pacheco enumera las funciones
del angel que los distintos tipos de iconografias representan:

“asi toman los angeles los trajes: ya de capitanes, ya de soldados armados, ya de
caminantes, ya de peregrinos, ya de guias y pastores, ya de guardas y executores
de la divina justicia, ya de embaxadores y mensajeros de alegres nuevas, ya de
consoladores, ya de musicos, acomodando los intrumentos convenientes a cada

9905

exercicio de éstos.

Pero a pesar de las recomendaciones de los tratadistas y te6logos, es in-
dudable que en el siglo XVII, el angel se modeliza en funcién de la figura
humana y se humaniza®, especialmente cuando toma la forma del angel de
la guarda. Para designar a este tltimo personaje, en aquella época los autores
utilizan la expresion de “amigo fiel”, con la intencién de convencer a su
lectorado de no decepcionarlo, pues él nunca les decepcionara. Retomando
el texto de Francisco Blasco Lanuza, notamos que asi lo expresa:

“Estas son finezas de verdadero amigo, o alma! No te ama por su provecho,
sino por el tuyo: olvida sus injurias, y se compadece de las tuyas: no te falta en
las necessidades, y aprietos, como los que en el mundo se fingen amigos; que
los compard bien Tulio a la golondrina, que en el verano se aposenta en vuestra

casa; y en apretando el frio del invierno la desanpara, y la dexa sucia.’?’

Martin de Roa y Blasco de Lanuza, quienes son los que mas se de-
dicaron a promover el culto al angel de la guarda en la Espania del XVII,

24. Brasco DE LaNuza, E, Beneficios del Glorioso Angel de nuestra guarda; y efetos del go-
vierno de Dios invisible, Primera parte. Contiene muchos, y admirables exemplos con utilissima dotrina
para toda suerte de estados. Engrandece mucho la excelencia del hombre; la estimacion que Dios haze
del menor; el amor y reverencia que a su Angel deve; y alienta al mas caydo para caminar al cielo,
Zaragoza, Diego Dormer, 1637, pag. 105. Esta obra constituye la primera parte del tratado
sobre el Angel de la guarda que el autor publicé quince afios més tarde desde San Juan de la
Pena: Patrocinio de angeles y combate de demonios, 1652.

25. Pacueco, E Op. Cit, pag. 568.

26. Es un proceso al que obedece también la figura del diablo, como exponen Pe-
DROSA, J. M., Op. Cit., PEReDA, E y Carros, M. C. de, Op. Cit.

27. Brasco pE Lanuza, E, Beneficios del Glorioso Angel de nuestra guarda, Op. Cit., pag. 105.
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comparten la adopcidn del concepto de amistad entre hombres y angeles.

Su objetivo es reavivar unas relaciones presuntamente desdenadas por unos
fieles muy desagradecidos ante la ayuda angélica. A la par que los tratadistas
asi presentan el vinculo entre hombres y angeles como una respuesta a los
beneficios de la amistad, se producen unas mutaciones en la representaciéon
plastica de los angeles. Significativamente, la representaciéon de estos seres
celestiales ya no se centra en las figuras de los angelitos. Incluso se cuaja la
iconografia del angel de la guarda en una figura angélica que domina fisica-
mente al alma de quien custodia, representada como un nifio desnudo. Asi
viene representado en la estampa de portada del tratado de Blasco de Lanuza
de 1652. El fenémeno figurativo general al que se someten estos personajes
da la sensacion de que éstos han crecido, haciéndose mancebos. Para ser mas
exactos deberiamos decir que, mientras los angelitos, angeles de Gloria o
de Apocalipsis, permanecen presentes en el arte y el teatro —piénsese en las

Francisco de Herrera el Joven,

La muerte de San Francisco Javier,
oleo sobre lienzo, 168 x 158 cm,
Sevilla, Colegio Oficial de Peritos
e Ingenieros Técnicos Industriales.
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escenas apoteoésicas finales de las comedias de santos—, los angeles mancebos
se les juntan, ocupando el primer plano, o se les sustituyen. Asi que las figuras
de angeles ninos desnudos no desaparecen de un conjunto tan famoso como
es el techo al fresco de Juan de Valdés Leal y Lucas Valdés en la iglesia sevi-
llana del Hospital de los Venerables (1686-1688). Pero los arcangeles, iden-
tificables o no, les quitan el protagonismo. Incluso estos seres de mediacién
se autonomizan: con ellos, el ser angélico pasa de ser personaje secundario a
personaje principal en las acciones dramaticas y las composiciones plasticas.
Es lo que evidencian igualmente los tratados que salen a luz a partir de los
afios 1630 en Espana, siguiendo la oleada editorial que recorre toda Europa
desde que el angel empezd a subir a los altares®.

La representacion del angel en el teatro se centra en la figura del angel
de la guarda, integrandose maravillosamente en una intriga humana como es
la comedia de santos —no estamos examinando la produccién teologica que
contienen los autos sacramentales—. A través suyo, vemos como evoluciona la
representacion de la mediacion. El angel no puede llegar a ser realmente un
personaje principal, pues por esencia es un compaiero del hombre. Nunca
aparecera de manera aislada, lo que también podemos constatar en la repre-
sentacion pictorica. Pero su companerismo lo lleva hacia una humanizacién
cada vez mas evidente.

El angel de la guarda ya aparece en la primera parte de la tirsiana tri-
logia teatral La Santa Juana, en fecha tan temprana como 1613. Interviene
desde la jornada II: primero sin hacérsele visible a Juana, y mas tarde en un
momento de profunda soledad de la protagonista. Juana es maltratada por la
maestra de novicias de su convento, quien no cree que en un barrefio roto, y
milagrosamente reparado, lo haya podido ser por la intercesiéon de una “va-
nagloriosa, arrogante” como Juana. El personaje principal, ya humillado, se
humilla atn mas besando la tierra donde la maestra pone los pies. Se queda
sola postrada en tierra tras su salida, y se acusa de “soberbia e hinchazén”. En
este momento le aparece el angel de la guarda por primera vez:

Levanténdole el ANGEL DE LA GUARDA.

ANGEL
Juana.

SANTA
iAy Dios, qué hermoso mancebo!

ANGEL

El angel soy de tu guarda,
que he venido a consolarte;
yo propio he de levantarte.

SANTA
El temor que me acobarda
viendo tan grande beldad,

28. Los mas importantes de estos tratados son: VITTORELLL, A., Tiattato della custodia
che hanno i Beati Angeli de gli uomini, Venecia, 1610; ALBERTINI, E, Tiattato dell’ Angelo Cus-
tode, Roma, 1612; DREXEL, J., Horologium auxiliariis tutelaris angeli, Colonia Agrippina, 1629;
Barry, P, de La dévotion aux Anges, Lyon, 1641; SEGNERI, P., L'amico vero. Panegirico in onor
del santo Angelo Custode, Bolonia, 1664; Pozzo, A., Sermoni degli Angeli santi nostri Custodi,
Napoles, 1692.
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angel, no me deja hablaros,
porque vuestros rayos claros
esa hermosa majestad,

me ciegan; que de los pajes
sois vos el rey, mi sefor,

que con tanto resplandor
viste a quien tira sus gajes.
Dichoso el que asiste alla
libre desta confusidn;

si tales los pajes son,

¢qué tal el Senor sera?

¢Hay mas extrafa belleza?
Pues la humana cortesia
llama al sefor sefioria

y al principe y rey alteza;
desde hoy mi lengua procura,
ayo mio venturoso

(pues sois tan bello y hermoso),
llamaros Vuestra Hermosura.
Este titulo he de daros,

mas no os habéis de partir,
que ya no podré vivir,

angel mio, sin miraros.

ANGEL

Dios quiere que hables conmigo,
siempre que hablarme quisieres,
dondequiera que estuvieres

y como a hermano y amigo

me veas y comuniques.’?

En esta comedia, el angel todavia no ha perdido su caracter celestial, ni
ocupa el primer papel en la intriga. Aparece en unos momentos-clave, como
agente divino, y es definido por la misma Juana como un bello mancebo, un
paje celeste que ella elige nombrar “Vuestra Hermosura”. A pesar de ello, al
hacerlo entrar en el tiempo de los hombres, la comedia ya da el paso decisivo
en la escenificacién de la mediacidn angélica: el angel ya interviene directa-
mente en la accion de la obra antes de la apoteosis. A lo largo de las décadas
siguientes, no dejara de conquistar cada vez mas protagonismo y autonomia.
José de Valdivielso es el primero en dedicar una obra entera al personaje, en
1622. Su obra se titula Del angel de la guarda. Comedia divina,y es publicada
por primera vez en 1622 en Toledo, dentro de la recopilaciéon de Doze actos
sacramentales y dos comedias divinas. La intriga nos muestra a un angel que
apoya al verdadero protagonista principal, Laurencio, en su combate contra

el demonio®

. Por lo tanto sus apariciones, bastante escuetas, se reducen a
unos didlogos con su enemigo tradicional. En la segunda mitad del XVII ya,

Calder6n le dedica una obra en la que ocupa el papel principal. Sin embargo

29. TirsO DE MOLINA, La Santa Juana, primera parte, en GoNzALEz Ruiz, N., Ibidem,
pags. 853-854.

30. VALDIDIELSO, ]. de, Del angel de la guarda. Comedia divina, en Doze actos sacramentales
y dos comedias divinas, Toledo, Juan Ruiz, 1622.
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esta comedia de fecha incierta (EIl dngel de la guarda, comedia famosa)’' es de un
sesgo teologico tan marcado que nos aleja de la humanidad caracteristica de
una intriga, y no permite verdaderamente examinar su puesta en escena. La
transformacion de la figura del angel de la guarda se hace realmente patente,
llegando a un paroxismo dramatico en una comedia de santos de Juan de
Matos Fragoso (1608 (1614)-1689), publicada en Toledo, por Julian de Pare-
des, en 1658. Esta pieza titulada La devocién del Angel de la Guarda se basa en
una intriga de comedia de enredo. En la jornada II Matilde, reina de Bretana
y el espanol Don Berenguer, enamorados el uno del otro se citan en el jardin
de la reina para la noche. Es el dia de la “fiesta singular/de San Angel”, de
quien Berenguer, quien hasta ahora se ha hecho pasar por un tal don Juan
de Moncada, es un fiel devoto. Lo ha dado a saber la primera escena de la
obra. Berenguer se ha gastado toda su hacienda para construirle un templo
al Santo Angel de la guarda®. Cuando los amantes estin a punto de encon-
trarse en su cita nocturna, el templo de San Angel se abrasa. Olvidando el
deshonor que le causa a él y a la reina su ausencia repentina, Berenguer se
precipita para ir a apagar el fuego. Abandona a Matilde. Tan soprendente
como parezca, el angel, fiel amigo del protagonista, remplaza entonces a
Berenguer, tomando su apariencia, para requebrar a la dama.

“ANGEL

Pues el Cielo me permite
que pague tan gran servicio
y por sus piedades tiene

a Berenguer prometido

una Corona, por mi,

que soy Custodio, este sitio
he de ocupar en su nombre,
que pues se muestra tan fino
su celo, pagar intento

con mas alto beneficio.

Para lograr esta empresa

a Berenguer, en ¢l mismo,
me he de transformar ahora,
con talle, voz, cuerpo y brio.

Hiindese el Angel por un escotillén grande en que quepan dos hombres, y al mismo

tiempo que baja el Angel, sube Berenguer: esto se ha de ejecutar con un torno, y con

gran presteza.”

Cuando vuelve Berenguer, bajo otra apariencia, el angel de su guarda
le explica que un amigo suyo le ha sustituido y que Matilde no ha notado
nada. jEs decir que llega a ayudarle en unos asuntos nada divinos! Esta
comedia muestra la potencia de esta devocidn, asi como el comprometi-
miento de este ser celestial en los asuntos humanos. Gracias a él, Berenguer
se casara con Matilde y ocupara el trono de Bretana. El mejor amigo del

31. CALDERON DE LA BAarca, P, El angel de la guarda, comedia famosa, suelta, s.1., s.n., s.a.,
BNM:sig. T/21474

32. Matos FrRAGOSO, J., La devocion del angel de la guarda. Comedia famosa, suelta, s.1., s.n.,
s.a., BNM:sig. T/18996, fol. 1v.

33. Ibidem, fol. 17r.
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hombre desciende hasta sustituirle en un juego de seduccidn, o incluso
hasta pagar las deudas financieras de su protegido, ya en la jornada III. Con
ello podemos ver que el angel de la guarda se ha hecho tan cercano al hom-
bre en las practicas devocionales de la época, su mediacién se percibe segin
criterios tan humanos, que llega a personificarse y formar parte integrante
del mundo profano

Se da incluso un paso mas en este proceso de humanizacion. Los angeles
bajan a la tierra hasta confundirse con unos santos custodios. Rafael y Ga-
briel, quienes al contrario de San Miguel no tenian oficios propios, hacen su
entrada en la liturgia en la segunda mitad del siglo XVII. Son el objeto de
una operacion de incitacidn al culto, y es muy visible en Espafia porque, en
1650-1651, Rafael viene a ser el custodio de la ciudad de Cérdoba durante
la epidemia de peste. La mediacién de los angeles se esta visiblemente trans-
tormando, y ya es posible representarlos como se hiciera con unos santos. Es
la época en que el jesuita Francisco Garcia se hace una especialidad de las ha-
giografias de arcangeles, a los que atribuye funciones delimitadas: San Gabriel
es el embajador de las buenas noticias; San Rafael es el perfecto médico, y
San Miguel es primer ministro de Dios. Tomando modelo de la intercesion
de los santos, la de los arcangeles se precisa pues, y se especializa. Estos se-
res ejercen entonces un “patrocinio”. Esta palabra se usa para los santos, es
decir para los virtuosos a los que se rinde culto, y es entonces extrapolada a
los angeles. ;Qué es el patrocinio? Es el amparo, el favor, el auxilio, la ayuda y
asistencia (dice el Diccionario de Autoridades) la proteccion sobre alguien, algo
o un lugar. El patrocinio de tal o cual santo sobre un lugar, una ciudad, una
comunidad, vinculado muchas veces a su leyenda hagiografica, es un hecho
tradicional y l6gico. Los santos siempre estan ligados a una comunidad. Lo
que equivale a decir que en el caso de los santos, el patrocinio viene a ser
un “patronazgo’*. Los santos son todos patronos de una comunidad, sea pe-
quena o grande, sea geografica o politica, sea eclesiastica o laica. La riqueza
lexical de la lengua castellana en este punto nos ayuda a concretar el fend-
meno cultual al que se someten los angeles. En efecto, cuando se analiza el
sentido del término “patrocinio” que Blasco de Lanuza utiliza en el titulo de
su obra de 1652 a la luz de sus escritos, aparece que esta palabra es sinénima
de gobierno, de administracion, es decir de un concepto de “patronazgo”. El
paso hacia el patronazgo de un angel lo da la ciudad de Cérdoba en el mo-
mento de la peste de mediados del XVII, lo que consagra una asimilaciéon
entre la custodia de los santos y la de los angeles, unas vez individualizados.
Asi que Rafael es representado con el escudo de la ciudad, de frente, como
si de una wvera effigies se tratara, como si fuera un santo —San Rafael—, en la
obra votiva que encarga la Municipalidad a Antonio del Castillo Saavedra

(1616-1668) al finalizar la epidemia (fig. 4).

34. Patronazgo, lo mismo que patronato, es la calidad del “patrén”. En el Diccionario de
Autoridades, se encuentran dos definiciones de este término aplicado al Santo: “el Santo que
se elige por especial protector de algun Reino o Pueblo, Cofradia y Hermandad: o el que al-
guno tiene por protector con particular devocion”;y “El Santo de quien toma la advocacion
o titula alguna Iglesia: por lo qual le suelen llamar Titular”. Es decir que el término “patrén”,
derivado en primer lugar del latin patronus (el que defiende, el que ampara), una vez aplicado
al Santo, viene a ser asociado a un sitio, comunidad o edificio sobre el que ejerce su patro-
natus. En Diccionario de Autoridades, ed. facsimil, Madrid, Gredos, 1979, tomo III, pag. 166.
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El angel llega a un grado de individualidad y autonomia cada vez mas
acentuado a lo largo del siglo XVII en el conjunto de los paises catdlicos,
y Espafia no escapa al movimiento general. En este pais, es tan notable la
produccién de obras plasticas y de tratados angeoldgicos como en Francia o
en Italia. Pero dos elementos lo distinguen. Por una parte la manera como se
representa a las figuras individualizadas en la pintura religiosa. San Rafael de
Antonio del Castillo es un ejemplo de lo que podriamos llamar los “retratos
de santos”, que usan el modelo de las veras effigies de los santos contempora-
neos para los demas personajes de la historia sacra. Por otra parte, en Espana
el género teatral de la comedia de santos da un terreno de escenificacion
totalmente idiosincrasico al proceso de humanizacion de los angeles. Ningtn
corpus dramatico se puede comparar en la produccidn literaria del mundo
catdlico postridentino. Por su calidad de género hibrido, destinado a los lai-
cos, representado en espacios publicos —los corrales de comedias o la calle en
ocasiones festivas—, cuya féormula sirve para temas profanos tanto como sagra-
dos, dista mucho de ser un teatro de ideas. Por lo que la comedia de santos
es el maximo terreno de encarnaciéon del angel, hasta llegar a un climax en
la obra de Matos Fragoso. Queda por abordar un modelo iconografico que,
en Espana, tiene también sus particularidades. Se trata del angel de la Pasion,
omnipresente en la produccién andaluza, y que plantea nuevos problemas de
interpretacion. Pero lo dejamos en el tintero para estudios posteriores...









Nelly SIGAUT, coordinadora, Guadalupe arte y liturgia, la silleria del coro de la
wlegiata, Zamora, El Colegio de Michoacin, Museo de la basilica de Gua-

dalupe, 2006, 2 vols.

La aparicion de un nuevo libro es siempre, para el o los autores, el final
de un largo y permanente suefio. Durante meses, y aun afos, se vive en la
¢poca que uno ha intentado recrear, sin excluir la posibilidad de resucitar
protagonistas a quiénes interrogar. Nunca se deja de buscar la mejor cuadra-
tura para las propias explicaciones. En este caso, estoy seguro que se trata del
feliz término de un suefio colectivo sembrado de encuentros, de sorpresas de
toda indole y aun de escollos finalmente sorteados. El suefio de Guadalupe
arte y liturgia ha sido el de la auténtica experiencia universitaria en que maes-
tra, colegas y alumnos forjaron una sola comunitas. Nadie, estoy seguro, ha vi-
vido esta experiencia sin ver ensanchado su horizonte profesional y personal.

En cualquier caso, trabajar en torno de una silleria de coro del siglo
XVIII ha dado lugar a una obra colectiva de historia social y cultural. Los
haces del equipo han quedado bien fundidos en el prisma de la coherencia
intelectual. No se advierten lo desfases habituales, por lo demas razonables
en los capitulos de libros en que participan mis de diez. Se ha logrado,
pues, una secuencia légica que conduce al lector de una seccion a otra de
manera amable. El esfuerzo de investigacioén no se limita a la explicacion de
procesos, sino a la identificacién cuidadosa de personajes, testimonios, ima-
genes y planos. La adecuacidn entre imagenes y textos evita el anacronismo,
monstruo voraz que suele irrumpir distrayendo a los lectores; distraerlos de
h labor delicada consistente en recrear los contextos de época que les per-
miten plantear preguntas pertinentes a sus explicaciones. De los trimites y
itigios para hacer del antiguo santuario de Nuestra Sefiora de Guadalupe
de México una iglesia colegiata result una explicacién accesible al lector.
En suma, Guadalupe arte y liturgia es un libro propositivo de historia, lleno
de ideas y de sugerencias para nuevos estudios. Pero ademas su coherencia
¥ solidez intelectual se hallan coronadas por una edicién hecha con gran
cuidado y de gusto exquisito que debemos de agradecer tanto a Guadalupe
Lemus como a la misma Nelly Sigaut.

Un maridaje afortunado entre El Colegio de Michoacin y el Museo
de la Basilica de Guadalupe confirman la tradicién que desde hace mais
de veinte afios hace del primero una casa de estudios pionera de México
en materia historica relativa a la Iglesia y la sociedad, lo cual incluye la
Preservacion del patrimonio documental y artistico. Enhorabuena, pues, a
Nelly Sigaut, animadora, inspiradora y editora del libro que nos retine; a los
demis autores, asi colegas como estudiantes de Nelly en el Seminario de
catalogacion de obras de arte de la UNAM: Isabel del Rio, Gabriela Anaya,
Ricardo Espinosa, Ivin Martinez, Minerva Dominguez, Martha Sandoval,
César Manrique, Lenice Rivera, Laura Hernindez y a quienes aceptaron
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llenar algunos aspectos importantes, como la doctora Martha Fernandez, in-
vestigadora del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM y aTania
Alarcén de la misma universidad quien se encargd de las complejas traduc-
ciones del latin al castellano. Enhorabuena también a las actuales autoridades
de El Colegio de Michoacin, doctores Rafael Diego-Fernindez y Eduardo
Zarate por su fidelidad a la promocion a este tipo de investigaciones y su
confianza en la alta calidad académica de la doctora Sigaut; a las autoridades
de la basilica de Guadalupe, a su rector monsefior Diego Monroy Ponce y a
don Jorge Guadarrama, director de su museo. A la maestra Barbara Skinfill
y al departamento de Publicaciones de El Colegio de Michoacan, especial-
mente a su directora, la lic. Patricia Delgado.

Guadalupe arte y liturgia consiste en dos volamenes. El primero es objeto
de una introducciéon y de once estudios agrupados en tres grandes capitulos.
Estos nos presentan la historia de la iglesia colegiata de Guadalupe y sus
avatares; la del pueblo y villa a que ella diera lugar, es decir nuestra célebre
*“Villa”, verdadero e indiscutido corazén de México. Asistimos igualmente,
en este primer tomo, a la construccion tanto de la iglesia como de los espa-
cios capitulares, sobre todo del coro cuya espléndida silleria de caoba diera
aliento a la empresa. Cierra el volumen un apéndice documental con no-
ticias biograficas de los primeros capitulares y la reproduccién de los regla-
mentos del coro. El segundo volumen es de estricta historia del arte y sera
comentado mas adelante. Voy a referirme al primero de los dos volimenes
de Guadalupe arte y liturgia. Mis comentarios no son sino una lectura posible
entre muchas. Eso si, dedican al menos una palabra a cada autor. Siguen el
orden de los once capitulos y los inspiran en especial las aportaciones del
libro a la historia social y cultural de los virreinatos en uno de sus momentos
estelares. Por eso los he intitulado

“La colegiata de Guadalupe como expresion del apogeo de la Nueva
Esparia”

Es cosa de todos conocida que las Indias occidentales evolucionaron
como una gigantesca entidad bicéfala con México y el Pert como sus na-
cleos principales. La cristianizacion, base tnica e indiscutible de legitimidad
de la empresa de Espafia en América forjo, sin embargo, en sus ciudades
capitales, tradiciones especificas. Asi, ninguna urbe del Nuevo Mundo sobre-
pas6 a Lima como relicario de santidad. El arzobispo Toribio de Mogrovejo,
titular de la primera canonizacién en las Indias, abrié la puerta de la vida
de perfeccion acercandola a los indios. Testimonios como los del martir fray
Diego Ortiz reforzaron la creencia en el apostol Tomas. Este altimo habria
sencillamente rociado de santidad los territorios a partir de su paso mitico
por las Indias. Pero la joven criolla Rosa de Lima, bautizada por Mogrovejo
y canonizada en 1668, fue objeto de un culto sibitamente extendido a todos
los grupos étnicos y a las provincias mas remotas del Peru.

Obispos y concilios construyeron la imagen del indio idélatra, pero
también la del indio converso y devoto sincero. Lo hicieron echando mano
de relatos de antiguas manifestaciones milagrosas de la fe en que la presencia
india era fundamental. La sancién oficial ulterior no hizo sino confirmar
tales devociones. Asi, en México las apariciones de la Virgen Maria a Juan
Diego fueron tenidas en un primer momento por indignas de crédito. Fue
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solo a partir del momento en que el indio mostré la imagen de Maria,
milagrosamente estampada en su ayate o sayal, que dio inicio la historia de
la mas importante de las devociones marianas de Iberoamérica. Si ninguna
ciudad igualé la reputacion de la imperial Lima en la produccién de santos,
los mexicanos no han dejado de defender a suVirgen de Guadalupe, don de
Dios puesto por encima de cualquier escollo de idolatria.

Se trata de tradiciones fundadoras de territorios de conquista conce-
bidos a la vez como reinos de ciudades. Su evolucioén corrié paralela a la
forja de sociedades multirraciales tanto como a la de conventos e iglesias
catedrales, verdaderas puntas de lanza de proyectos historicos, sociales y ur-
banos. En estos “dominios de ultramar” las catedrales alcanzaron su plenitud
al cabo de un siglo de autarquia y consolidacion, conforme el clero secular
alcanzd preeminencia y la presencia de los obispos probo ser definitiva para
la conservacion de los reinos. Esta presencia clave del episcopado evoca una
antiquisima tradicién hispanica que arraigé de manera profunda en la Nueva
Espana. Ella hacia de los obispos no sé6lo dirigentes religiosos, sino primeros
magistrados al cuidado de los suibditos. Compartian ademas muchos de los
rasgos de los funcionarios seculares de la Corona. Reunian en su persona, en
fin, la figura tradicional del patronus y el papel biblico del juez. La amplitud
de sus atribuciones los ubicaba por encima del defensor civitatis de los Gltimos
tiempos del imperio romano. Dicha tradicidn atraveso los siglos e hizo de los
obispos consejeros del rey hispano en todo lo conducente a la fe de sus sab-
ditos. Ese consejo llegd varias veces a expresarse recordando al soberano que
la salvacion espiritual del pueblo podia verse comprometida si no se impartia
lajusticia y se practicaba la clemencia. No debe, por lo tanto, sorprendernos
que fuese en el ambito eclesiastico donde hallaran expresion las principales
contradicciones y conflictos politicos del virreinato.

“Las colegiatas y la colegiata de Guadalupe”, de Isabel del Rio, mueve a
reflexion sobre la proliferacion del clero secular del arzobispado de México.
No olvidemos que el crecimiento del nimero de clérigos corrid parejo a la
aparicion de las capillas en las haciendas que surcaron todos los territorios.
Pero incita también a pensar en los afanes de movilidad y ascenso de un alto
clero originario de la propia tierra para el cual el cabildo catedral resultaba
ya estrecho como unica instancia para la culminacién de un mayor nimero
de carreras.

“Los patronos de la fundacién”, de Gabriela Anaya, hace suponer que,
en vista de la extensién que para el primer tercio del siglo XVIII alcanzaba
ya el culto a Nuestra Sefiora de Guadalupe fuera de la ciudad de México,
una medicién posible del mismo podria efectuarse a través de los libros de
bautizo de multitud de localidades que vieron aumentar el nombre de pila
de “Guadalupe”. Pero una incursién en las disposiciones testamentarias de
hacendados como los Ruiz de Castafieda seguramente despejaria los con-
tornos geogrificos de la irradiacién guadalupana. También se podria corro-
borar el crecimiento del niimero de colegiales, futuros clérigos precisados
de la dotacion de capellanias para su sustento. Recordemos que fue ésta la
razén aducida por Felipe V en 1708 para preferir engrosar las rentas y culto
del santuario, y no la fundacién de un convento mas de religiosas.

Por otra parte, las prebendas de una catedral o de una colegiata fueron
fuente de ennoblecimiento para la ciudad —como nos lo muestra mas adelante

Minerva Dominguez— asi como para el linaje que llegaba a obtenerlas. Ete
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afin de ennoblecimiento del benefactor Ruiz de Castafieda resulta patente en
el retrato de la pagina 52, no sélo por el escudo de armas, sino por el atuendo
del personaje a imagen y semejanza del rey y de los virreyes de los Gltimos
decenios del siglo XVII. Recordemos que como actitudes, la ostentacion de
las riquezas y la virtud remitian a la nobleza como una categoria moral y social
del mundo mediterrineo heredada de la Antigliedad. Nobleza y honor cons-
tituyeron el ideal y la meta de los pobladores o vecinos de Iberoamérica.

El capitulo de Ricardo Espinosa Tovar, “Ereccion de la Real e Insigne
Colegiata de Santa Maria de Guadalupe” presenta de manera original las
atribuciones del poder del rey en materia eclesiastica. En realidad no se
trata de ningun enfrentamiento anacrénico entre dos poderes, el “Estado
y la Iglesia”, sino de un forcejeo de potestades y jurisdicciones que, por lo
demas, reforzé el episcopalismo en los reinos de las Indias. La asignacién
de los dos novenos del diezmo de la catedral a la iglesia colegiata de Gua-
dalupe, atribuidos por derecho al monarca, habra sin remedio sentado un
precedente vigoroso para los alegatos de la mitra de México en oposicion
a la independencia del antiguo santuario respecto de los arzobispos. Pero la
actitud resistente y beligerante de estos ultimos en torno a la ereccién de la
colegiata ha de verse, ademas, como la resultante de un proceso que, desde al
menos 1650, fue haciendo de los prelados de la Nueva Espafia protagonistas
de facto de la vida politica del reino, situacién que alcanzé su cenit con la pro-
clamacién solemne de Santa Maria de Guadalupe en 1746 por parte de los
obispos. Un episcopalismo éste, pues, fincado en buena medida en la promo-
ciéon sin precedentes del culto guadalupano. Para reforzar su preeminencia,
no vacilé dicho episcopalismo en apelar ante Roma, es decir, en echar mano
de recursos que poco mas tarde serian tachados de “ultramontanos” por los
ministros de Carlos III, decididos a “meter en cintura” a los prelados de viejo
cufio. El arzobispo Rubio y Salinas fincé de hecho, su obstinada negativa,
en el perjuicio a la devocién y fe de los indios, base absoluta de legitimidad,
segin vimos, de toda la empresa de la Corona de Espafia en las Indias. La
preservacion de la paz del reino pareceria, por lo tanto, ser el argumento
decisivo de la Corona para no desvincular el régimen de la nueva colegiata
de la jurisdiccién de los arzobispos de México.

“El primer cabildo de Guadalupe”, de Ivin Martinez, sugiere que la
ereccidon y dotaciéon de un primer cabildo en la nueva colegiata era el re-
sultado de procesos propios de la Nueva Espafia; en especial del aumento
ya evocado del clero secular, de la demografia en expansién de las feligresias
multirraciales, del culto a laVirgen asi como del acrecentamiento de las ren-
tas eclesiasticas. Esta dinimica, sin embargo, rebasé las expectativas y sobre
todo puso temporalmente en riesgo la preeminencia de los arzobispos y
del cabildo catedral metropolitano de México. Ivan nos explica como en la
factura del coro y de la silleria intervinieron ambos cabildos, colegial y ca-
tedral, en razon de ser este altimo el albacea y administrador de los recurSos
y bienes guadalupanos dispuestos para la obra. Poco mas tarde la prictica
“sede vacante” o ausencia de abad entre 1757 y 1771 consolidé la influen-
cia de la catedral de México. 1756, el afio de la celebracion de las fiestas de
la declaracion pontificia del culto guadalupano (1754), constituyd para el
nuevo cabildo el acontecimiento fundante y legitimador de su ser y que-
hacer como cuerpo. Coincidié igualmente con el fin de la ejecucién de la
silleria del coro. El pleito o litigio entre la colegiata y la catedral se halla aqui
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bien explicado. Debemos inscribirlo en la tradicién juridica que hace de la
justicia el atributo supremo del poder del rey. Pero testimonia igualmente
de la conviccion de la época segiin la cual las iglesias catedrales y colegiales
de las Indias participaban de la misma normatividad, tradicién inmemorial
y costumbres de las peninsulares, sin soluci6n alguna de continuidad. La ex-
plicacién de Ivan se adentra finalmente en el terreno de las imagenes como
simbolos del poder y de su manipulacién como instrumento politico al
servicio de la memoria historica.

Como ya adelantamos, en “Planteo y delineacion de la villa de Guada-
lupe” Minerva Dominguez nos hace ver cuin importante fue el titulo de
“colegiata” otorgado al antiguo santuario. El sanciona y pone de manifiesto
el ennoblecimiento segin la tradicion urbana mediterrinea, para la cual
todo reino es ante todo, segin vimos, una yuxtaposicion de ciudades. Mi-
nerva nos ofrece una explicacion de los trimites, negociaciones, concurren-
cia de jurisdicciones y casos de expedientes contenciosos que intervinieron
en orden a hacer de Guadalupe una villa de esparioles y un pueblo de indios
entre 1728 y los afios de 1740. Aun si su origen era peninsular, los miembros
de la Audiencia y los candnigos de México que intervinieron se hallaban
familiarizados, arraigados profundamente a la Nueva Espania, tendencia ésta
que, como sabemos, seria en parte subvertida a partir del altimo tercio del
siglo. Es digna de mencién en este texto la publicacién de los planos de los
tres proyectos urbanisticos para “LaVilla”.

En “La devocién y culto de los indios a la Seriora del Tepeyac”, Martha
Sandoval nos hace recapacitar en que el milagro guadalupano es la solucién
de continuidad frente al pasado prehispinico. Los primeros tiempos de la
evangelizacién, que habian trasmitido una sintesis de la fe, estuvieron ca-
racterizados por la fluidez entre ese pasado y el cristianismo. No obstante
décadas enteras de esfuerzos de unificacion de la doctrina y de refuerzo del
orden jerarquico por parte de los obispos, Rubio y Salinas no vacilé en in-
vocar el culto de los indios a su Sefiora como argumento histérico decisivo
para hacer triunfar la preeminencia de su catedral sobre la iglesia colegiata.
No hay que olvidar que la presencia de un catolicismo hibrido impeli6 por
entonces a los obispos de todas las Indias a contener los efectos resultantes de
las transformaciones sociales permanentes; en otras palabras, a evitar que las
manifestaciones del culto cristiano se tornaran idolatricas y que las creencias
prehispanicas adoptasen tintes cristianos.

El trabajo de César Manrique, “Los capitulares de Guadalupe y las len-
guas indigenas”, confirma el hecho de que la lengua y la religion se identifi-
caron una con la otra, que siguieron una misma evolucién. La cristianizacion
de los indios, sinénima de su hispanizacién, no implicd, sin embargo, antes
de mediar el siglo XVIII, el aprendizaje del espariol salvo para las élites. En
cambio es preciso recordar que no hubo evangelizacion sin un enorme
esfuerzo de traduccién de parte de los eclesiasticos, asi regulares como secu-
lares. El texto de César nos hace asistir a un parteaguas en la evolucién lin-
giiistico religiosa. La situacién en la Nueva Espana fue a este respecto dife-
rente al Pertt por el hecho de que los aztecas o mexicas no habian impuesto
el nihuatl, sino que habian admitido y conservado la utilizacion de lenguas
complejas como el maya y sus variantes, asi como el zapoteco, mixteco, ta-
1asco y otomi. Los Incas privilegiaron el quechua y el aimara en detrimento
de lenguas secundarias con tal de consolidar la unidad de su imperio.
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Al desplegar un hondo conocimiento de las tradiciones arquitectoni-
| cas de la Nueva Espaiia, “La imagen y sus moradas”, de Martha Fernandez,
contiene indicios que confirman que hacia 1650 tuvo lugar el inicio de
un periodo de autarquia en los reinos de Indias, cuando en el centro de
México la demografia india habia dejado de declinar y cuando los grupos
locales empezaron a ejercer una gestion mas consecuente con el estatuto
| de la tierra y menos comprometida con las urgencias fiscales y militares de

la Corona,. Este inicio coincidi6 igualmente con un jalén importante de la
\ tradiciéon y culto de Santa Maria de Guadalupe cuya culminacién se daria
cien anos mas tarde. Ese siglo encuadra las obras arquitectéonicas en las que
Martha Fernandez busca la filiacién estilistica del santuario de Guadalupe.
La autora examina los repertorios formales de las obras de Pedro de Arrieta,
quien llevé a término la colegiata. Sostiene en consecuencia que ese artista
bien pudo haber “hecho escuela” en ella desde sus inicios bajo la escuadra
de José Duran.

Verdadero Sarncta sanctorum del cabildo colegial, el coro y su silleria son el
signo visible de la condicién y jerarquia de ese cuerpo, como nos lo muestran
César Manrique y Lenice Rivera en “Origen vy tipologia de las sillerias de
coro”. Son también esos espacios el remanso de la Tradicion, asi la de la Iglesia
universal como la fundacional de cada iglesia; pero también el de aquellos
otros ropajes o “tradiciones secundarias” en la vida de un cabildo. De ahi la
polisemia que suele caracterizar la iconologia de tales espacios.Y es que, como
nos dicen los autores, las iglesias catedrales y colegiales son ciudades santas ins-
critas en la ciudad. No olvidemos que el conjunto catedralicio de naves y ca-
pillas conformé a lo largo de siglos un régimen de organizacidn sacro-social,
es decir una dvitas Dei inscrita en la urbs. De manera accesible para el lector,
este trabajo ofrece una sintesis de la tipologia de las catedrales de acuerdo con
la ubicacién de los espacios litargicos, en particular el del coro.

Valida de testimonios como litografias decimonoénicas anteriores a los
cambios introducidos en 1895 en ocasion de las fiestas de coronacion de la
Virgen, en “El coro y las reubicaciones de la silleria de Guadalupe (1749-
1990)” Martha Reta construye la secuencia de utilizacion de los espacios en
la basilica. Dicha secuencia se hace eco de los capitulos precedentes y permite
comprender el traslado del coro al abside, detras del altar mayor conforme a
los modelos italianos, a efecto de liberar la nave central para la Coronacién.
El texto de Martha avanza diversas opciones para rearmar una silleria que fue
sufriendo darios y sobre todo pérdidas en perjuicio del programa de image-
nes con el que se concibid la obra: las deprecaciones de la letania mariana, asi
como alegorias guadalupanas y marianas talladas en madera. Dichas opciones
implican completar los faltantes, asi como las dimensiones del espacio para el
que la silleria se ejecut6. Pero por si fuera poco, la ampliacién del templo para
los festejos del cuarto centenario de las apariciones (1931) volvié a trastocar
los espacios y por lo tanto el emplazamiento y disposicion de la silléria. El
nuevo reacomodo precipité un cambio en el orden de los tableros. Se dio asi
al traste con su forma original cuadrangular, quedando desprovisto el mueble
de su programa iconografico original.

Laura Herniandez culmina el primer volumen de Guadalupe arte y litur-
gia con “Los artifices de la silleria” y asi nos prepara para pasar al segundo.
Nos entrega un estudio de la trayectoria de los artifices responsables de

la ejecucion de los espacios capitulares por excelencia de la colegiata: el
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trascoro en que se ubicara el altar del Perdon, la silleria misma y la reja del
coro. En el texto se nos explica la situacién familiar y socio profesional de
Francisco Martinez y de Francisco de Anaya, respectivos maestro pintor y
dorador y maestro ensamblador autores de la silleria. La autora echa mano
de los “padrones” de confesidn y comunién para llevarnos hasta el taller de
los ensambladores en la ciudad de México; pero igualmente de ricos mate-
riales del Archivo general de Notarias de la capital. Sin perder de vista los
contextos sociales y gremiales de los artistas, Laura nos presenta igualmente
las trayectorias del celebérrimo pintor de Nuestra Seriora, Miguel Cabrera,
y de los plateros Eugenio Batan y Adrian Jiménez del Almendral.

Al reiterar mi enhorabuena a todos los autores, hago votos para que
este hermoso libro cumpla con una de sus misiones: seducir a algiin mece-
nas que regale a México y a los mexicanos la restauracion y reensamblaje de
las 69 piezas desmontadas de la silleria de Guadalupe que custodia el Museo
de la Basilica.

Oscar Mazin
El Colegio de México

“ROSA MYSTICA EN JHERICO?”. Guadalupe arte y liturgia. La silleria de
coro de la colegiata. Vol II.

Siempre es un placer presentar un libro, pero cuando como en este caso
la obra en cuestion se trata de un trabajo merecedor al Premio Paul Core-
mans otorgado por el INAH, en su pasada ediciéon de 2007, cuando es fruto
de un trabajo de investigacion, que duré 4 anos, coordinado por la doctora
Nelly Sigaut,y en el que, en forma de seminario, se integraron estudiosos
del Museo de la Basilica de Guadalupe, del Colegio de Michoacan y de la
Facultad de Filosofia y Letras de l]a UNAM;y cuando se trata de un estudio
exhaustivo desde el punto de vista histérico, artistico e iconografico de un
género tan usualmente olvidado como es el de las sillerias de coro, congra-
tularnos y proclamar albricias parece algo casi obligado.

Me toca a mi en esta ocasién comentar el segundo volumen de la obra
“Guadalupe, arte y liturgia. La silleria de coro de la Colegiata”, que se dedica,
en puridad, en el capitulo IV a las Fuentes y Modelos de la silleria, que ten-
dremos ocasién de comentar a continuacién, y en el capitulo V (finalmente,
habria que decir) al analisis pormenorizado del mueble. A estas partes habria
que sumar un, no por pequeiio, menos importante estudio sobre la musica en
la Colegiata, asi como las obligadas conclusiones a cargo de la coordinadora
del proyecto, y los consabidos apéndice documental, bibliografia e indices. En
total, 369 paginas (716 en el total de los dos volimenes), en una extraordi-
naria edicién, profusamente ilustrada con imagenes que complementan a la
perfeccion el discurso del texto (algo muy de agradecer en estos dias).

Como bien se menciona en la obra, la historiografia de las sillerias de coro
Jrancesas y espafiolas es amplia a diferencia de las novohispanas', y traigo este
punto a colacién porque deseo hacer de él una primera reflexion en esta mi

1. Sigaut: 2006, 410.
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intervencion. Efectivamente la silleria de coro espaiiola, referencia obligada
para la silleria de coro novohispana, posee una larga y fructifera tradicién en
su estudio, lo cual no impide que existan innumerables estudios novedosos y
recientes al respecto. Asi por ejemplo, el extraordinario texto sobre Pedro de
Mena y la silleria de la catedral de Malaga, recién dado a la luz en 2007 por el
profesor Gila Medina de la Universidad de Granada? o las atin mas recientes
investigaciones (tan recientes que no han sido todavia dadas a la prensa) so-
bre la silleria de la catedral de Jaén, que prometen resolver los problemas de
autoria aiin presentes en esta obra. Podriamos destacar los también recientes
trabajos emanados de la Universidad de Ledn, uno sobre la silleria catedra-
licia coordinado por Maria Dolores Campos Sanchez-Bordona en el afio
2000 y, otro sobre la del convento de San Marcos de Arantzazu Oricheta en
1997¢, ambas de la capital leonesa. No pretendo aqui jDios me libre!, hacer
un repaso historiogrifico sobre la silleria espafiola® que seria, ademais de pro-
lijo, intitil en este momento, pero si me parece importante meditar sobre la
importancia de “Guadalupe arte y liturgia” en este contexto.

Y es que alguien podri argumentar que el corpus de estudio de las
sillerias en la antigua metrépoli es amplisimo y ademas cuenta con obras
maestras del género, y que no es ese el caso del virreinato de la Nueva Es-
pana. Podria hacerlo, pero jque equivocado estaria! Ejemplos como algunos
de los que se mencionan en este libro, léase la silleria de coro del Colegio
de Propaganda Fide de San Fernando, algunos de cuyos estalos fueron tras-
ladados a principios de siglo a la Basilica de Guadalupe donde se conservan
hoy en dia dispersos entre el Museo y la Iglesia, o la impresionante silleria
del convento de San Agustin que se encuentra en el Generalito del antiguo
Colegio de San Ildefonso, y a la que me referiré a continuacion, desarmarian
automaticamente ese argumento.

Lo harian igualmente otros ejemplos que no se mencionan en este
libro pero que parece obligado referir: asi, por ejemplo la del Convento de
Santo Domingo, la de San Francisco en San Luis Potosi, la de San Agustin
de Guadalajara, los restos de la de Guadalupe en Zacatecas, o la de san Fran-
cisco en Puebla.

Habria que recordar también la silleria de la catedral de México, obra
de Juan de Rojas, si bien es cierto que reconstruida tras el incendio de 1967
que la afectd seriamente, con 59 asientos altos y 40 bajos, o las de Xochi-
milco y san Francisco de Querétaro, mencionadas por Romero de Terreros®.
Y me reservo para el final la extraordinaria silleria catedralicia de Durango,
mencionada por primera vez en documentos de 1715 e integrada por 35
estalos en la silleria alta y 22 en la baja, decorados con figuras de cuerpo
entero de apostoles y santos.

Muchas de estas son obras que permanecen aun hoy Sin los estudios
monogrificos que evidentemente ameritan, y alguien podria responder que
esa es una situacidon comun en el arte de los virreinatos americanos, pero voy

2. Gila Medina: 2007, 105-118.

3. Campos: 2000.

4. Oricheta: 1997.

5. Y que ademas ya hizo mucho mejor de lo que yo podria hacerlo la doctora Patricia
Diaz Caycros en la presentacion de este mismo libro en el Museo Franz Mayer, el 19 de
enero de 2007.

6. Romero de Terreros: 1923, 100-108.
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a mencionar aqui solamente los ultimos estudios del profesor Rafael Ramos
Sosa de la Universidad de Sevilla sobre la silleria catedralicia de Lima para
demostrar la falacia de esa respuesta.

Quienes y como han estudiado este corpus novohispano me parece por
fanto una cuestién central en este momento, y aunque no se trata aqui de
presentar una historiografia pormenorizada, espero que convendrin con-
migo al final en la imperiosa necesidad de estudios como éste. Y es que si
tratamos de buscar quienes se han ocupado en detalle de estos muebles en-
contramos una corta lista de nombres: Garcia Granados, R omero de Terre-
ros, Moreno Villa, Angulo, Toussaint, Manrique o Tovar, nombres todos ellos
prestigiosos, clertamente, pero que también acusan de inmediato una ausen-
cia de estudios actualizados. Alguien podria pensar que algo habra cambiado
en los Gltimos anos pero quiero traer aqui una reflexion a ese respecto: en la
reciente y magna exposicion de “Revelaciones: las artes en América Latina” en
el antiguo colegio de San Ildefonso, la silleria de San Agustin en el Genera-
lito fue incluida en el recorrido museogrifico, pero no asi en el discurso (ni
una cédula explicativa, ni una alusién en el catilogo), como si desmereciera
del resto del conjunto de las obras expuestas, o como si se explicara por si
misma, 0 alin peor, como si no tuviéramos nada que decir al respecto.

Afortunadamente, a mi me gustaria pensar al menos, que este libro, asi
como la reciente tesis doctoral de Patricia Diaz Cayeros sobre la silleria de la
catedral de Puebla, cuya publicacién todos esperamos con impaciencia, sean
una sefial de un cambio de los tiempos y del arraigo en nuestra sociedad
mexicana del concepto de una propiedad y defensa comtn de la herencia
cultural, pero este es un punto sobre el que volveré al final.

En otro orden de cosas, y pasando ahora al analisis mas pormenorizado
de los capitulos de este segundo volumen que me ocupa, creo pertinente
senalar como en el capitulo IV, uno de los aportes mas destacados, que por
sisolo ya ameritaba la publicacion de la investigacion fue el descubrimiento
de las fuentes iconograficas que paso a revisar brevemente.

Asi, la Letania Lauretana del S.1. Francisco Xavier Dornn, en su edicion
de 1750, con grabados de los hermanos Johannes Baptist y Josef Sebastian
Klauber’, que sirvié como modelo de cinco de los tableros es estudiada
por Lenice Rivera en su capitulo “Comentario a la Letania Lauretana de
Francisco Xavier Dornn y los hermanos Klauber”. Como menciona Lenice
Rivera, ademais de la Letania y los otros dos libros a los que me referiré des-
pués, se utilizaron también algunas fuentes grabadas mas, identificadas s6lo
en algunos casos (José de Ibarra, otra vez los Klauber...).

En este capitulo no sélo se hace un exhaustivo estudio del libro y sus
grabados, sino que también se insiste en el papel como modelo artistico de los
segundos en el Nuevo Mundo y en la Nueva Espania en particular a lo largo
de la segunda mitad del siglo XVIII (v.g. como bien sefiala la autora, en los
conocidisimos dvalos de Cabrera del crucero de la Catedral Metropolitana).

La Elogia Mariana de August Casimir Redel en su edicién de 1732,
con estampas dibujadas por Thomas Scheffler y grabadas por Martin Enge-
lbrecht, fuente de la mayor parte (44 de 69) de los tableros, y la Felicidad de
Meéxico de Luis Becerra Tanco de 1685 con los grabados del sevillano Matias
de Arteaga y Alfaro que sirvié6 como base para las cuatro apariciones, son

7. Castrillo Utrilla: 1989.
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revisadas ambas por Martha Reta en “Elogia Mariana. Imagenes visuales y
poéticas en loor de laVirgen” y “Felicidad de México. Lo maravilloso cris-
tiano en la leyenda guadalupana”. El estudio de las dos obras nos hace ver
la importancia de ambas en la concepcion de la silleria guadalupana, si bien
es cierto que por diferentes razones: la primera, evidentemente, por ser h
fuente iconografica fundamental en namero; la segunda, claro, por tratarse
de un texto basico en la mitopoiesis de Nuestra Sefiora de Guadalupe.

A esto anade la autora un minuciosisimo estudio bibliogrifico de ambos li-
bros, en el que se desglosan todas las ediciones conocidas con sus caracteristicas
més destacadas. No faltan tampoco las menciones a otras obras que se sirvieron
de estas mismas fuentes como los ciclos de la Catedral de Cuzco en Pera.

Me quedo con un par de dudas, que no criticas, pero que me parece
interesante formular en voz alta: una de ellas ya presentada por la propia
Reta, ;Cual es la relacion entre la Elogia y la Letania, y se tratara realmente
en el primer caso del ejemplar grabado mas antiguo?,la otra pregunta podria
formularse como sigue sen qué manos pudieron haber estado originalmente
estas tres obras que, pese a ser libros de devociodn, su caricter artistico las
convertia en obras preciadas incluso en ese momento (tal como se dice en el
libro: uno de estos pequerios libros de oracién estuvo entre las manos de un maestro
entallador en la Nueva Espafia y sirvié como fuente principal para la realizacion de
los tableros de la silleria de coro de la colegiata de Guadalupe)?

Pasando ahora al capitulo V, uno pensaria que la identificacion icono-
grafica de la fuente y sus adaptaciones formales, y correspondientes aprecia-
ciones estéticas hubieran sido suficientes para configurar el catilogo de cada
una de las fichas de los tableros que integran este capitulo, realizadas por el
conjunto de los autores, pero el proyecto fue mas alla, en lo que podriamos
calificar como una vuelta de tuerca iconoldgica y de historia social y cul-
tural, contextualizando dichos tableros no sélo en su funcién litargica, sino
también en su calidad de documento histérico. Voy a aducir sélo un ejem-
plo de lo que, no obstante, es una constante a lo largo de todos los estudios,
cuando al referirse a la silla central, la doctora Sigaut hace alusion a la pre-
sencia de miembros del cabildo de Guadalupe, explicindola por la funcién
de ese tablero y de este coro en la nueva colegiata los canonigos seguramente
celebrarian como un triunfo el poder entonar los himnos marianos, después de afios
de desgastantes enfrentamientos para poder establecer la colegiata dedicada a Santa
Maria de Guadalupe.®

Es imposible obviar otro de los grandes aciertos de las fichas del cata-
logo, y es el intento hipotético (no podia ser de otro modo), de reconstruc-
cién de la ubicacion original de los sitiales. Esto permite, atin de manera
virtual, imaginarnos la silleria como un todo a la hora de referirnos como
reza el titulo del libro, a su papel no sélo en el arte sino en la liturgia. Otra
duda que me dej6 la lectura de esta parte fue la relativa a la figura de Fran-
cisco Antonio de Anaya y su taller. Salvo la figura de Consuelo Maquivar, es
sorprendente la pobreza de nuestros estudios sobre la escultura novohispana,
lo cual se puede hacer extensivo a la personalidad artistica de este autor que
a la vista del encargo guadalupano distaba mucho de ser un entallador me-
diocre. Pareceria importante profundizar sobre esta personalidad y su papel
en la escultura novohispana del siglo XVIII.

8. Sigaut: 2006, 421.
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Por lo que respecta al impacto académico de esta publicacion, otra re-
flexion que me parece fundamental es la tocante al mecanismo que hizo
posible este libro. La necesidad de trabajos de seminario, como este Semi-
nario de Catalogacion de Obras de Arte de la UNAM, del que surgié ori-
ginalmente la idea; de reforzar las licenciaturas con este tipo de interaccion
con profesores e investigadores cuya actividad fundamental se encuentra en
los Institutos de Investigacion, favoreciendo asi su relacion con los posgra-
dos;de mantener institucionalizadas las redes de profesorado e investigacion,
permitiendo de esa manera presencias tan prestigiosas como la del doctor
Hector Schenone, auténtica eminencia en la iconografia del arte cristiano y
una de las luminarias vivas de la Historia del Arte en América, y que como
reconoce la propia coordinadora del proyecto, fue central para el progreso de
este. Todas estas son cuestiones que me parecen fundamentales para el éxito
de la investigacién superior en Historia del Arte porque tendemos a obviar
un hecho basico y es que nuestros investigadores, antes que doctorandos,
fueron estudiantes de licenciatura y ahi es donde deben reforzarse por vez
primera las vocaciones investigadoras a través de esta serie de mecanismos.

Antes de finalizar, me gustaria regresar a un punto previo y plantear una
serie de disquisiciones sobre el problema de la conservacién de las sillerias
como bien artistico. Tengo para mi que hay pocas cosas mas ilusorias que la
durabilidad de las sillerias de coro. Aunque como obra reflejan las cualidades
corporativas quizd mas poderosas de todo el arte eclesiastico, no es menos
cierto que figuran entre las mas fragiles a la hora de resistir a la destruccion:
la revolucidn, el liberalismo mal entendido, la heterodoxia, la conveniencia o
la reaccidn estética son todas causas que han cobrado su peaje en el camino
de su conservacion. Incluso las incurias y abusos de sus presuntos custodios
deberian, en ocasiones, contarse también entre esas causas (y si no, recor-
demos el debate suscitado a raiz del incendio en la Catedral Metropolitana
y los posibles destinos discutidos entonces de los restos del siniestro). Uno
pensaria que estas causas han sido restafiadas hoy pero lo cierto es que al in-
formarnos someramente de la pista de la suerte que han corrido las sillerias
de coro virreinales en México, se tiene la impresion de que su estado nunca
fue tan aleatorio como hoy. Sélo a través del conocimiento es posible la con-
servacion, y ese es uno de los principales méritos de esta publicacion, pero
sl no somos capaces de dar sefias correctas de algunas de las obras publicadas
por Romero de Terreros en 1923 ;Como seremos capaces de asegurar que
su conservacion esta asegurada? Dejo esa pregunta en el aire para los que
creen que la investigacion historico-artistica es poco mas que un diverti-
mento para diletantes y conocedores, o ain peor para aquellos que piensan
que no esta tan mal que nuestra inica manera de recordar la silleria de Juan
de Rojas (1715) en el Convento Grande de N.P. San Francisco de la ciudad
de México sea a través de la litografia de Iriarte de 1862.

Quiero terminar transmitiendo mis mas sinceras felicitaciones al equipo
—amplio- que consigui6 pergeniar este trabajo. Parabienes para la doctora Si-
gaut, coordinadora y autora, y desde mi muy modesto punto de vista, una de
las mas importantes historiadores del arte virreinal del México actual; para el
resto de los autores: Ivin Martinez, Lenice Rivera, Martha Reta y Lidia Ger-
beroff (investigadores del Museo de la Basilica de Guadalupe); César Man-
rique y Ricardo Espinosa (de El Colegio de Michoacan); Martha Sandoval,

Isabel Del Rio, Laura Hernandez, Gabriela Anaya, Minerva Dominguez,
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Jorge Martinez, Tania Alarc6n (de la Facultad de Filosofia y Letras, UNAM);
y para la doctora Martha Fernandez del IIE/UNAM.Y por supuesto, para
las instituciones editoras (y es que ya se sabe, sin ediciones, el estudio de los
historiadores esta condenado a ser una vacua erudicién), el Museo de la Ba-
silica de Guadalupe, que con esta obra se sitia como uno de los centros de
referencia (si es que no lo era ya) de los estudios marianos en el continente;
y el Colegio de Michoacin, en palabras de Oscar Mazin, “la casa de estudios
pionera de México por lo que a la perspectiva histdrica sobre la iglesia y la sociedad se
refiere” palabras que suscribo plenamente.

Luis Javier CUESTA HERNANDEZ.
Departamento de Arte, Universidad Iberoamericana.

SANTOS MARQUEZ, Antonio Joaquin, Los Ballesteros. Una familia de pla-
teros en la Sevilla del Quinientos, Sevilla, Diputacion Provincial, 2008.

Esta publicacion es fruto de un trabajo de investigacién cuya calidad
viene avalada por la obtencién del premio “Archivo Hispalense”. En €l se
analiza la familia de los Ballesteros, a la que pertenecieron Hernando “el
Viejo” y su hijo, Hernando “el Mozo”, dos de los mas importantes plateros
sevillanos del quinientos. Nos acerca a estos artifices introduciéndonos pri-
mero en la vida del gremio y en la evolucién del arte de la época, cuando
la orfebreria plateresca rompe con el ornato de tradicion gotica, siendo esta
familia buen ejemplo de ese renacimiento pleno que se apoya en la arqui-
tectura y las artes figurativas para la generacion de sus modelos. Coetaneos
de los Ballesteros son otros nombres citados en el texto, que con nuestros
protagonistas, “hicieron del centro hispalense uno de los mas importantes de
la Peninsula” (pag. 18).

Los Ballesteros ocuparon los puestos mas destacados dentro de la ins-
titucién gremial y de la cofradia de los plateros hispalenses, destacando los
de ensayador de la Casa de la Moneda y de platero de la Catedral. Miem-
bros tan importantes dentro del gremio debian tener un extenso taller y
muchas relaciones con sus compaferos de profesiéon y con otros maestros
con los que colaboraron en la ejecucién de diversos trabajos, de los que
destacaremos entre los primeros a Juan de Arfe y Francisco de Alfaro, entre
los orfebres, y a Pedro de Campaiia o Roque Balduque dentro de los otros
miembros de la actividad artistica sevillana.

Inicia el estudio de la familia de los Ballesteros con el padre,“elViejo”,
cuyas raices busca en la didcesis de Toledo, donde vivié un Hernando de
Ballesteros, que era ensayador mayor de la Casa de la Moneda, en el afio
de 1519.

Propone cuatro periodos en la vida del artista, sus primeros afios en
Sevilla, donde llega en torno a 1544, cuando se registra dentro del oficio de
plateros. Posteriormente analiza su llegada a la Catedral de Sevilla y su tra-
bajo en ella desde que obtiene el nombramiento de platero de la misma en
1551, y a partir de aqui inicia el anilisis de todas las obras realizadas en este
tiempo asi como de los sucesos dentro de su vida, para culminar haciendo
un balance de su obra, sobre todo de la conservada, que cataloga.
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En la reconstruccion de la vida de Hernando de Ballesteros “el Mozo”,
parte del desconocimiento de su fecha exacta de su nacimiento, que ubica
en los primeros aios de la década de los cincuenta del siglo X VI, sigue con
¢l aprendizaje y concluye en los primeros afios como maestro platero, en
torno a 1570. Posteriormente realiza el anilisis de su vida como platero de
la catedral de Sevilla, ocupando el cargo de su padre desde 1579, cerrando
este periodo en 1593. A partir de entonces el autor del texto se ocupa del
altimo periodo de la vida del artista, que enmarca con su testamento, e in-
cluye la partida a las Indias, la que no estd confirmada completamente, pues
las fuentes hablan de un Hernando de Ballesteros que se encuentra en la villa
de Potosi en 1596, que sustituye a Juan de Ballesteros (hijo de Hernando
de Ballesteros “elViejo™) en las labores de ensayos de la Casa de la Moneda
de Potosi. Completa el capitulo, al igual que hiciera con el del mayor de los
Ballesteros, con un estudio pormenorizado de la obra conservada.

Por dltimo, presenta un capitulo dedicado a otros miembros de la fami-
lia, con alusién a los casos de Juan de Ballesteros Narvaez, hijo de Hernando
de Ballesteros “el Viejo” y por ende hermano de Hernando de Ballesteros
“el Mozo”, que decidi6 marchar a América en 1564, donde fue nombrado
ensayador de la ceca de Potosi en 1576.Y nos aproxima también a los dos
yernos de Hernando de Ballesteros “el Viejo”. Bartolomé Gaitan de Espi-
nosa (hijo del también platero Juan de Espinosa) y Juan Garcia Bejarano.

El aparato critico esta conformado por un prolijo apéndice documen-
tal, que recoge treinta y dos items, entre los que destacan el concierto entre
Hernando de Ballesteros “el Joven” y Juan de Arfe para el labrado de la
custodia de la Catedral de Sevilla, y los testamentos de los dos protagonistas.
Ademas, recaba la informacion aportada por una bibliografia muy amplia,
en la que se encuentran las tltimas novedades respecto al arte de la plateria
renacentista y a la familia Ballesteros, varios de ellos aportados por el propio
autor del libro.

R afael RODRIGUEZ-VARO ROALES
Universidad Pablo de Olavide

MELEROQO, M? Luisa (texto), GACERAN, Adolfo, GORDILLO, Enrique y
GIL, Manuel (fotografia), Patritnonio Etnolégico y Actividades tradicionales en la

Serrania Suroeste de Sevilla, Sevilla, Asociacion Serrania Suroeste Sevillana —
Grupo de Desarrollo Local, 2007.

De la mano de la asociacién “Serrania suroeste Sevillana” y con la fi-
nanciacién de la Junta de Andalucia, entre otros organismos oficiales, nos
llega el tltimo volumen de una trilogia que ha analizado diferentes aspectos
y contenidos de la sierra suroeste de Sevilla. Este volumen al igual que lo$
anteriores, posee un marcado sesgo etnografico que trata de mostrar el rico
y variado patrimonio religioso, natural e industrial de las localidades qu€
componen la serrania suroeste Sevillana, con el fin de promover la difusion
y conservacion del patrimonio etnoldgico de la zona. En esta ocasion, dicha
labor ha sido llevada a cabo por la antropéloga cultural Maria Luisa Melero
Melero mediante la publicacién que ahora presentamos.
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La complejidad geogrifica de la comarca, a caballo entre la sierra y la
campifia, ha dado lugar a diversas formas de aprovechamiento de los recursog
naturales y el espacio , que se han traducido en una rica y variada tipolo-
gia de edificaciones industriales vinculadas directamente con las actividades
agropecuarias tradicionales de esta zona de frontera. Para abordar de una
manera clara y amena esta compleja realidad, la obra se articula en tres partes
‘ bien diferenciadas.

En la primera la autora hace un analisis del ambito espacial y de las ca-
racteristicas geomorfoldgicas de la serrania suroeste.

La segunda parte, la mas extensa de las tres, se subdivide a su vez en
tres epigrafes. Arquitectura vernacula y medioambiente, donde se analizan los
‘ materiales y las técnicas constructivas empleadas y su relaciéon con el medio
| natural y la tradicién histérica comarcal.

Arquitectura y actividades econémicas, analiza principales tipologias arqui-

tectonicas de la comarca, todas ellas relacionadas con la triada mediterranea

y la tradicién ganadera serrana. Son objeto de especial estudio en este apar-

| tado las haciendas de olivar, almazaras, cortijos de labor y agroganaderos.

‘ Igualmente se analizan con detalle los inmuebles construidos ex profeso

| para la transformacion del cereal (molino harinero).Completan la tipologia

de edificaciones analizadas las destilerias y fabricas de aguardientes que aun
conservan las tradicionales formas de fabricacién del anisado.

Arquitectura e infraestructuras hidraulicas, se analiza los diferentes sistemas
de irrigaciéon y acumulacion del agua tanto para el uso domestico como
agricola y ganadero.

Todo el texto esta respaldado por un gran ntmero de imagenes de gran
belleza y calidad, que ilustran de manera perfecta un texto que combina con
habilidad el caracter cientifico y divulgativo propio de este tipo de obra. De
hecho, esta es una de las caracteristicas mas destacables de la obra.Ya que, esta
nace con la intencién de acercar al gran publico la riqueza etnologica de esta
comarca de Sevilla, pero lo hace desde un punto de vista estrictamente cien-
tifico, con el fin de desterrar la idea de que se trata de un patrimonio menor
con respecto al historico. Es por eso, por lo que la autora hace especial hincapié
en informar al lector sobre la importancia de que todos los bienes muebles e
inmuebles que componen este rico patrimonio, son por igual importantes,
puesto que todos ellos son reflejo de la estructura socioeconémica de la co-
marca y por tanto testimonios culturales de los procesos historicos de la zona.

Maria PuLipbo MONTESINOS
Universidad Pablo de Olavide

FERNANDEZ ROJAS, Matilde, Patrimonio artistico de los conventos masculi-
nos desamortizados en Sevilla durante el siglo XIX: Benedictinos, Dominicos, Car-
melitas y Basilios, Sevilla, Diputaciéon Provincial, 2008

Como exordio del presente texto cabe destacar la importancia del pa-
trimonio artistico de una ciudad como es Sevilla. A lo largo de los siglos,
la villa hispalense se ha ido consolidando como uno de los mayores conti-

nentes de expresiones artisticas de muy distinta indole, siecndo ademas este
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acervo cultural y patrimonial uno de los motores econémicos actuales de
la ciudad. Sabido es, por tanto, que la importancia del complejo artistico y
cultural de Sevilla se debe, en gran medida, al papel de metrépolis comercial,
ostentando el monopolio, gracias a su puerto fluvial, del comercio con las
Indias. Este status privilegiado que otorgaba a Sevilla importancia y poderes,
cuanto menos, de capital, dio lugar, durante los siglos XVI, XVII y en me-
nor medida XVIII, a un proceso constructivo sin precedentes en la historia
de la ciudad. Las grandes dimensiones del casco histérico y la prosperidad
reinante gracias a las riquezas americanas, propiciaron la llegada no solo de
aristocratas, sino de toda una amalgama de ricos comerciantes, campesinos,
asalariados, mercenarios, hidalgos, burdcratas, militares y artesanos, que en-
grosaron las filas demograficas de una ciudad en auge. Como es l6gico,a esta
boyante situacién econdmica y social, siguieron las sucesivas implantaciones
de casas religiosas o conventos, con el consiguiente patronazgo de herman-
dades y familias adineradas que comenzaron una ardua pugna por dotar a
sus edificios, objetos de su deferencia de una copiosa galeria de manifesta-
ciones artisticas. De este modo, en la construccién y mecenazgo conventual
de la Sevilla de los siglos XVI, XVII y XVIII, se congregaron una serie de
manifestaciones artisticas de primer orden que englobaban importantes se-
ries pictoricas, esculturas, retablos, yeserias, carpinteria, orfebreria, azulejeria,
rejeria y, por supuesto, arquitectura, con representaciéon de los diferentes
estilos artisticos preponderantes en cada época. Como podemos deducir de
esta fecunda etapa artistica, las manifestaciones fueron innumerables tanto a
nivel cuantitativo como a nivel valorativo-artistico. No obstante, a raiz de
tres hitos historicos acaecidos en el siglo XIX como son la Invasion Fran-
cesa, la Desamortizaciéon de Mendizabal (1835-1836) y la Revolucién de
1868, se calcula que, actualmente en Sevilla s6lo se conserva la cuarta parte®
de su patrimonio primigenio, debido a la pérdida o expropiacion del mismo
durante los citados sucesos. A este respecto, la investigacion de Fernandez
Rojas, cuyo objeto de estudio monografico fueron treinta y ocho conventos,
de los cuales se presentan quince en la obra: Patritnonio artistico de los conventos
masculinos desamortizados en Sevilla durante el siglo XIX: Benedictinos, Dominicos,
Carmelitas y Basilios, sirve de precedente para esclarecer la realidad de un
patrimonio que histéricamente pertenece al populus sevillano, y que actual-
mente forma parte de colecciones privadas, museos extranjeros o, en el peor
de los casos, se ha perdido.

A grosso modo, el analisis de cada una de las quince casas religiosas que
constituyen el corpus de la obra de Fernandez Rojas, esta dividido en doS
partes. En primer lugar, los diferentes conventos son agrupados bajo el signo
de la Orden a la que pertenecen'®, de la que se da una pequena introduccién
para contextualizarla con el convento sevillano. Este primer apartado esta
por tanto dedicado a la historia de la Orden desde su fundacién y su devenir
a lo largo de los siglos hasta su extincion. La segunda parte Se caracteriza
por ser el bloque principal y mas amplio, ya que se ocupa de analizar en

9. VALDIVIESO, Enrique. Prologo a la obra de FERNANDEZ ROJAS, Matilde. Patri-
monio artistico de los conyentos masculinos desamortizados en Sevilla durante el siglo XIX: Benedictinos,
Dorminicos, Agustinos, Carmelitas y Basilios. Diputacién de Sevilla. Arte. Sevilla /2008/ Pig. 10.

10. En el caso de la obra de Fernindez Rojas encontramos monasterios clasificados en
la Orden de San Benito (Benedictinos), Orden de Predicadores o Vulgo Dominicos, Orden
de San Agustin, Orden del Carmen y Orden de San Basilio.
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profundidad el patrimonio artistico basandose en el estudio de las piezas y
en fuentes documentales y bibliogrificas. En todos los casos, el analisis de las
obras artisticas se divide, a su vez, en tres apartados atendiendo a las manifes-
taciones arquitectOnicas, retablos y escultura, y produccién pictérica; aun-
que, cuando el resultado de la investigacion lo requiere, podemos encontrar
un cuarto apartado dedicado a las artes suntuarias. Finalmente, al concluir
cada capitulo se insertan una serie de documentos graficos que ilustran, ates-
tiguan y clarifican los elementos artisticos desaparecidos de su enclave con-
ventual. Cabe senalar por Gltimo que a esta segmentacion inicial de la obra,
se une un primer apartado en el que se explica el contexto historico-social
en el que se dio la construccion, desamortizacién y desapariciéon conventual.
Como se ha mencionado anteriormente, la obra de Matilde Fernandez Ro-
jas aporta un material de suma importancia para la investigacion del pa-
trimonio artistico-conventual de la ciudad hispalense antes de los sucesos
decimonoénicos. A su vez, es un claro complemento para otros estudios e
investigaciones que van en la linea del patrimonio perdido, para el que el
departamento de Historia del Arte de la universidad de Sevilla tiene un
programa especifico de investigacion. Ademas, la obra sirve como comple-
mento a otras publicaciones de indole similar y basadas en la rama conven-
tual femenina. Patrimonio artistico de los conventos masculinos desamortizados en
Sevilla durante el siglo XIX no es,a priori, una obra de caricter divulgativo; no
obstante, la autora presenta sus investigaciones con suma claridad, ofreciendo
ademas numerosos datos que avalan su discurso. La obra es, por tanto, un
estudio basado en la revision y el cotejo de diversas fuentes historicas con la
aportacién simultinea de nuevos datos, que permiten rectificar errores que,
en palabras de la misma autora, se dan “una y otra vez sin contrastar”'!.
Estamos ante un trabajo de investigacion que nos acerca a los origenes de la
Sevilla actual, puesto que los procesos de creacion y destruccién conventual
determinaron la imagen urbana de la ciudad e incluso su propio desarrollo
y crecimiento posterior. Abierto queda el debate sobre la propiedad vy le-
gitimidad de los bienes expropiados, asi como abierto queda el trabajo de
Fernandez Rojas a nuevos descubrimientos documentales y hallazgos de
obras que permitan arrojar luz a un proceso histérico lineal, que acabé con
una importante parcela del grueso artistico sevillano.

Mar DOMINGUEZ SEDA
Universidad Pablo de Olavide

11. FERNANDEZ ROJAS, Matilde, op. cit. Pig. 15.
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