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Plano de Tenochtitlan
Dieta de Nuremberg 1524
Martin Plinius

Jacobo Cromberger
Johannes von Revellis
Imagen indigena

El"Planode TenochtitlanfuepublicadoenNurembergjuntoconlatraduccion
al latin de la Sequnda y Tercera Relaciones de Herndan Cortés en 1524.
Investigaciones sobre el Plano han atribuido su autoria al nuremburgués
Martin Plinius. Otras han senalado que el Plano se inspird en una imagen
previa publicada por Jacobo Cromberger en 1522. Mediante una revision
documental, descartamos la existencia de Plinius y una aparicion previa del
Plano. Por el contrario, por medio de fuentes histdricas, sostenemos que el
Plano se inspiré en una imagen indigena que llego a la corte del archiduque
Fernando de Austria durante la Dieta Imperial de 1524. Alli, el confesor de
Fernando y obispo de Viena, Johannes von Revellis, decidio imprimir las
Relaciones junto con este Plano, lo que explica en definitiva la aparicion
del Plano en aquella impresion en Nuremberg.

The “Plan of Tenochtitlan” was published in Nuremberg in 1524 alongside
the Latin translation of the Second and Third Relaciones of Herndn
Cortés. Previous research has attributed the authorship of the Plan to
Martin Plinius of Nuremberg, while other studies have suggested that it
was inspired by an earlier image published by Jacobo Crombergerin 1522.
Through a thorough documentary review, this study dismisses both the
existence of Plinius and the hypothesis of a prior publication of the Plan.
Instead, based on historical sources, we argue that the Plan was inspired
by an indigenous image that reached the court of Archduke Ferdinand of
Austria during the Imperial Diet of 1524. There, Ferdinand’s confessor—
who also served as Bishop of Vienna—decided to print the Relaciones
together with this Plan, which ultimately explains its appearance in the
Nuremberg edition.
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Daniel Astorga Poblete / Nataly Cancino Cabello

El llamado “Plano de Tenochtitlan” o “Plano de Cortés” es uno de los documentos car-
tograficos mas famosos que representa la urbe tenochca (Fig. 1). Sabemos que esta
xilografia aparecio en la primavera de 1524, en Nuremberg, gracias a la imprenta de
Friedrich Peypus, quien la publico junto con el Mapa del Golfo de México’, ambos do-
cumentos cartograficos incluidos en la traduccién al latin de la Sequnda y la Tercera
Relacion de Hernan Cortés y la Cuarta Década de Pedro Martire de Angleria. El libro
que compilo estos textos llevo por titulo Praeclara Ferdinandi Cortesii de Nova Maris
Oceanis. Sin embargo, y pese a la popularidad de esta imagen, aun existe informacion
falsa o incorrecta que ha sido transmitida por diversas investigaciones. Asimismo,
existe poca claridad acerca de como se produjo su publicacién en aquella ciudad im-
perial germana. El objetivo de este articulo es repasar estas incognitas y ofrecer infor-
macion con sustento documental que pueda resolverlas muchas preguntas que siguen
sinresponderse en torno a esta imagen de la ciudad, invaluable legado patrimonial so-
bre el centro administrativo mexica. Dejaremos fuera de esta investigacion el Mapa del

Se agradece al proyecto ANID Anillo ATE220054 "Patrimonio, Espacio y Género', y a las Bibliotecas ONB (Viena), Newberry Library

(Chicago)y John Carter Brown (Providence).

1 El documento cartogréafico conocido como “Plano de Tenochtitlan y Mapa del Golfo de México” se encuentra en una xilografia en
papel con una dimensian de 34x48 cms. A la derecha de la xilografia encontramos el Plano de Tenochtitlan. EI Plano puede dividirse
en dos segmentos. El primero es el centro ceremonial en el cual aparecen las torres dedicadas a Huitzilopochtliy Tlaloc, las cuales
eran parte del Templo Mayor; dos tzompantli(hilera de craneos) hacia la derecha del Templo y frente a este; y una estatua decapitada
junto con la inscripcion “idol lapideum” ('idolo de piedra’). A la derecha del Templo aparece otra construccion, probablemente el tem-
plo dedicado a Tezcatlipoca. A la izquierda del tzompantli mas grande hay un edificio que pareciera ser el Calmecac, colegio donde
estudiaban los hijos de los nobles mexicas. A la derecha de aquel tzompantli aparece otro edificio que podria identificarse como el
Templo del Sol. Siinvertimos la orientacion, fuera del sitio ceremonial aparece el lago Texcoco el cual contiene la “casa del placer”y
los jardines de Moctezuma en el cuadrante superior izquierdo; en tanto, la ciudad de Tlateloco identificada con la inscripcion “forum”
esté en el cuadrante superior derecho. El Plano también presenta el dique de Nezahualcoyotl en |a parte inferior del Lago, y en sus
riberas se observan diversas ciudades. En el Oeste, tenemos el Bosque de Chapultepec e, inmediatamente a la izquierda, se divisa
la bandera de los Habsburgo, la cual presenta el 4guila bicéfala del Sacro Imperio Romano con el escudo del reino de Austriay el de
Castilla. Uno de los puntos destacados del Plano es la inclusion del sistema de acueducto que va desde la fuente de agua cerca del
Bosque de Chapultepec hacia la ciudad. Solo tres ciudades son mencionadas ademas de Tenochtitlan. Dos de ellas pertenecen ala
Triple Alianza: “Tesqua” (Texcoco)y “Atacuba”(Tlacopan), ademas de “Iztapalapa” (Ixtapalapa).

2 ElMapa del Golfo de México aparece a la izquierda de la xilografia, acompanando al Plano. Aquel mapa posee una orientacion sury

presenta informacion que parece provenir de las expediciones de Grijalva (1518), Cortés (1519) y Garay (1519). Hill Boone propone que

este mapa representa la amalgama de dos documentos previos: una versién posterior de un mapa preparado por Alonso Alvarez

de Pineda el cual se encuentra en la cédula de 1521 que otorgaba potestad a Garay para asentarse en la “Provincia de Amichel’, y

otro mapa preparado por el piloto Anton de Alaminos. Ambos mapas, sefala la investigadora, habrian confluido en otro documento

cartografico el cual viajo desde México o Espana hasta Nuremberg. Hill Boone no menciona una informacion clave que nos entrega

Pedro Martire de Angleria en el Libro X de su Quinta Década. Alli senala que Juan de Ribera, agente de Hernan Cortés y encargado

de llevar el tesoro mexica desde Tenochtitlan hasta Valladolid en 1523, transportaba consigo “numeroso mapas”, entre los cuales

sugerimos se encontraba el Mapa del Golfo de México. Como veremos mas adelante, parte de aquel tesoroy el Plano de Tenochtitlan
que se encontraban junto con aquel Mapa del Golfo de México tuvo como destino final la ciudad de Nuremberg en 1524. Elizabeth Hill

Boone, “This new warld now revealed: Hernan Cortés and the presentation of Mexico to Europe,” World & Image: A Journal of Verbal/

Visual Enquiry 27, no. 1(2011): 31-46.
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Fig. 1. Anonimo. Plano de Tenochtitlan y Mapa del Golfo de México. Xilografia en papel, 34 x 48 cm. Sevilla, Biblioteca Colombina.

Golfo de México, debido a que la historia de la confeccion de este documentoy su arribo
a Nuremberg es extensay ya ha sido explorada por Hill Boone®.

Dilucidar los hechos que rodearon la aparicion del Plano de Tenochtitlan es relevante,
pues se tratade la primera representacion de la ciudad mexica que aparecio en Europa
y que trascendio en una serie de reproducciones en los anos venideros”. Debido a su
altovalor, alolargo de sus quinientos anos ha sido profusamente comentada por histo-
riadores del arte, cartografos e investigadores del mundo colonial hispanoamericano.
Sin embargo, aquellos estudios han perpetuado ciertas aseveraciones sin fundamen-
to, que han devenido en creencias explicativas sobre diversos asuntos vinculados al

3 Hill Boone, “This new world now revealed”.

4 Bernardina de Viano realizo una traduccion de la Praeclara al italiano en Venecia, la cual publico también en 1524. En ella se presenta
el Plano de Tenochtitlan con muy leves variantes. Posteriormente, laimagen se reversiond en el Isolario de Benedetto Bordone (1528),
en el Atlas de Nicolas Vallard (1547), en la Gran Citta di Temistitan a Mexico de Giovanni Battista Ramusio (1556), en el Messigo Hispaniae
novae metropolis de Abraham Ortelius (1564)y en el Civitates Orbis Terrarum de Georges Braun (1572).
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Plano y que no tienen respaldo documental o en hechos comprobados. Para aclarar
estos temas, nos proponemaos revisar dos argumentos que se han mantenido en diver-
sas investigacionesy que exponemos en el sequndo apartado. Se trata, por unlado, de
la autoria del Plano atribuida al artista germano Martin Plinius y, por otro lado, de la ex-
tendida idea de que el Plano de Tenochtitlan esta basado en una imagen previamente
publicada junto con una edicion de las Cartas de Cortés.

Una vez aclarados estos puntos, procederemos a explicar, en el tercer apartado, como
unaimagen indigena de la ciudad tenochca llegé a la corte de Fernando, archiduque de
Austria, durante su estadia en Nuremberg. Sostenemos que el obispo electo de Vienay
cercano a Fernando, Johannes von Revellis, impulso la publicacion de la Praeclara una
vez obtenidos documentos y artefactos trasladados desde el Valle Central de México.
En un rapido proceso de produccion que involucré al impresor Friedrich Peypus, la
Praeclaray el Plano de Tenochtitlan salieron de laimprenta en Nuremberg durante abril
de 1524 para encontrarse con el publico humanista germano.

La autoria del Plano de Tenochtitlan se ha atribuido erroneamente a un desconocido ar-
tista llamado Martin Plinius. La primera vez que aparece este nombre dentro de la discu-
sion esen 1947, en el libro del académico noruego Ola Apenes®. Alli, el autor comenta una
conversacion con el historiador Federico Gémez de Orozco, quien le senala que, investi-
gando en Alemania, habria dado con el nombre del grabador de la xilografia. Este habria
sido un xilografo activo en la ciudad de Nuremberg desde 1510 hasta 1536. Mas alla de la
referencia a la conversacion con Gomez de Orozco, Apenes no menciona ninguna fuen-
te documental que respalde su afirmacion. Sumado a ello, ninguna version del Plano de
Tenochtitlan conserva algun monograma de este artista, el que tampoco se menciona
en alguna parte de la publicacién de Peypus. Otras fuentes parecen indicar que Martin
Plinius nunca vivio en Nuremberg. Al indagar en los archivos de esta ciudad alemana, es-
pecificamente en los Archivos del Estado y los Archivos de la Ciudad en Nuremberg, no
hemos encontrado ningun documento, contrato o testamento que respalde la ciudada-
nia nuremburguesa de Plinius. Su existencia como artista grabador germano también se

5  Ola Apenes, Mapas antiguos del Valle de México (Ciudad de México: UNAM, 1947).
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pone enentredicho al no encontrar sunombre enninguna de las colecciones de grabado-
res alemanes producidas por Adam von Bartsch®, Richard Muther’, Campbell Dodgson®y
Max Geisberg”. La ausencia de Plinius en todos estos registros nos senala que tal artista
nunca existio y que su atribucion es una informacion sin fundamento. A pesar de la falta
de sustento, la afirmacion de Apenes ha perdurado casi un siglo. De hecho, investigacio-
nes como las de Barbara Mundy'”, Gustavo Vargas', Eduardo Matos Moctezuma'?, Alfonso
Jiménez", Jose Luis Martinez'" y Fabiola Ferman Cruz"™ aun citan la obra de Apenesy la
utilizan como referencia para comentar la autoria del Plano.

Otra afirmacion que ha trascendido senala que el Plano de Tenochtitlan de 1524 esta
basado en una imagen previa publicada en versiones anteriores de las Relaciones
de Cortés. La académica francesa Dominique Gresle-Pouligny ha comentado
que la imagen pudo haberse trasladado desde los talleres de Jacobo Cromberger
en Sevilla hasta la ciudad de Nuremberg®. Tal transferencia se justificaria debido
a que Cromberger podria haber mantenido lazos con impresores de su ciudad na-
tal (Nuremberg)’. No obstante, consideramos improbable dicho traspaso debido a
la ausencia de cualquier imagen de la ciudad de Tenochtitlan en las ediciones de
Crombergery en sus copias posteriores.

6  Walter Strauss, The lllustrated Bartsch: German Masters of the Sixteenth Century (New York: Abaris, 1978).
Richard Muther, Die Deutsche Blicherillustration der Gothik und Friihrenaissance (Miinchen & Leipzig: G. Hirth's Verlag A.-G, 1884).
Campbell Dodgson, Catalogue of early German and Flemish woodcuts preserved in the department of prints and drawings in the British
Museum (London: British Museum, 1903).

9 Walter Strauss, Max Geisberg the German single-leaf woodcut: 1500-1500 (New York: Hacker Art Books, 1974).

10 Barbara Mundy, “Mapping the Aztec Capital: The 1524 Nuremberg map of Tenochtitlan, its sources and meanings,” Imago mundi,
no. 50(1998): 29.

11 Gustavo Vargas, “La Nueva Espana en la cartografia europea, siglos XV-XVI,” en México a través de los Mapas, ed. Héctor Mendoza
(México D.F.: Plazay Valdés, 2000), 25.

12 Eduardo Matos Moctezuma, “Reflexiones acerca del plano de Tenochtitlan publicado en Nuremberg en 1524," Caravelle, no. 76 (2001):
186.

13 Alfonso Jiménez, "El mapa de Hernan Cortés,” Memorias de la Real Academia Sevillana de Ciencias, no. 16 (2014): 247.

14 José Luis Martinez, Hernan Cortés (México D.F.: Fondo de Cultura Econdmica, 2015), 319.

15 Fabiola Ferman Cruz, El mapa de Nuremberg: Un acercamiento a la ‘visién espafiola” de México-Tenochtitlan (México D.F.: INAH, 2022), 16.

16 Dominique Gresle-Pouligny, Un plan pour Mexico-Tenochtitlan: Les representations de la cite et [imaginaire Européen (XVie-XVille siecles)
(Paris: L'Harmattan, 1999), 34-35.

17 Clive Griffin, The Crombergers of Seville: A history of a printing and merchant dynasty (Oxford: Clarendon Press, 1988), 20.
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Cinco ediciones de las Sequnda y Tercera Relaciones se publicaron entre 1522 y 1523,
ninguna de ellas con un plano de la urbe mexica. Si sequimos la historia de ambas car-
tas, Cortés escribio la Sequnda Relacion el 30 de octubre de 1520y solo en el otono de
1521la cartaarribd a Espana. La autorizacion real que designaba a Cortés como capitan
general y gobernador de la Nueva Espana se hizo efectiva el 11 de octubre de 1522, de
modo que es razonable pensar que el padre de Cortés, Martin Cortés de Monroy, espero
hasta que el consejo imperial fuera favorable a su hijo en las materias relacionadas con
las disputas con Diego Velasquez antes de publicar la carta. Por ende, la relacién fue
publicada por Cromberger el 8 de noviembre de 1522. Las copias existentes de aque-
lla edicién no muestran ningun plano o imagen de Tenochtitlan, sino que en ellas solo
se observa un retrato del emperador”. La edicion de la Segunda Relacion impresa en
Sevillallamo la atencion de los lectores de laregion. Prueba de ello eslarapidareimpre-
sion gue tuvo aquella carta por parte del impresor George Coci en Zaragoza, quien no
dudo en copiar la edicion de Crombergery publicarla casi un ano después de que viera
laluz en Sevilla”. Las copias de esta version de Coci tampoco presentan un plano de la
urbe mexica.

La expansion de las noticias de Cortés en el Valle Central de México no quedo¢ alli. Al
contrario, parafinales de 1522 el impresor Michiel de Hoochstraten publico en Amberes
dos versiones abreviadas de la misiva del conquistador: una en flamencoy otra en fran-
cés”’. Estas versiones tampoco presentan imagenes de la ciudad. El impresor Andrea
Calvo tambien prepar¢ una version abreviada de la Sequnda Relacion de Cortes, la cual
se publico en Milan a finales de 1522. Esta edicidn que circuld en la peninsula italica no
posee ninguna xilografia que la engalane.

La expansion de lared comercial de Cromberger en Espana, los Paises Bajosy Francia
era robusta en aquella época, como lo prueban las copias, por lo que cuesta com-
prender gue ninguna de aquellas versiones presentara un plano de la ciudad si es que

18  Existen varias copias disponibles de la edicion de la Segunda Relacion realizada por Cromberger y disponibles al publico. La Bibliote-
ca Digital Hispanica tiene una edicion online copiada de la Biblioteca Nacional de Espana. Otras copias se encuentran en la Biblio-
teca Huntington, la Biblioteca de la Real Academia de la Historia de Espana, la Biblioteca Britanica, la BNF de Paris y la Biblioteca
Publica de Nueva York.

19 Elizabeth Wright, "New Waorld news, ancient echoes: A Cortés letter and a vernacular Livy for a new king and his wary subjects (1520-
23)," Renaissance Quarterly 61, no. 3(2008): 718. George Cogi fue un impresor aleman quien instalé su taller de impresién en Zaragoza
a principios del siglo XVI. Dos copias de la version de Cogi de la Segunda Relacion de Cortés pueden ser consultadas: una pertenece
ala Biblioteca John Carter Brown en Providence, RI(USA)y otra en la Biblioteca Britanica.

20 H.D.L. Vervliet, Post-Incunabula en Hun Uitgevers in de Lage Landen (The Hague: Springer, 1979). Su version abreviada de la Segunda
Relacion de Cortés se publict en 1522 bajo el titulo Des marches, iles et pays trouvés et conquits par les capitaines du tres illustre. Una
copia de este libro puede consultarse en la Biblioteca Huntington (USA).
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hubiesen utilizado la version de Sevilla, si consideramos la popularidad de los asun-
tos de Indias entre el publico lector. De acuerdo con Griffin, uno de los ejemplos mas
claros de la rapidez en la exportacion de libros de Cromberger esta en la publicacion
de la Segunda Relacion de Cortes, la cual viajo rapidamente al norte de Castilla, ya
que Hernando Coldn compro una copia en Valladolid por un real el 2 de diciembre de
1522, solo tres semanas después de que la edicion de Cromberger saliera de Sevilla
Por lo anterior, sila edicion sevillana hubiese tenido una imagen imagen cartografica,
esta se hubiese esparcido y replicado rapidamente en las versiones subsecuentes en
/Zaragoza, Amberesy Milan.

Mientras que la Sequnda Relacion de Cortes tomo al menos dos anos en ser publicada
desde su escritura hasta su impresion, la Tercera Relacion aparecio en el taller impre-
sor en menos de un ano. Cortés firmo su tercera misiva el 15 de mayo de 1522 y la envio
a Espanasolo siete dias mastarde junto con el tesoro que viajaba en el barco La Rabida,
envio gque comentaremos mas adelante. Cromberger la recibio meses después, proba-
blemente por medio de Martin Cortés, y la terminé de imprimir a finales de marzo de
1523. Dada la cantidad de impresiones que recibi¢ la Sequnda Relacion, y tambiéen la
aparicion de la Tercera, cabe destacar gque ninguna de estas presenta una xilografia o
imagen que muestre la ciudad de Tenochtitlan o algo similar al plano que aparecio en
Nuremberg. Por lo tanto, sugerimos altamente improbable que la edicion de Peypus
haya basado su Plano de Tenochtitlan en una copia previamente publicada en Europa.

ElPlano esta basado en unaimagen indigena de la ciudad tenochca. Para sostener esta
hipdtesis debemos establecer fehacientemente que este presenta elementos origina-
les de las comunidades indigenas del Valle Central de México que solo pudieron haber
sido copiados en Nuremberg mas no concebidos en la ciudad alemana, cuyo ideario y
desarrollo estético difieren de las representaciones visuales y graficas mesoamerica-
nas. Lo anterior ya ha sido propuesto por Mundy**, Hill Boone”’ y Matos Moctezuma

21 Griffin, The Crombergers of Seville, 33-40.

22 Mundy, "Mapping the Aztec capital”: 13.

23 Hill Boone, “This new world now revealed”: 36.

24 Eduardo Matos Moctezuma, Tenochtitlan (México D.F.: Fondo de Cultura Econémica, 2006), 94.
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/' En el caso de la primera, se argu-
menta que el Plano presenta deta-
lles que eran dificiles de integrar por

un eventual artista nuremburgués o
europeo con un conocimiento ad-
quirido solo por medio de la Segunda
Relacion y de la Tercera Relacion.
E Uno de esos detalles esta relacio-

nado con la imagen del sol entre las

X1

dos torres del Templo Mayor dedica-
das a Huitzilopochtliy Tlaloc. Tal de-
talle esta motivado por la naturaleza

| | astrondmica de las dos torres para
Gp1¥ facmﬁﬁ(:mt 2 :

v los mexicas (Fig. 2). Hill Boone tam-
Dmaﬁltﬁz bién respalda esta idea y apoya su

T o ¢l
AN LRSS, argumento en el estudio de Aveni y

Fig. 2. Andnimo. Detalle del Centro Ceremonial en el Plano de Tenochtitlan y Mapa del . - : _
Golfo de México. Xilografia en papel, 34 x 48 cm. Sevilla, Biblioteca Colombina. Gibbs » quienes afirman que la fun
dacién de Tenochtitlan estéa vincula-

pperaag—

NV‘ L

[ v

da con la observacion del amanecer
en una posiciony una alineacion determinadas por el cruce entre la vista este y la vista
norte. Lo anterior proviene de unalectura que realizan del enfrentamiento entre Copil y
Cuauhtlequetzi. Enaqguella confrontacion, el corazon de Copil eslanzado aun pantanoy
terminaenunagranrocaen Toltzallan Acatzallan, en donde crecera un gran nopal, pun-
to cero de la construccion del Templo Mayor y lugar desde el que se inicia una division
del territorio en cuatro segmentos, que en el futuro seran los barrios de Tenochtitlan.

Mundy también fue sagaz al notar que la protuberancia a la izquierda del Plano se ase-
meja al glifo para presentar un altepetl. En este caso, la investigadora senala que es
muy probable que el prototipo del Plano mostrara al altepet/ de Culhuacan. No esta
de mas senalar que la vista circular del Plano ha llamado la atencidn por su semejan-
za con otras presentaciones indigenas de la urbe mexica. Tanto la portada del Codice
Mendoza, como la imagen de Tenochtitlan del Lienzo de Tlaxcala 'y del Codice Boturini
promueven una vista circular con una division en quincunce, asi como también lo hace
el cosmograma del Codice Fejervary-Mayer.

25 Anthany Aveniy Sharon Gibbs, “On the Orientation of Pre-Columbian Building in Central Mexico,” American Antiquity 41, no. 4(1976): 513.
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El doctor Matos Moctezuma tambien comparte la idea de una inspiracion indigena del
Plano, aungue no duda en senalar que este presenta una serie de imprecisiones so-
bre el recinto ceremonial. La primera que logra observar es la orientacion poniente
del Templo Mayor en vez de estar al oriente; también indica que los dos tzomplantli de-
berian aparecer al poniente y al sur del Templo, en lugar de estar en orientacion norte
y oriente, respectivamente. Para Matos Moctezuma, el plano original probablemente
tuvo las ubicaciones correctas, mas apegadas a las reales, pero fueron intervenidasy
encajadas de manera inversa en Nuremberg.

No solo el Plano da luces sobre su elaboracion indigena, sino que también existen otras
referencias que respaldan tal aseveracion y que se encuentran tanto en las relacio-
nes Segunday Tercera de Cortés como en otras cronicas. El extremeno mencionaen la
Segunda Relacion que, durante una entrevista con Moctezuma, este le mando a hacer
unas “pinturas” de distintas zonas geograficas para regalarselas. Sobre este punto, la
investigadora Eulalia Guzman duda que Moctezuma entregara estos documentos vo-
luntariamente a Cortés y se inclina mas hacia la idea de que los expedicionarios es-
panoles pudieron haber saqueado el palacio de Axayacatl, en el que se conservaban
muchos codices y en donde también se alojaron los ibéricos”™. Independientemente
del metodo utilizado para obtener aquella imagen, en la Tercera Relacion, Cortes men-
ciona claramente que ha enviado “una figura de la ciudad de Temixtitan®, que podria
corresponder a una representacion hecha por un indigena experto en pintar y escribir,
también conocido como tlacuilo.

La escritura-pintura del Valle Central de México no era indiferente a las huestes de
Cortés, quienes pudieron observarla e interactuar con ella en distintas oportunidades.
Bernal Diaz del Castillo, en su célebre Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva
Espana, habla sobre unos “panos grandes de henequen”, en donde los tlaxcaltecas Ile-
vaban pintadas sus batallas contra los tenochcas, imagenes que fueron utilizadas para
narrar aguellas historias y para mostrar el territorio”’. Por otra parte, las “pinturas” que
se resguardaban en el coacalliy que contaban la historia del auge mexica —de acuerdo
con la Historia de las Indias de la Nueva Espana e Islas de la Tierra Firme de fray Diego
de Duran—también se encontraban cerca de los hispanos, quienes se alojaron en aquel
edificio cuando fueron hospedados por Moctezuma

26 Eulalia Guzman, Relaciones de Herndn Cortés a Carlos V sobre la invasion de Andhuac (Ciudad de México: INEHRM, 2019), 566
27 Bernal Diaz del Castillo, Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva Esparia (Madrid: Editorial Alianza, 1991), 203.
28 Diego Durén, Historia de las Indias de la Nueva Espania e Islas de la Tierra Firme (México D.F.: CONACULTA, 1995), 474-475.
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Debido alos elementos prehispanicos que aparecen en el planoimpreso en Nuremberg
y a las menciones sobre la circulacion de cédices indigenas entre espanoles, es muy
razonable considerar que el Plano nacié de algun cédice tomado en Tenochtitlany que
posteriormente fue llevado a Europa. Ademas, es posible reconstruir aquel trayecto
gracias a menciones de cronistay correspondencias, como lo haremaos a continuacion.
Estos documentos nosindican los momentos en que laimagen indigena transito desde
el Valle Central de México hasta la ciudad germana.

Contamos con diversas evidencias que indican que la imagen indigena de Tenochtitlan
viaj6 a mediados de 1522 desde México hasta Sevilla, luego a Valladolid y, posterior-
mente, a Nuremberg, junto con el tesoro enviado por Cortés a Carlos V, quien posterior-
mente decidio dividirlo y regalar parte de este a su hermano Fernando, que se encon-
traba presidiendo la Dieta Imperial de 1524. Cortés firmo su Tercera Relacion el dia 15 de
mayo de 1522. Posteriormente, se dispuso a confeccionar detalladamente el inventario
de una serie de objetos del Valle Central de México, muchos de ellos obtenidos como
botin de guerra, que tenian como destinatario final a Carlos Vy otros ilustres cercanos.
Lafinalidad de taltesoro erala de pagar el quintoreal y favorecer las chances de Cortés
frente a Carlos V y su corte. Se dispusieron dos buques para llevar el tesoro y la carta
de Cortés. El primero estaba a cargo de Alonso de Avilay Antonio de Quifiones, quienes
llevaban la parte del tesoro que correspondia al emperador, mientras que el sequndo
estaba comandado por Juan de Riberay Antonio de Benavides. Ambos barcos zarparon
rumbo a Europa el dia 22 de mayo de 1522, solo un par de dias después de que Cortés
firmase su Tercera Relacién. Por los azares de la vida, el buque de Quifiones y Avila fue
capturado pordJean Fleury, un pirata francés que tomo el tesoro llevado por estos agen-
tes. No obstante, el buque de Ribera y Benavides logré atracar en Sevilla en octubre,
de acuerdo con una correspondencia enviada por Martin Cortés de Monroy a su esposa,
en la cual anunciaba la llegada del tesoro recolectado por su hijo en las Indias. Riberay
Benavides se trasladaron a Valladolid en noviembre de 152277, Alli, Ribera fue entrevis-
tado por Carlos V, aunque también sabemos que tuvo otros interlocutores y que deja-
ron testimonio de aquella cita.

29 Hugh Thomas, La conquista de México: Moctezuma, Cortés y la caida de un imperio (Barcelona: Planeta, 2020), 629-630.
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Expectantes porverlos tesorostraidos desde las Indias se encontraron Pedro Martire
de Angleria (cronista de la corte de Carlos V), Marino Caracciolo (nuncio papal en la
corte del emperador), Gasparo Contarini(embajador de Venecia enla corte)y Tomaso
Maino (sobrino de Jason Maino, jurisconsulto y agente del duque de Milan en la cor-
te espanola). Estos cuatro personajes rodearon con preguntas a Ribera. Martire de
Angleriay el resto estaban deseosos de saber mas sobre Tenochtitlan y su condicion
actual. Aquel dia de noviembre de 1522, los alli reunidos pudieron conocer sobre el
origen del nombre de la ciudad, sobre los tlaxcaltecas, el Popocatépet!, la destruc-
cion y reconstruccion de Tenochtitlan, y muchos otros detalles urbanisticos. Ribera
mostro parte del tesoro enviado por Cortés y que habia viajado desde Nueva Espana:
oro, joyas, mascaras, rodelas y novedosos artefactos desfilaron ante los ojos de los
europeos, los mismos que luego luciria un indigena que habia sido trasladado des-
de el Valle Central de México. Del gran numero de mapas que trajo consigo Ribera,
Pedro Martire se detuvo en uno. Lo describe como una “pequena pintura nativa que
representaalaciudad de Tenochtitlan, con sus templos, puentesylagos™”. Esta des-
cripcion también se alinea con la que realiza Contarini en su Relacion al Senado de
Venecia, donde comenta que la ciudad tiene un tamano maravilloso, emplazada en
medio de un rio de agua salada que la rodea, y que en uno de sus extremos se junta
con otro lago de agua fresca

La ciudad y la imagen de esta que describen ambos personajes encuentran eco en la
xilografia que se publicara posteriormente en Nuremberg. La “pintura” presenta la ciu-
dad con sus templos, puentes, lagos y rodeada de agua. Mas aun, Pedro Martire no deja
pasar el hecho de que la imagen que tanto él como Contarini ven es de manufactura
"nativa’. Este hecho nos hace pensar que esta imagen funcioné como prototipo para
la xilografia publicada en la ciudad imperial germana. Tanto la ausencia de una figura
similarimpresa en Europa antes de la edicién de Peypus, como los numerosos elemen-
tos indigenas irreproducibles para un artista europeo, nos hacen argumentar que fue
la imagen que transporto Juan de Ribera la que termino en los talleres de un artista
germano para la produccion de la primera representacion visual de Tenochtitlan que
circulé en Europa.

30 Pedro Martire de Anglerfa, De orbe novo: The eight Decades of Peter Martyr DAnghera(London: The Knickerbacker Press, 1912), 1-20.
31 Contarini, Gasparo,’Relazione di Gasparo Contarini ritornato ambasciatore da Carlo V, letta in senato a di 16 Novembre 1525,” en
Relazioni degli ambasciatori Veneti al senato, ed. Eugenio Alberi (Firenze: Tipografia e Calcografia allinsegna di Clio, 1840), 2- 53.
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CarlosVdecidio quedarse conlapartedeltesorode Cortésque habiallegadoaValladolid,
durante al menos un ano. Después, hizo un envio con una porcion de este a suhermano,
Fernando, archiduque de Austria, quien se encontraba viajando a Nuremberg. Dentro
de la parte del tesoro enviado estabala“pintura”de Tenochtitlan vista por Pedro Martire
de Angleriay de la cual naceria la xilografia publicada por Peypus.

Martin de Salinas, embajador del archiduque Fernando en la corte de Carlos V, men-
ciona una serie de hechos que nos permiten rastrear el traslado de la imagen nativa
de Tenochtitlan. Primero, Salinas comenta en varias cartas que Fernando estaba muy
interesado en recibir noticias sobre las tierras encontradas en las Indias™. Esto expli-
carialadecision de Carlos de regalar parte del tesoro a suhermano Fernando. Tal obse-
quio se prepard durante agosto de 1523y se envio a Nuremberg, hacia donde Fernando
se dirigia para presidir la Dieta Imperial programada para finales de aquel ano. Martin
de Salinas informdé a Fernando que Henry du Hemricourt era el encargado del traslado
y que iba a entregarle parte del tesoro mientras acontecia la Dieta Imperial.

Hemricourt partié desde Burgos hacia la ciudad imperial el 20 de agosto de 1523, pero, de-
bido al clima inclemente, no pudo llegar a finales de aquel ano, encontrandose con el archi-
duque Fernando en Nuremberg hacia el 12 de enero de 1524, tal como lo senala el inventario
del maestro de camara de Fernando, Martin de Paredes™. Aquel documento tiene varias
entradas en que Paredes comenta que recibi¢ plumarios y escudos de la Nueva Espana
mientrasla corte delarchidugue estaba en Nuremberg. Aquellos artefactos también apare-
cen entre los tesoros que viajaron en el barco La Rabiday que Cortés describid en su inven-
tario”. Resulta muy interesante que estos elementos sean mencionados por Pedro Martire
de Angleria junto con la figura indigena en aquella reunion con Juan de Ribera™. El regis-
tro de Paredes no se refiere explicitamente a la recepcion de mapas o imagenes, ya que
este tipo de documento estaba disenado exclusivamente para catalogar objetos suntuarios
adquiridos por Fernando. No obstante, el inventario anota “tres libros de la Nueva Espana”

32 Martin de Salinas, El emperador Carlos V' y su corte segun las cartas de don Martin de Salinas embajador del infante Don Fernando (Madrid:
Real Academia de |a Historia, 1903), 312

33 Salinas, 146.

34 Rationes cottidianarum expensarum imperatoris Caroli V. a camerario hispanico conscriptae, 1621-1524, £.197, Sammlung von Hands-
chriften und alten Drucken, Osterreichische Nationalbibliothek, Wien.

35 José Luis Martinez, Documentos cortesianos (México D.F.: Fondo de Cultura Economica, 1990), 316-341.

36 Martire de Angleria, De orbe novo, 195-198. Estos elementos coinciden con el inventario que escribié el mismo Cortés en 1522. Parte
de esos documentos son los que se mencionan en el inventario de camara de Fernando en Rationes, 197-199.
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unos meses después®’. No quedaclaro
si Hemricourt llevaba codices del Valle
Central de México, también conocidos
como amoxtli, o libros impresos en
Europa que estuviesen relacionados
con la Nueva Espana. Cabe destacar
gue cuando los espanoles se encon-
traron con los codices prehispanicos,
utilizaron la palabra“libro” para referir-
seaestos. Loanteriornoshace pensar
gue Hemricourt no solo traia consigo
plumarios, escudos y ropajes, sino
gue también algunos codices del Valle
Central de México (los cuales incluian
‘mapas’, como el folio 2r del Codice
Mendoza), y copias de la Segunda y
Tercera Relaciones de Cortés.

Quien tomo la imagen indigena y las
cartas de Cortés para su edicion en
Nuremberg fue Juan de Granada.
Este habia sido electo como obispo
de Viena recientemente, de acuer-

Fig. 3. Anonimo. Portada de la Praeclara Ferdinandi Cortesii de Nova Maris Oceanis.
do con la informacion proveida por Impreso en papel, 29 x 21 cm. Chicago,

. , Newberry Library.
Pedro Martire de Angleria en su

"Década Sexta™”. Las investigaciones

en torno al Plano no han considerado este dato clave, quizas porque el nombre de Juan
de Granada no aparece explicitamente en el texto de la Praeclara. Esto responde a que,
despueés de que Juan de Granada llegase a Viena a principios del 1520, este decidio utili-
zar el nombre de Johannes von Revellis, una variante en lengua alemana que lo acercaba
mas a la comunidad germana, la cual no tenia una buena impresion de los integrantes
espanoles de la corte de Fernando. Es este sequndo nombre el que podemos observar
claramente en la portada de la Praeclara, junto con la informacion de que la traduccién
fue hecha por su secretario, Pietro Savorgnano (Fig. 3).

37 Rationes, ff. 49-50.
38 Martire de Angleria, De orbe novo, 212.
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S Revellis era una figura importante
dentro de la corte del archiduque
Fernando hacia finales de 1523. En
efecto, mientras estaba en el obis-
pado de Viena, también asumia las
tareas de limosnero, confesory pre-
dicador de la corte de Fernando, la-
bores que ejercié hasta 1530°". Su
cercania con el archiduque, la apari-
cion de su nombre en la portada de
la Praeclaray la referencia que hace
Pedro Martire al papa Clemente VII
son argumentos claros para senalar
que Revellis tuvo acceso a las car-
tas de Cortés y al tesoro enviado al
archidugue cuando este se encon-
traba en Nuremberg presidiendo la
Dieta Imperial. Los proélogos de la
Praeclara dedicados a Clemente VI
también funcionaron con sequridad
como un homenaje de Revellis. Su
ratificacion como obispo dependia

del nuevo papa, quien recién el 6 de
Fig. 4. Anonimo. Retrato del papa Clemente VII. Xilografia en papel, 29 x 21 cm. . . , L
Chicago, Newberry Library. abril de 1524 reafirmaria la decision.

La preparacion de la Praeclara y de las xilografias se llevé a cabo mientras la corte de
Fernando se encontraba en Nuremberg. Todo parece indicar que a mediados de enero se
comenzo latraduccion por parte de Savorgnano gracias alas copias de las cartas de Cortés
dispuestas por Hemricourt. Friedrich Peypus, el impresor, engalano al libro no solo con la
xilografia del Plano de Tenochtitlany el Mapa del Golfo de México, sino también con retra-
tos de Clemente VII(Fig. 4)y Carlos V(Fig. 5), ademas de una imagen del collar de la Orden
del Vellocinio de Oro(Fig. 6). La adicion de estas xilografias debié de haber sido rapida, ya
que Peypus accedid a blogues y representaciones ya disponibles. En concreto, la imagen

39 Joseph Kopallik, Regesten zur geschichte der Erzdiécese Wien(Wien: Druck von K. Goraschek, 1894); Sylvia Koretz, Das niederldndische
element am hofe Ferdiands | (Wien: Universitat Wien, 1970); Jonas Pfohl, “The Court Chapels of the Austrian Line (l): From Emperor
Ferdinand | to Emperor Matthias,” en A Companion to Music at the Habsburg Courts in the Sixteenth and Seventeenth Centuries, ed. AH.
Weaver (Leiden: Brill, 2020), 137.
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Fig. 5. Andnimo. Retrato del Emperador Carlos V. Xilografia en papel, 29 x 21 cm. Fig. 6. Andnimo. Retrato del collar de la Orden del Vellocinio de Oro.
Chicago, Newberry Library. Xilografia en papel, 29 x 21 cm. Chicago, Newberry Library.

de Clemente VIl fue copiada de un retrato elaborado por Marcoantonio Raimondi“”. En el
caso del retrato de Carlos V, laimagen provenia de los blogues utilizados cuatro anos an-
tes por Wolfgang Stockel en Des allerdurchleuchtigisten vnn... Herren Karls, Romischen vnn
Hispanische Kiinigs auch kunfftigen Kaisers einzung(1520). A su vez, esta xilografia estaba
inspirada en el retrato de Maximiliano |, abuelo de Carlos V, preparado por Alberto Durero
en 1519. Por ultimo, la xilografia del collar de la Orden del Vellocinio de Oro, a la cual perte-
necian Carlosy Fernando, ya habia sido utilizada por elimpresor Anton Koberger(con quien
tenfa una relacion comercial estrecha), en la edicion de las Revelaciones de Santa Birgitte

40 Diantha Steinhilper, "An emperor's heraldry, a Pope’s portrait, and the ‘Cortés Map of Tenochtitlan”: the ‘Praeclara Ferdinadi Cortessi’
as an evangelical announcement,” The Sixteenth Century Journal 47, no.2 (2016): 380.
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de 1502". La unica modificacion que
se realizd fue la adicion del escudo de
Castilla para referirse a los reinos do-
minados por el nuevo emperador.

Diversas investigaciones senalan
que el diseno final del Plano se pro-
dujo en un taller de grabadores de
Nuremberg, los cuales adaptaron
la imagen indigena de Tenochtitlan
a la tradicion heredada de las vis-
tas de ciudades de las Cronicas de
Nuremberg®. El estilo del arte re-
nacentista de la Europa del norte
se deja ver en el diseno de las edi-
ficaciones, las canoas circulando
en el lago, e incluso en el contra-
pposto del idolo de piedra. Estasy
otras marcas han hecho pensar a
Rottinger que la autoria del Plano
recae en Erhard Schon, colabora-
Fig. 7..Atribulid0aSeba|d Beham. Escudo de Arma; de Johannes von.Revellis. dor frecuente de Peypus durante la
Xilografia en papel, coloreada, 65,1 x 21 cm. Viena, Museo Albertina.

segunda década del siglo XVI*. No

obstante, tanto el reciente catalogo

de este artista preparado por Mielke* como también el estudio de Gresle-Pouligny

han desestimado esta atribucion. Por otro lado, algunas investigaciones han notado

la similitud entre el Plano y el Mapa de Viena de 1530, en cuyo diseno estuvo involu-

crado otro artista nuremburgués, Sebald Beham®. Un detalle no menor es la atribu-

cion del diseno del escudo de armas de Johannes von Revellis a Beham, xilografia
preparada en 1524 (Fig. 7). lo que conecta a este artista con un personaje clave en la

41 Hans-Otto Keunecke, “Friedrich Peypus (1485-1535). Zu leben und werk des Niirnberg buchdruckers und buchhandlers. Mit einem
kurztitelverzeichnis seiner drucke,” Mitteilungen des Vereins fiir geschichte der Stadt Niirnberg no. 72 (1985), 44.

42 Gresle-Pouligny, Un plan pour Mexico-Tenochtitlan, 95; Jiménez, “El mapa de Hernan Cortés”: 253-254.

43 Heinrich Rottinger, Erhard Schén und Niklas Stér, der pseudo-Schén (Strassburg: Heitz, 1925), 61.

44, Ursula Mielke, Hollstein's German Engravings, Etchings and Woocuts 1400-1700: Erhard Schén (Rotterdam: Sound & Vision Publishers, 2010)

45 Jiménez, “El mapa de Hernan Cortés”: 254; Steinhilper, "An emperor’s heraldry”: 396-397; Ursula Timann “Sebald Beham (1500-1550)
und Jacob Seisenegger (1505-1567), die geheimnisvollen ‘Schépfer’ der Meldeman-Rundansicht?,” en Die Osmanen vor Wien. Die Mel-
deman-Rundansicht von 1529-30, ed. F. Opll y M. Scheutz (Wien: Bohlau, 2020), 84.
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produccion de la Praeclara. Sin embargo, a falta de un monograma u otra evidencia
de archivo que senale la autoria del diseno del Plano, su atribucidn solo puede rela-
cionarse con el circulo de artistas de Nuremberg.

La aparicién del Plano de Tenochtitlan en la publicacion de Nuremberg de 1524 no se
produjo debido al genio de un artista aleman llamado Martin Plinius ni tampoco a la co-
pia de un documento ya publicado en Europa, como hemos argumentado al comienzo
de esta investigacion. Al contrario, sostenemos que la xilografia tiene como inspira-
cion unaimagen indigena que viajo desde el Valle Central de México junto con el tesoro
de Cortés en 1522 hasta la ciudad de Nuremberg, después de pasar por Sevilla(parada
casi obligada para los objetos de Indias)y Valladolid (donde estaba Carlos V).

Ya en Nuremberg, Johannes von Revellis, de la corte de Fernando, tuvo acceso a parte
de los documentos y tesoros de Tenochtitlan enviados por Carlos V a su hermano, lo
que posibilitdo que impulsara la publicacion de las Relaciones de Cortés y del Plano de
Tenochtitlan. Esta serie de eventos explica por qué aparece una edicion de las cartas
delconquistadorjunto conunaimagende Tenochtitlanen Nurembergen 1524. Esta afir-
macion, si bien define algunas de las cuestiones relativas a la publicacion de esta ima-
genen kEuropa, también abre una serie de incégnitas sobre laimageny las motivaciones
de la publicacién. Por un lado, la aparicion de elementos indigenas en la impresion nos
invita a pensar la imagen no solo desde una perspectiva europea de organizacion del
espacio sino tambien desde un punto de vista indigena. De hecho, el estudio de la orga-
nizacion del espacio en los codices mexicanos y en la cartografia novohispana mestiza
puede otorgar nuevas herramientas para analizar el plano publicado en Nuremberg.

Por otro lado, una investigacion sobre la produccion de la imagen, y en nuestro caso
también de la Praeclara, no se agota en explicar la aparicion de los documentos en un
punto determinado en el tiempoy el espacio. Mas alla de los motivos que pudo haber te-
nido Revellis para apoyar la publicacion del libro, también existen otras variables contex-
tuales que inciden enla publicacién. Una de estas dice relacion con el clima antiespanol
y antipapal que se vivio durante la Dieta de Nuremberg de 1524, lo que pudo haber em-
pujado a mostrarlas hazanas hispanas en Tenochtitlan por parte de la corte de Fernando

46 Ernst Arwed Richter, Der Reichstag zu Niirnberg 1524 (Leipzig: Sturm & Koppe, 1988), 95.
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como una defensa frente a las criticas. También pudo existir un interés estratégico por
parte de los Habsburgos para promocionar las nuevas conquistas frente a los banque-
ros alemanes que financiaron la eleccion de Carlos como Sacro Emperador, sobre todo
entre familias como los Fugger™. Otro elemento a considerar es el interés econdmico
que pudieron haber perseguido el impresor Peypus y Revellis con la venta de las copias
de la Praeclara, puesto que la traduccion al latin de las cartas de Cortésy la inclusion de
las xilografias significaba una inversion considerable que debian cubrir el impresor vy el
obispo, esperando las ganancias presupuestadas. No obstante, la didcesis de Viena se
encontraba en una situacion economica compleja, la cual probablemente no permitio a
Revellis invertir una suma considerable; ello nos hace pensar que Fernando y su corte
pudieron haber estado involucrados tambien en el financiamiento de la publicacion.
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La revision de documentos en los archivos colombianos ha revelado
los nombres de catorce pintores que trabajaron en el Nuevo Reino de
Granada, hasta el momento desconocidos. Paralelamente, se aportan
datos relativos a contratos de aprendizaje, algunos trabajos que llevaron
acabo, elanoyla ciudad enlos que consta su actividad y personas con las
que trataron, ademdas de ventas y compras de bienes que dan idea de su
capacidad economica. También ha aparecido documentacion inédita de
pintores que ya habian sido registrados en el dmbito neogranadino y que
es util parair sumando a la comprension de los perfiles de estos maestros
y de su oficio en el periodo virreinal. El dato mds temprano corresponde
al ano 1559 y el mas tardio a 1785, en las ciudades de Santiago de Cali,
Santafé, Santiago de Tunja, Cartago, San Juan de Pasto y Popaydn.

The examination of documents held in Colombian archives has revealed
the names of fourteen painters who worked in the New Kingdom of Granada
and were previously unknown. At the same time, the study provides
information on apprenticeship contracts, works they carried out, the
years and cities in which their activity is documented, and the individuals
with whom they interacted, as well as records of sales and property
purchases that offer insight into their economic standing. Previously
unpublished documentation concerning painters already known within
the New Kingdom of Granada has also come to light, contributing to a
more nuanced understanding of the professional profiles of these masters
and their craft during the viceregal period. The earliest record dates from
1559 and the latest from 1785, in the cities of Santiago de Cali, Santafé,
Santiago de Tunja, Cartago, San Juan de Pasto, and Popayan.
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Fig. 1. Gaspar de Torres cobra pinturas al Cabildo de Cali, 1570. Archivo Histérico de Cali.

Este articulo da a conocer los nombres de catorce pintores activos en el Nuevo Reino
de Granada durante el periodo comprendido entre las ultimas décadas del siglo XVl y las
ultimas del XVIII: Gaspar de Torres, Juan de Zafra, Simén Gutiérrez, Pedro Hernandez
Grajeda, Pascual de la Cruz, Francisco Sanchez Cueto, Juan de Heredia, Juan de
Acero y Vargas, Felipe Bautista, Simon de Sandoval, Francisco de Laverde, Lorenzo
de Villamor, Joseph Joaquin Hidalgo y Basilio Zeballos. De otro lado, se amplia la infor-
macion correspondiente a pintores que ya han entrado a la historiografia del arte neo-
granadino, como lo son: Miguel de Barreda, Andrés de Ascona, Gonzalo Caravallo, Juan
Francisco de Ochoa, Manuel Martinez, Juan de Valladolid, Lorenzo Hernandez, Gaspar
de Figueroa, Alexandro Pérez del Barco e Ignacio Posadas. El texto es complementado
por un anexo documental y por fotografias de las firmas de los pintores hallados en los
protocolos notariales'.

Dentro de estas aportaciones encontramos tempranamente a Gaspar de Torres(Fig. 1),
pintor que en 1570 reclam¢ al Cabildo de Cali el pago de 39 pesos y medio de oro de
veinte quilates por“escudosy muertes que pintdy calaveras que cortd’, elementos que
quizas hacian parte de un tumulo efimero, tasado por Antonio Tejedor, de quien no se

1 Seagradece a Diana Rodriguez Mufioz, Alvaro Garzon Marthéa y a Jorge Augusto Gamboa por la colaboracién brindada en la elabora-
cion de este articulo.
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2  Cabildo/ Actas/ 6 de julio de 1570/ Vol. 1/ Tomo 1/ fol. 89. CO-AHC-FCC- T1, f. 139, Archivo Histdrico de Cali (AHC), Cali.
3 Not. 2, vol. 16, 1615, ff. 123v-125v, Archivo General de la Nacion (AGN), Bogota.
4 Not. 1, vol. 44B, 1638, ff. 199r-200r, AGN, Bogota.
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Fig. 3. Firmas de Pedro Hernandez Grajeda y Simén Fig. 4. Firma de Francisco Sanchez Cueto, 1639. Archivo General de la Nacidn,
Gutiérrez, 1638. Archivo General de la Nacion, Bogota. Bogota.

Sanchez Cueto(Fig. 4), maestro pintor, para que le ensefara este arte durante cuatro anos,
el concierto de aprendizaje contiene las formulas legales tipicas de este tipo de contratos®.

En 1665, Juan de Escovar, procurador de numero de la Real Audiencia, recibi6 el poder
como albacea de Juana Arano y Ochoa para mostrar su testamento, el cual permitio

descubrir el nombre del pintor Juan de Heredia: “(6v) Yten declaro que me comunico la

5 Not. 1, vol. 44B, 1639, ff. b4r-b4v, AGN, Bogota.
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Fig. 5. Firma de Juan de Acero y Vargas, 1675. Archivo General de la Fig. 6. Firma de Felipe Bautista, 1675. Archivo General de la

Nacion, Bogota. Nacion, Bogota.

dicha Dona Juana estar en poder de Juan de Heredia pintor un lienzo de la hechura de
senor San Antonioy tener pagado al susodicho el precio en que se concerto, declarolo
asi para que se cobre™

Un pleito de 1675 nos brinda los nombres del pintor Juan de Acero y Vargas (o Azeroy
Bargas)(Fig. 5)y del oficial de pintura Felipe Bautista (Fig. 6) que aprendia y trabajaba
con el. Acero entabl6 una querella en contra de Francisco Suarez, un zambo de Quito
o del Peru, su lugar de origen varia a traves de las paginas del expediente. El pintor
acusaba a Suarez, musico, maestro de guitarra y canto, de haber sacado de su casa a

6 Not. 1, vol 68, 1665, ff. br-8r, AGN, Bogota.
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Fig. 7. Firma de Simdn de Sandoval, 1700. Archivo Historico Regional de Boyacd, Tunja.

Catalina de Acero, su hermana de 16 anos, para casarse con ella con base en enganos
pues afirmaba ser un caballero noble de Lima. Los testigos presentados por Juan de
Acero fueron Sebastian de Betancur, su vecino, Bernardo Valdés, quien tenia su tienda
de trato en una esquina cercana a la casa del pintor y Juan Caballero Gonzalez, escri-
bano real y notario, cuya casa también se ubicaba en cercanias a la morada de Acero
y su esposa, Felipa de Canola’. El testamento de Felipa permite saber que para el 1de
marzo de 1715 Juan de Acero ya habia fallecido pues se declara como viuda en dicho
documento®.

No tenemos certeza de la pertenencia de Juan de Aceroy Vargas a la misma familia de
Antonio, Bernardoy Jerdnimo Acero, conocidos pintores santaferenos. Carmen Ortega
propuso la probabilidad de que un cuadro de San Buenaventura firmado por “duan de
Acero’, perteneciente a la iglesia de San Francisco de Tunja, pudiera ser de la mano de
Juan de Dios Acero, del cual tampoco sabemos si es el mismo personaje que nos ocupa
0 si quizas la pintura del santo sea de la autoria del demandante Juan de Aceroy Vargas
y Juan de Dios sea otro maestro diferente”.

Otro pintor que se une al repertorio de artistas que trabajaron en la Tunja virreinal es
Simon de Sandoval (Fig. 7). En 1700, Sandoval, “maeso del oficio de pintor”, se encargd
del avallo de obras en las casas de Juan Tamaio de Olarte, dando cuenta de: “Los tres

7 Seccién Colania, Criminales (juicios): SC.19, 1675, ff. 902r-906v, AGN, Bogota.
8 Not. 3, Pratocolo 1713-1717, ff. 98r-102r, AGN, Bogota.
9 Carmen Ortega Ricaurte, “Diccionario de artistas en Colombia,” consultada el 20 de agosto de 2025,
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Fig. 8. Firma de Francisco de Laverde, 1703. Archivo General de la Nacién, Bogota.

cuadros el uno de un Eccehomo se avalu6 en doce pesos de a ocho reales. El otro de
la Limpia Concepcion de nuestra Senora se avalud y aprecio en otros doce patacones.
Y el otro de los progenitores se avalud y aprecio en cuatro patacones”’. Nuevamente
Simon de Sandoval, maestro de pintor, aparece en 1702, en Tunja, dando precios a las
pinturasincluidas enlos enseres que Juana de Rojas y la Cadena dono a su hija legitima
dona Isabel de Avendano'.

Las tasaciones de bienes han dejado constancia del nombre de pintores que dieron
precio a las obras listadas en mortuorias. Uno de estos ejemplos es el de Francisco
de Laverde (Fig. 8), maestro del arte de pintor, quien en 1703 avalud las pinturas que
pertenecieron a Bernardo de Campo, relator de la Real Audiencia muerto en ese ano,
para ser puestos en venta posteriormente. Como dato curioso, quince de estas pintu-
ras fueron adquiridas en la almoneda por Juan Francisco Ochoa, pintor santafereno'.

Este mismo ano de 1703 se realizaron los autos del testamento, inventario y avaluos de
los bienes que quedaron por fin y muerte de Juan Ignacio de Avila, vecino y mercader
de Santafé, como tasador de los cuadros fue contratado Lorenzo de Villamor (Fig. 9),
maestro de pintor"”.

10 Fondo Notarial, Seccién Primera, leg. 170, 1700, tomo 1, ff. 108rv, Archivo Histarico Regional de Boyaca (AHRB), Tunja.
11 Fondo Notarial, Seccion Primera, leg. 171, 1702, tomo 1, ff. 162r-164r, AHRB, Tunja.

12 Not. 1,vol. 120, 1703, ff. 299r-330v, AGN, Bogota.

13 Not. 1,vol. 120, 1703, ff. 331r-350r, AGN, Bogota.
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Fig. 9. Firma de Lorenzo de Villamor, 1703. Archivo General de la Nacion, Bogota.

Una vez mas un dato procedente del Cabildo aporta el nombre de dos pintores, en esta
ocasion en Cartago, cuando en 1781 Manuel Antonio Campos y Rivas y otros capitulares
solicitaron dinero para destinarlo en la dotacion de un altar y ornamentos para la capi-
lla de la carcel. Los maestros de pinturay doradores Joseph Joaquin Hidalgo y Basilio
Zeballos (Fig. 10) se comprometieron a dedicar su saber en la hechura de una pintura
del Espiritu Santo, el dorado y la pintura de un tabernaculo, candeleros, atriles, sacra,
lavabo y evangelio y un cielo de altar".

Las identidades de otros maestros se resisten a ser reveladas como sucede en el caso
de un pintor llamado “zarco” en Pasto, que aparece referido de la siguiente manera en el
testamento de Pedro de Espina: “Mas le debo al sarco pintor catorce realesy para esto
me ha de dar media docena de cocos pintados y un plato” . De igual manera nos queda-
mos con el interrogante del nombre de cierto artistaque enel“Libro de laCongregacion
de la Madre de Dios de Loreto” de Popayan fue registrado en el apartado de “Gasto del
ano de 1766" que se le habia pagado “Al pintor que de lanoche ala manana pint¢ los dos
cuerpos del altar de Nuestra Senora que son de barro”y “al mismo por la pintura de los
colaterales del frontal”®.

14 Historia-Eclesiastica: SC.30,19,0.28, 1781-1782, ff. 922r-941v, AGN, Bogota.

15 Not. 2, protocolos 1746-1750, 5 de abril de 1748, ff. 24r-25v. Archivo Histdrico de Pasto (AHP), Pasto. La referencia a los cocos pinta-
dosy aun plato sugiere que se trataba de un pintor que dominaba la técnica del barniz de Pasto.

16  Eclesiastico or, 1685-1767, sig. 9642, f. 97r, Centro de Investigaciones Historicas José Maria Arboleda Llorente, Universidad del Cau-
ca, (CIHJMAL), Popayan.
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Datos inéditos de pintores conocidos

Del registro del fondo Pasajeros a Indias parecia concluirse que el pintor Miguel de
Barreda y un joven que queria ser su aprendiz, Andres de Ascona, habian pasado al
Nuevo Reino de Granada segunindicaba un documento del 26 de octubre de 1559”7, pero
dos meses después, el 26 de diciembre de 1559, surgid la novedad de que la esposa de
Barreda es incluida en la lista de viajeros que irian a tierras neogranadinas pero como

17 Diego Anqulo Ifiguez, Historia del Arte Hispanoamericano, tomo Il (Barcelona: Salvat Editores, S.A., 1950), 444-445; Laura Liliana Var-
gas Murcia, Del pincel al papel: fuentes para el estudio de la pintura en el Nuevo Reino de Granada (1552-1813)(Bogoté: Instituto Colombiano
de Antropologia e Historia, 2012), 32-80.
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viuda, su nombre era Agueda Ponce, y con a ella llevaba a sus hijos Rafaela, Gerénimo,
Agueda, Gabriel, Pedro y Angela. Es posible que Ascona haya cancelado su viaje al no
tener ya un maestro con quien aprender su arte, no hay pruebas de su presencia poste-
riormente en tierras americanas.

Entre los pintores que se desempenaban en Tunja a finales del siglo XVIl encontramos
a Gonzalo Caravallo, quien segun un concierto de aprendizaje ya publicado y fechado
en 1587, acepto recibir como discipulo a Juan Recuero durante tres anos; en este do-
cumento se reconoce como oficial pintor'”. Pero en 1600 se encontraba establecido en
Santafé, ciudad en la que se reconocia como vecino y morador al otorgarle un poder a
Joan de la Cerda para que lo representara, y como detalle relevante no solamente se
daba a conocer como pintor sino también como escultor”.

En 1609, laventade uninmueble nos da noticias de Manuel Martinez, pintor, quien junto
consumujer Tomasa de Chinchillavendio un solar con bohio en el barrio santafereno de
las Nieves alos esposos Melchor Martinezy a Catalina Lopez por un precio de 287 pesos
de orode trece quilates; asuvez el terreno habia sido comprado a otra pareja, DBomingo
Munozy Joana Rodriguez”’. Es posible que se trate del mismo Manuel Martinez que po-
licromé el retablo catedralicio hecho por Ignacio Garcia de Ascucha, pagado en 16237'.

Sabiamosya de la existencia del maestro pintor Juan de Valladolid (o Balladolid)*?, quien
firmo un contrato de venta de medio solar con bohio ubicado enla parroquia de Nuestra
Senora de las Nieves, firmado en 1642, en el cual el maestro y Juana de Horosco, su
mujer, dejaban constancia del acuerdo hecho con Luis Ximenez, indio ladino sastre por
un valor de 120 pesos de a ocho reales

Lorenzo Hernandez, pintor conocido por su contrato para pintar, dorary estofar algu-
nos tableros del retablo mayor de la santaferena iglesia de San Francisco, fue fiador
del carpintero Antonio Rodriguez para la obra de la iglesia de Boxaca, tasada en mil
seiscientos reales de a ocho, que se debia hacer en dos anos a partir de 1629%". Anos

18  Vargas Murcia, Del pincel al papel, 96-98.

19 Not. 1, vol. 24B, 1600, ff.669r-670v, AGN, Bogota.

20 Not. 1, vol. 31,1608, ff.81r-83r, AGN, Bogota.

21 Francisco Herrera Garcia y Lazaro Gila Medina, “Ignacio Garcia de Ascucha, arquitecto, escultor y ensamblador asturiano-bogotano (1580-
1629). Aproximacion a su vida y obra,” Anales del Museo de América, no. 19(2011): 77. Citando: Not. 3, Prot. 14, ff. 299r-300r, AGN, Bogota.

22 Vargas Murcia, Del pincel al papel, 441.

23 Not. 1, vol. 45, 1642, ff. 698rv, AGN, Bogota.

24 Not. 1, vol. 41 B, 1626 - 1634, ff. 28rv, AGN, Bogota.
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despues, en 1634, Hernandez hizo presencia en el tomo notarial, esta vez como albacea
testamentario de su hermana Maria Hernandez

Un censo de 1630 nos da indicios de las relaciones que se tejian entre los maestros de
diversos oficios. En este ano el escultor Marcos Suarez aceptaba ser fiador del pintor
Gaspar de Figueroay de su esposa, Lorenza de Vargas, en un trato llevado a cabo con el
convento de Santa Clara de Santafe

Es posible que Alexandro Perez del Barco sea el mismo Alejandro del Barco, conocido
como escultor: “En 1734, Juan Sanchez de Leon, escribano de su majestad y mayor de
la gobernacion de la Real Audiencia elevd una queja contra Alejandro del Barco, maes-
tro escultor, residente en la ciudad de Antioquia. Barco se habia comprometido a en-
sefar su oficio a Manuel Sanchez(...)”’. Si se trata de la misma persona, la revision do-
cumental ha mostrado que tambien tenia conocimientos de pintura como lo evidencia
la tasacion que hizo de pinturas y marcos dorados dentro del inventario de don Diego
Antonio Valenzuela Fajardo en 1703

En 1778, en Santafé, fueron solicitados los servicios del maestro Ignacio Posadas como
tasador de pinturasy de bultos del clérigoy presbitero don Juan de Urrea pues debido a
su fallecimiento se levanto un inventario de sus bienes”’. El listado de objetos demues-
tra el conocimiento del pintor en valorar pinturas, estampas, esculturas de madera,
cajones de imagenes y marcos. Precisamente su nombre fue hallado anteriormente
también como tasador: “En dicho dia en conformidad de lo pedido por los albaceas
del mencionado Dr. Olarte, hice saber el nombramiento de avaluador, por lo tocante a
pintura a Ignacio Posadas, maestro en este liberal arte, y realizando su juramento, que
fecho tiene practico el avaluo de las pinturas, en la forma siguiente(...)

Conmotivodelterremoto ocurrido en Santafé en 1785, el convento dominico de Nuestra
Senora del Rosario llamd a varios maestros para evaluar los danos sufridos, y es en
esta situacion que Ignacio Posadas vuelve a aparecer, designado como avaluador enlo

25 Not. 1, vol. 41 B, 1626 - 1634, ff. 268v-270r, AGN, Bogota.

26 Not. 3, vol. 29, 1630-1636, ff. 195r-197v, AGN, Bogota.

27 Humberto Trianay Antorveza, “El aprendizaje en los gremios neogranadinos,” Boletin cultural y bibliogrdfico 8, no. 5(1965): 739.

28 Not. 1, vol. 121, 1703, ff. 378r-380v, AGN, Bogota.

29 Not. 1, Santafé, vol. 203, 1778, ff. 282r-283v, AGN, Bogota.

30 Maria Constanza Villalobos Acosta, “El lugar de la imagen en Santafé, siglos XVII 'y XVIII” (tesis doctoral, Universidad de los Andes,
2016), 248. Citando: AGN, Santafé, Notaria 32 tomo 77, f. 50Tr.
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tocante a pincel y a Ignacio Alvarez del Barco a lo relacionado con dorados®. No sabe-
mos si Ignacio Posadas este relacionado con Bernabé de Posadas, pintor activo en el
ambito santafereno en el siglo XVII.

Para finalizar, aunque no es un dato inédito, se debe resaltar un aspecto del oficio de la
pintura a investigar en el futuro y que ha sido senalado desde la arqueologiay la antro-
pologia, pudiendo ser un tema a profundizar dentro de la historia del arte, se trata de
la existencia de pintoras esclavas de origen africano que trabajaban en una fabrica de
loza en Cartagena de Indias: “Incluso las esclavas negras relacionadas con este oficio,
como Juana Paula, de 21 afios, y Agueda, de 46, ambas pintoras de loza, fueron muy
estimadas seqgun los avaltos de 280 y 250 pesos, respectivamente, frente a la partera
de la hacienda, cuyo avaluo sélo alcanzo los 180 pesos”

Los archivos colombianos aun guardan documentacion inédita sobre los pintores neo-
granadinos que a traves de los siglos virreinales ejercieron el oficio por lo que es po-
sible sumar informacion a las investigaciones realizadas por autores como Guillermo
Hernadndez de Alba, Gabriel Giraldo Jaramillo, Luis Alberto Acuna, Carmen Ortega
Ricaurte y Constanza Villalobos. Los manuscritos se presentan como fuentes no ago-
tadas enlo que respecta alos oficios.

La deteccion de estos nombres llama la atencion en la busqueda de obras que puedan
estar firmadas y permitan asi, por lo menos, dar una idea sobre el estilo de alguno de
estos maestros de pintura. Esta informacion amplia el contexto y el conocimiento del
tejido social que rodeaba a los pintores en cuanto a sus clientes, colegas, apoyos en
tramites legales, capacidad econémica, ubicacion en parroquias, labores efectuadas e

incluso sobre preferencias devocionales.

Las referencias a objetos pintados como cocos, platos y loza amplian el espectro del tipo
de trabajos que ejecutaban mujeresyhombres pintores, ademasde la pinturade caballete.

31 Conventos, tomo XXXII, 1785, ff. 71r-76v, AGN, Bogota.
32 Monika Therrien, “Mas que distincion, en busca de la diferenciacion: arqueologia historica de Cartagena de Indias en el siglo XVII," en
Cartagena de Indias en el siglo XVII, eds. Adolfo Meisel Roca y Haroldo Calvo Stevenson (Cartagena: Banco de la Republica, 2007), 39.
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Cabildo/ Actas/6dejuliode 1570/ Vol.1/ Tomo 1/ fol. 69. CO-AHC-FCC-T1, f. 139, AHC, Cali

Gaspar de Torres cobra al Cabildo de Cali unas muertes y escudos que pintd y unas cala-
veras que corto

En este cabildo presento peticion Gaspar de Torres pidiendo se le pague los escudosy
muertes que pinto y calaveras que cortd y pidio se le tasase Antonio de Tejedor, que o
entendia, sus mercedes mandaron parecer al dicho Tejedor para que lo tasase y para
ello sele tomo juramentoy taso las muertes en doce pesosy los escudos en quince pe-
sosy las calaveras en doce pesosy medio, que portodos fueron[tachado “vein”]treinta
y nueve pesosy medio de oro de veinte quilatesy dellos sus mercedes han librado antes
de ahora al dicho Gaspar de Torres para que se lo pagase el mayordomo desta dicha
ciudad treinta pesos del dicho oro, y ahora mandan se le paguen otros diez pesos en
cumplimiento a cuentay para ello se de libramiento que el mayordomo desta ciudad se
los pague a cuenta e para las honras que esta ciudad hizo por el principe y rey nuestros
senores que sea en gloria.

Not. 1, vol. 24B, 1600, ff.669-670v, AGN, Bogota

Gonzalo de Caravallo, pintor y escultor, otorga poder a Joan de la Cerda

(669r) Sepan cuantos esta carta vieren como yo Gongalo de Caravallo pintor y escultor
vecino morador en esta ciudad de Santa Fee del Nuevo Reino de Granada de las Yndias
otorgo y conozco por esta presente carta que doy mi poder cumplido libre licencia e
bastante seqguro yo le tengo de mejor e mas cumplidamente. Le puedan e otorgarle de
derecho mas puede e debe valer a Joan de la Cerda vecino de esta dicha ciudad au-
sente como si fuere presente especialmente para que por miy en mi nombre e como
yo mismo represente mi propia persona pueda obligar e serigual a la dicha mi persona
y bienes habidos e por haber en favor de el Rey nuestro Senor e de los oficiales reales
de la hacienda real que residen en esta dicha ciudad y de quien en cualquier manera
hubiere de haber la cantidad de reales de oro e ducados en que asi me ha de obligar el
susodicho hasta en cantidad de quinientos ducados de moneda de contado de a tres-
cientos e setenta e cinco maravedies cada mes que son once reales de a treinta de

33 Por limite de caracteres no se publican los documentos completos.
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cuatro maravedies cada uno y hasta la dicha cuantia de los dichos quinientos ducados
de la dicha moneda de contado pueda otorgar e hacer una dos e mas obligaciones(...)

Not. 1, vol. 31, 1609, ff.81r-83r, AGN, Bogota

Manuel Martinez, pintor, y su mujer Tomasa de Chinchilla venden solar y un bohio en el
barrio de las Nieves de Santafe

(81r)Sepanlos que vieren estacomoyo Manuel Martinez pintor e yo Tomasa de Chinchilla
su mujer con su licencia la cual cosa le doy al dicho Manuel Martinez ambos de manco-
muny avoz de uno ynsolidum por el todo vendemos realmente a su mujer el pedaco de
tierray solar que tenemosy nos vendieron Domingo Munoz y Joana Rodriguez su mujer
yesenelbarrio de las Nieves en la cantidad formay modo que esta expresado en la car-
tade venta que de ellos nos otorgaron ante el presente escribanoy seguny de la mane-
ra que en ella esta deslindado y declarado sin alterar en cosa algunay lo vendemos con
un bohio de vivienda que tenemos hecho(...) en doscientos y ochentay siete pesos de
oro de trece quilates que es su justo valor(...)

Not. 2, vol. 16, 1615, ff. 123v-125v, AGN, Bogota

Elpintor Juan de Zafray su esposa, Adriana Gonzalez, residentes en Santafé, otorgan po-
der a Lope de Rojas, vecino de Tunja, para que los represente en la venta de una estancia
de ganado mayor y menor en Saboyad

(123v) Sépase por esta carta como yo Juan de Cafra pintor residente en esta ciudad
de Santafé del Nuevo Reino de Granada de las Indias e yo Adriana Gongalez su legitima
mujer con licencia que pido al dicho mi marido paralo que ira declarado e yo el dicho
Juan de Cafraselaconcedoyprometoy me obligo de la(124r)haber por firme en todo
tiempo so expresa obligacion de mi persona y bienes y han basado de mancomun y
a voz de uno y cada uno de nos ynsolidum otorgamos y conocemos y que damos po-
der cumplido y se que de derecho podemos para valer a Lope de Roxas vecino de la
ciudad de Tunja que esta presente para que por nos y en nuestro nombre represen-
tando nuestras personas pueda vender y venda al contado o al fiado a la persona o
personas que le pareciere y por bien tuviere una estancia de ganado mayor y menor
que tenemos en la jurisdiccion de Tunja en la presente que Ilaman Saboya linderos
los que se contienen en un titulo que entregamos para el dicho efecto dado por el
Cabildo de ladicha ciudad de Tunjay hecho merced de la dicha estancia al presidente
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Juan Ruiz de Aguilar beneficiado que fue de la ciudad de Vélez de que esta tomada
la posesion juridicamente la cual sucedimos nos los dichos Juan de Cafra y Adriana
Gongalez por nos lahaber dado en dote y casamiento Gonzalo de Guerta como consta
de la carta de dote que de este y otros bienes se hizo en la Villa de Nuestra Senora de
Leyva ante Simon de Monsalve escribano en la dicha Villay de un poder que nos dio el
dicho Gonzalo de Guerta para la poseer como heredero que fue del presente Gonzalo
Gallegosy pueda sobre la dicha venta otorgar y otorgue escrituras de tal ante cuales-
quier escribanos publicos(...)

Not. 3, vol. 28, 1650-1636, ff. 195r-197v, AGN, Bogota

Censo de Gaspar de Figueroa, pintor, y su esposa Lorenza de Vargas en favor del Convento
de Santa Clara de Santafe; actua como fiador Marcos Sudrez, escultor

(195r) Censo. Sepan los que esta escritura de censo y tributo al quitar vieren como nos
Gaspar de Figueroa pintor y dona Lorenca de Bargas su mujer y con su licencia princi-
pales obligados y Marcos Suarez escultor que me constituyo su fiador y hago de caso
ajeno mio vecinos de esta ciudad de Santafé todos tres de mancomun e ynsolidum por
el todo sobre que renunciamos las leyes de la mancomunidad division excusion y ex-
pensas otorgamos por nos y nuestros herederos que vendemos por via de censo y tri-
buto al quitar en favor de la prioray monjas del convento de Senora Santa Clara de esta
dicha ciudady su patrony mayordomoy de quien legitimamente lo haya de haber diezy
siete pesosy medio de a ocho reales cada uno de censo en cada un ano los cuales ven-
demos al dicho convento por precio de trescientos y cincuenta pesos de la dicha mo-
neda que nos los principales recibimos de mano de Diego Arias Torero patron del dicho
conventoyensunombre enrealesacunados de cuyo entrego yo el escribano doy fe que
se hizo en mi presenciay de los testigos de esta(195v) escritura que el precio susodi-
cho es asi con de a veinte mil el millar conforme a la nueva pragmatica de Su Majestad
y nos obligamos de pagar al dicho convento y a quien su causa hubiere los dichos diez
y siete pesos y medio de la dicha moneda de censo en cada un ano cada seis meses la
mitad comenzando como comienza a correr desde hoy dia de la fecha de esta escritura
y sucesivamente los demas anos que adelante corrieren y la dicha cantidad impone-
MOos y cargamos que la hayay tenga el dicho convento sobre nuestras personasy bie-
nes que al presente tenemos y adelante tuvieremos y especial y senaladamente sobre
dos pedazos de solar que nos los principales tenemos en esta ciudad en la parroquia de
Santa Béarbara(...)(197v) por cuanto otorgo esta escritura de mi agradable voluntad que
es fecha en la ciudad de Santafé a diez y nueve de agosto de mil y seiscientosy treinta
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anosy los otorgantes que yo el escribano conozco lo firmaron presentes la dicha Dona
Lorenzade Vargas consu podery porellalo firmo un testigo que fueron Juan Rodriguez
de Abrego Francisco Sanchezy Andrés Vellon.

Gaspar de Figueroa (firma)

Marcos Suarez(firma)

Not. 1, vol. 448, 1638, ff. 199r-200r, AGN, Bogota

Concierto de aprendizaje entre Simon Gutierrez y Pedro Hernandez Grajeda, maestro do-
rador, estofador y encarnador de pintura

(199r) En la ciudad de Santafé en dos de noviembre septiembre de mil y seiscientos
y treinta y ocho anos ante don Antonio de Vergara Azcarate alcalde ordinario por
su majestad y por ante mi el escribano publico se convinieron y concertaron Pedro
Hernandez Grajeda maestro dorador estofador y encarnador de pintura morador
en esta ciudad y Simon Gutiérrez natural de ella hijo de padres espanoles menor
de veinte y cinco anos [roto](199v) el dicho arte en que asistirad con el dicho Pedro
Hernandez Grajeda en su compania donde quiera que estuviere y trabajara en todo
lo que le ocupare y fuere ensenando del dicho arte tiempo de dos anos cumplidos
que correny se cuentan desde hoy sin hacer falta niausenciay sila hiciere la puedan
apremiar las justicias a que cumpla el tiempo de fallas que hicierey traerle para este
efecto de donde estuviere a servirlas hasta ser cumplidos los dichos dos anos=Y el
dicho pedro Hernandez Grajeda recibe al dicho Simén Gutiérrez por el dicho tiempo
paraensenarle todolo que del dicho arte pudierey que el susodicho le ayude a traba-
jar sin ocuparlo en otro ministerio y no lo despediray en cada uno de los dichos dos
anos se obligo de pagar cincuenta ochenta pesos de a ocho reales cada seis meses
lamitad y darle de comery hacerle todo bien tratamientoy donde quiera que hubiere
de satisfacerle ladicha cantidad harala paga conlacostay delacobrancayenorden
a que lo referido sea firme y valga por parte del dicho menor pidieron a su merced
del dicho alcalde lo apruebe y a ello interponga su autoridad judicial y le manifesto
lo otorga de su libre voluntad por tener para ello capacidad y en esta conformidad
le apercibié lo cumpla como esta dichay en cuanto puede y a lugar de derecho para
que se ejecute obligo a persona y bienes del dicho menor e interpuso su judicial
decreto y el dicho Pedro Hernandez obliga su personay bienes y dieron poder a las
justicias de su majestad de cualesquier partes para ser apremiados a la ejecucion
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Yy paga como por sentencia pasada en cosa juzgada y dada a entrega renuncia a las
leyes de su favor y la [roto] (200r) que lo propine e yo el escribano doy [roto] a los
otorgantes que lo firman por testigos Jerénimo de Vargas [roto] Martin de los Rios y
Gaspar de los Reyes.

Testado//de septiembre // ochenta// entre renglones // cincuenta=
Don Antonio de Vergara Azcarate (firma)

Pedro Hernandez de Grajeda(firma)

Simoén Gutiérrez(firma)

Not. 1, vol. 448, 1639, ff. 54r-b4v, AGN, Bogota

Salvador Baquira, indio ladino, firma un concierto de aprendizaje con Francisco Sanchez
Cueto, maestro pintor, para la ensenanza de su arte a su hijo Pascual de la Cruz

(54r) En la ciudad de Santafé a siete de abril de mil y seiscientos y treinta y nueve anos
ante mi el escribano y testigos Salvador Baquira indio ladino morador en esta ciudad
entrego y puso por aprendiz con Francisco Sanchez Cueto maestro pintor a Pascual de
la Cruz su hijo de edad de trece anos poco mas 0 menos que tiene principio del dicho
arte porque ha un ano que asiste en su compania para que le tenga en ella otros cuatro
anos que correndesde hoyy le ensene en este tiempo del dicho arte todo lo que pudiere
aprender del sin le encubrir cosa algunay sin le ocupar en otra cosa ni despedirlo si no
fuere con causa legitimay habiéndola pueda asentar con otro maestro y no hara falta ni
ausenciay sila hiciere el dicho su padre lo traera a su costa a que cumpla las fallas =y
el dicho Francisco Sanchez Cueto lo acepto y recibio el dicho muchacho por los dichos
cuatro anos en los cuales lo ocuparé en la dicha ensenanza como [roto ] (54v) cumplido
el dicho tiempo le dara un vestido de pano de la tierra sombrero entrefino y dos camisas
delienzo de La Palmayambos al cumplimiento obligaron sus personasy bienesy dieron
poder alasjusticias de su Majestad para ver apremiados a la ejecuciony paga como por
sentencia pasada en cosa juzgada y dada a entrega y doy fe conozco a los otorgantesy
lo firmaron testigos Juan Sanchez Jacinto de Mendoza Espinosay Pedro de Bolivar.

Salvador Baquira(firma)
Francisco Sanchez Cueto (firma)

Not. 1, vol. 45, 1642, ff. 698rv, AGN, Bogota
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Juande Valladolid, maestro pintory Juana de Horosco, sumujer, venden medio solary un
bohio a Luis Ximenez, indio ladino sastre

(698r) Yo Juan de Balladolid, maestro pintor y Juana de Horosco su mujer y con su li-
cencia el escribano publico de esta ciudad de Santafé de mancomun e ynsolidum por el
todo sobre que renunciamos las leyes de la mancomunidad, division, excusiony expen-
sas otorgamos por nos y por nuestros herederos que vendemos por venta real a Luis
Ximenezindio ladino sastre que esta presente para el ylosjuicios medio solar de frente
y uno de largo, cercado de dos tapias en la parroquia de nuestra senora de las Nievesy
tiene un bohio de tapiay pajay linda con solar que fue de Juan de Contreras difuntoy
con solar de Francisca Suarez india difunta y por la frente calle en medio con solar de
fulano de Vega con todo lo que le pertenece de entradas y salidas usos y costumbres
que pertenezcan a servidumbres y por libre de censo empeno hipotecay en precio de
cientoy veinte pesos de a ocho reales(...)(699v) fecha en la dicha ciudad de Santafé a
veinte y cuatro de octubre de mil y seiscientosy cuarentay dos anos(...)

Criminales (juicios):SC.19, 1675, ff. 302r-906v, AGN, Bogota

Causa sequida a Francisco Suarez, en virtud de denuncio de Juan Acero de Vargas, de
haber seducido y desflorado a Catalina Acero de Vargas, su hermana

(902r) Juan Acero de Vargas, vecino de esta ciudad, en la mejor via y forma que haya
lugar en derecho y premisas todas las solemnidades de él parezco ante Vuestra Alteza
y me querello civil y criminalmente de Francisco Suarez residente en esta ciudad y
de todos los demas que resultaren culpados en el discurso de esta causa porque el
martes que se contaron veinte y dos de este presente mes y ano como a las siete de
la noche poco mas o menos el sobre dicho con poco temor de Dios y de su conciencia
y en menos precio de la Real Justicia y agravio manifiesto mio fue a las casas de mi
moraday con enganos saco de ellas a Dona Cathalina de Acero, hermana mia, doncella
de edad de diez y seis anos y la llevo donde le parecio; con pretexto a lo que después
se ha dado a entender de querer casarse con ella por haberla enganado como a nina
fingiéndose un gran caudillo de Lima y muy acendrado siendo como comunmente se
dice indio guauqui o zambo y porgue en el atrevimiento de sacar a la dicha mi hermana
doncella de la dicha mi casa cometio el sobre dicho grave delito digno de severa puni-
cién, asiporelatrevimiento como porladeshonraque a mialadichahermanayatodos
mis parientes horados se les ha sequido, como por el escarmiento que se debe hacer
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para que semejantes casos no queden sin el debido castigo, y las casas honradas de
los vecinos y vasallos de Vuestra Alteza se mantengan en quietud y justicia(...)

(302v)(...) Diego Romero (firma)
Juan Acero de Vargas(firma)
25 de enero de 1675

(904v)Juande Acero presento por testigoaun hombre que dixo llamarse Phelipe Baptista
de quienyo el presente escribano de camarale recibijuramento y lo hizo por Dios nuestro
SenorylaSenal delaCruz prometio decirverdady preguntando al tenor de laquerella que
va por causadixo=Que lo que sabe es que hacomunicado conamistad a Francisco Suares
de seis meses a esta parte el cual comunicd como se queria casar con dona Catalina de
Acero doncella que estaba en casa de su hermano Juan de Acero, diciendo era hombre
bien nacido y de buena gente en el Piru de donde decia era natural y que para este fin vio
que el susodicho la escribia papelesy le mostré respuestas dellos de la susodicha por los
cuales se concertaron de casary viendo este testigo lo referido y que seria sin gusto del
dicho Juan de Acero le avis6 de lo que pasaba con la dicha su hermana el sabado pasado
hoy hace ocho dias, como oficial que trabaja con él al oficio de pintor, y aunque supuso
diligencia en guardarla porgue la moza decia se queria casar aburrida del maltrato que
le daba su cunada Dona Felipa de Canola, mujer del dicho Juan de Hacer, y estando este
testigo entendiendo mediante el aviso que dio no sucederia, el martes en lanoche como
alas ocho de lanoche fue el dicho Juan de Acero a casa de este testigo y le dijo como el
dicho Francisco habia sacado de su casa a la dicha su hermanay este testigo le advirtio
que solo podria haberla llevado a casa de Dona Agueda Cabuenas por ser la casa en que
tenia conociencia[sic]el susodichoy el dia siguiente por la manana(305r) se supo como
era cierto estar en la dicha casay a diligencia fueron el dicho Juan de Acero la deposi-
taron en casa de una prima suya en el barrio de las Nieves y ha entendido el testigo ser
por orden del provisory vicario generaly que el dicho Francisco Suares le ha dicho a este
testigo como para el efecto de casarse la saco la dicha noche sin que tuviese otro finalo
que le dijo y que esto que ha dichoy declarado es la verdad so cargo de su juramento en
que se afirmoy ratifico siéndole leido. Es de edad de veinte y dos anosy no le tocan otras
generales que ser oficial del dicho Juan de Acero como lleva referido y lo firmo=

Felipe Bautista(firma)

Declaracion de Dona Catalina de Azero y Bargas.
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Enla ciudad de Santafé a veinte y seis de enero de mil y seiscientos y setentay cinco
anos para da requerimiento de Juan de Acero recibi juramento de dona Catalina de
Azeroy Bargas su hermana para cuyo efecto vino a las casas de mi morada por dispo-
sicion del susodicho y lo hizo por Dios nuestro Senor y una Senal de la Cruz prometio
decir verdad y siendo preguntado al tenor de la querella dixo= que estando esta decla-
rante enla casa de suhermano Juan de Azero de bajo de suamparo por haberle faltado
el de sus padres que son difuntos con todo reconocimiento y honestidad un mozo lla-
mado Phelipe Bautista oficial de pintor (905v) que aprende el dicho oficio con el dicho
su hermano hablé a esta declarante diciéndole que un hombre llamado Don Francisco
Suares natural de la ciudad de Quito donde tenia sus padres que eran caballerosy gente
muy principal le escribia en papel que le dio y recibi¢ esta confesante después de muy
persuadida a ello por decirle era con fin de casarse el susodicho con esta declarante
que por hallarse pobre y con muchas necesidades por salir de ellas le parecio bien,
siendo la persona que le referia le respondid que si se casaria en otro papel y en esta
conformidad tuvo otros papeles y le respondié a ellos todos en orden al dicho casa-
miento y instando al susodicho que se saliere para el efecto de su casa, diciendo la sa-
caria de cualquier empeno y resultando esta declarante que sus hermanos y hermanas
le impedirian casarse no lo comunicé con ellos y antes convino en que saldria para el
dicho efecto a muchas instancias que le hacia por papelesy recados con el dicho mozo
y un sobrinito desta declarante, nino de hasta trece anos, con que se resolvio el martes
en la noche el dia veinte y dos deste presente mesy ano, hallo esta declarante ocasion
de salir porgue antes no la habia tenido por el cuidado que habia con la puerta y para
esta dicha noche la tenia prevenida el susodicho y poco antes de las siete de la dicha
noche salio esta declarante a la puerta de la calle con intencion de enviar avisar al su-
sodichoy a este tiempo iba pasando el dicho Francisco Suares y asio a esta declarante
(906r) de la mano y instandole a que se fuese con él, la llevé a casa de dofa Leocadia
de Cabuenasy la susodicha le pregunto¢ a esta declarante que quién eray habiendoselo
dicho se irritd con el dicho hombre diciéndole como habia cometido tan grave delito en
escalera la casa de ésta confesante y sacarladeellaf(...)

Fondo Notarial, Seccion Primera, leq. 171, 1702, tomo 1, ff. 162r-164r, AHRB, Tunja

Avaluo de Simon de Sandoval, maestro de pintor, dentro de los bienes que Juana de Rojas
yla Cadena dond a su hija legitima dona Isabel de Avendano

(163r) Simon de Sandoval Maestro de Pintor avaluo los cuadros de pintura en la manera
siguiente=
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Un San Josephy San Jerénimo en veinte y cuatro pesos.

Un San Franciscoy Santa Barbara en veinte y cuatro pesos.

El transito de Senor San Joseph y Nuestra Senora de Chiquinquira en veinte y ocho
pesos.

Cuatro angeles treinta pesos.

Un pais de Paraiso ocho pesos.

Un San Antonio Abad en ocho pesos.

Dos laminas en planchas de cobre diez pesos.

Unaldmina de San Antonio Abad en tabla en cuatro pesos y medio.

Otra lamina de la Encarnacion en tres pesos.

Unalamina de Santa Rosa con su marco dorado en cuatro pesos y medio.

Unaldmina de nuestra Senora del Topo en tres pesos.

(163v) Dos cuadros uno de un Santo Cristo con su marco= otro de la Santisima Trinidad
con su marco endiezy ocho patacones entrambos.

Dos cuadritos el nino Dios y nuestra Senora de Belén en ocho pesos ambos.
Otralamina de tres cuartas de San Liborio con sumarco dorado en diez pesos.

Y todas las dichas alhajas las avalué a mi leal sabery entendery porque conste lo firme=
Simén de Sandoval (firma)

Not. 1, vol. 120, 1703, ff. 299r-330v, AGN, Boqgota

Francisco de La Verde, maestro del arte de pintor, avalua pinturas en los autos del inven-
tario de los bienes que quedaron por fin y muerte de Don Bernardo de Campo, relator de
la Real Audiencia.

(323v)Enla ciudad de Santa Fee a diez y seis de octubre de mil setecientosy tres anos
yo el escribano de Su Majestad les notifiqué e hice saber el nombramiento de avaluador
hecho para los cuadros de pinturas que quedaron por fin'y muerte de Don Bernardo
Campo a Francisco de La Verde Maestro del Arte de pintor quien habiéndolo oido y en-
tendido lo aceptoyjurd por Dios nuestro Senory una senal de Cruz en forma de derecho
de usar bien y fielmente el dicho cargo para (324r) para que ha sido nombrado en su
cumplimiento hace el dicho avalto y tasacién en la manera siguiente

Primeramente avaluo un Cristo caido en su bastidor en seis pesos

[tem avallo otro cuadro de Tobias en su bastidor en seis pesos

[tem avaltio otro cuadro de San Rogue en su bastidor en cuatro pesos

[tem avaltio otro cuadro de la oracién en el huerto en su bastidor en ocho pesos
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ltem avaluo otro cuadro de San Bernardo en su bastidor en cinco pesos

[tem avaltio otro cuadro de San Francisco en bastidor en cinco pesos

[tem avaltio otro cuadro de Santa Marfa Magdalena en cinco pesos

[tem avallo otro cuadro de San Francisco de Paula en su bastidor en seis pesos

[tem avallio cuatro paises a seis pesos cada uno montan veinte y cuatro pesos

[tem avaltio dos retratos del Rey y la Reina en cinco pesos

[tem avalto un cuadro de la Santisima Trinidad con sumarco perfiles de oro en cinco pesos
[tem avallo un crucifijo de estafio en diez y seis pesos

(324v)item avallo un San Juan de estafio pequefo en diez pesos

[tem avaltio una imagen de la Concepcién de yeso en veinte reales

[tem avaltio un escritorio pequefio en tres pesos

Conlo cual se acabd dicho avaluo y el dicho Francisco de La Verde dijo haberlo hecho a
todo su leal sabery entendery lo firmo de que doy fe=

Francisco de Laberde (firma)

Ante mi

Francisco Nicolas Carvallo (firma)

(326 v)Remataronselos quince cuadros enJuan Francisco de Ochoaen cuarenta pesos.

Not. 1, Vol. 120, 1703, ff. 331r-350r, AGN, Bogota

Lorenzo de Villamor, maestro de pintor, actua como tasador de pintura en los autos del
testamento, inventario y avaluos de los bienes que quedaron por fin y muerte de Juan
Ignacio de Avila, vecino y mercader de Santafé

(340v) pintor = En la ciudad de Santa Fe en dicho dia mes y ano dicho y (341r) el escriba-
no de Su Majestad lei notifiqué e hice saber el nombramiento de avaluador hecho para
las pinturas y cuadros que quedaron por muerte de Juan Ignacio de Abila a Lorenzo de
Villamor Maestro pintor quien habiéndolo oido y entendido lo aceptd y jurd por Dios nues-
tro Senoryuna Senal de Cruz en forma de derecho de usar bieny fielmente el dicho cargo
de avaluador para que ha sido nombrado segun su leal saber y entender y lo firmo=

Lorenzo de Villamor (firma)

(347r)de los cuadrosy pinturas=En la ciudad de Santa Fe a veinte de septiembre de mil
setecientos y tres anos Lorenzo de Villamor Maestro del arte de pintor vecino de esta
dicha ciudad parecio ante miy el presente escribano publico del numero y dijo que en
conformidad de la aceptacion y juramento que tiene fecho por ante mi dicho el escri-
bano para hacer el avallio y tasacion de (347v) la pintura y cuadros y lo demas tocante
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a su arte que quedo por muerte de Juan Ignacio de Avila estando presentes Joseph
de Arenasy Aidon y Salvador Rojas albaceas de dicho difunto hizo el dicho avaluo de la
manera siguiente

Primeramente avaluo una hechura de un Crucifijo pintado en su Cruz en tres pesos.
[tem avallio tres nifios Jesuses los dos de estafio en diez pesos y el otro de madera en
seis pesos.

[tem avaltio un cuadro de nuestra Sefiora de Egipto grande en veinte y cuatro pesos.
[tem avaltio otro cuadro de Sefor San Salvador con su marco dorado en doce pesos.
[tem avaltio otro cuadro de Santa Rosa con su marco dorado en doce pesos.

[tem avaluio dos cuadritos pequefos el uno de nuestra Sefiora de la tristeza y el otro de
una Veronica con sus molduras negras ambos en ocho pesos.

[tem avaltio un San Francisco de Asfs de bulto en tres pesos.

[tem avallo dos cuadritos pequefos el uno de San Ignacio y el otro de Santa Gertrudis
con sus molduras negras ambos en doce pesos.

[tem avaluio seis cuadritos pequefos de diferentes hechuras a siete reales cada uno.
[tem avallio otros dos cuadritos en ocho reales ambos.

(348r) item avaltio un cajon de pesebre con diferentes misterios que tiene dentro en
treinta patacones.

[tem avaltio doce fruteros a ocho reales cada uno son doce pesos.

[tem avalto dos Crucifijos en doce reales.

El cual dicho avaluo dijo dicho avaluador haberlo hecho a todo su real sabery entender
y lo firmo que doy fe=

Lorenzo de Villamor (firma)

Ante mi

Francisco Nicolas Carvallo (firma)

Not. 1, vol. 121, 1703, ff. 578r-380v, AGN, Bogota

Alexandro Pérez del Barco avalua pinturas y marcos dorados dentro de los autos de in-
ventarios avaluos y demas diligencias de los bienes de Don Diego Antonio Valenzuela
Fajardo, caballero de la Orden de Santiago.

(378r) En la ciudad de Santa Fee en dicho dia mes y ano dicho yo el escribano hice sa-
ber el dicho auto del nombramiento de avaluador dicho seguny como en el se contie-
ne Alexandro del Barco Maestro Pintor quien habiéndolo oido y entendido lo aceptdy
juré por Dios nuestro Senor y una Senal de Cruz de usar bien y fielmente el oficio de
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avaluador para que ha sido nombrado a todo su leal saber y entender y en el final de
(378v) dicho juramento dijo Sijuroy Amény lo firmo de que doy fe=

Alexandro Pérez del Barco (firma)
Avaluo de pintor, escritoreroy farolero

Enlaciudad de Santa Fee a veinte de diciembre de mil setecientosy tres anos en con-
formidad de las aceptaciones y juramentos que tienen fechas Alexandro del Barco
Maestro Escultor, Bernardino Lloreda Escritoreroy Mathias Rodriguez Maestro farolero
hacen tasacion de los bienes siguientes(...)

Not. 3, Prot. 1713-1717, 1de marzo de 1715, ff. 98r-102r, AGN, Boqgota

Testamento de Felipa Canola, esposa de Juan de Acero y Vargas

(98r)En el nombre de Dios todo Poderoso Amén. Yo Dofia Phelipa Canola vecina de esta
ciudad de Santafé hija legitima de Juan de Canola y Dona Mariana de San Miguel ya di-
funtos viuda de Juan de Acero y Bargas(...)(99r) Declaro que fui casaday velada segun
el orden de nuestra Santa Madre Iglesia con Juan de Asero y Bargas que ya es difunto
de cuyo matrimonio tuvimosy procreamaos por nuestros hijos legitimos a Juan de Asero
Canolay Thomas de Asero y Canola, de los cuales al presente no vive el dicho Thomas
declarolo por mi hijo legitimo.

[tem declaro que cuando contraje dicho matrimonio me dieron los dichos mis padres
tres mily quinientos patacones de dote los cuales durante nuestro matrimonio se con-
sumieron y gastaron en mantenernosy al presente no hay cosa alguna de ellos ni a los
dichos mis hijos se les fa dado cosa alguna de legitima paterna ni maternay asilo de-
claro para que conste. (...)(99v) item declaro que yo le di a Clemente Adame sobrino del
dicho mi marido un cajoncito de pesebre con todo el misterio para que me lo vendiese
en veinte patacones y una camisa de mangas de bretana bordadas de seda carmesiy
amarilla tasada en diezy seis patacones que se nos dijo llevo a Cartagena de que no me
ha dado razén alguna mando se le cobre(...)

Not. 1, vol. 203, 1778, ff. 282r-283v, AGN, Bogota

Inventarios de bienes del difunto Juan de Urrea, clérigo presbitero, avaluador Ignacio de
Posadas, maestro pintor en lo tocante a su arte
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(282r) Avalto de pinturay de bulto

En conformidad del nombramiento fecho de avaluador, yo Ignacio Posadas, vecino de
esta ciudad, Maestro Pintor hago avaluo de los bienes del dicho Juan de Urrea por lo
tocante a mi arte estando [roto] casa, asi de pintura, como de bulto [roto] forma si-
guiente=[roto]Nifita[roto]cajény relicario

(282v) que tiene avallo en doce pesos.

[tem cuatro laminitas con sus ramitos de flores de marco y varias curiosidades en seis
pesos.

[tem un Nifio de Napoles en su cajon con vidrieras y espejo con flores, muy adornado y
varias curiosidades, todo en doce pesos.

[tem un santo Cristo de madera con clavos en plata en cuatro pesos, cuatro reales.
[tem un cajon de Nuestra Sefiora de los Dolores con vidrieras y cuatro pinturas en las
puertas, endiezy siete pesos.

[tem dos laminas, de marco negro, con estoperoles de vidrio, ambas en siete pesos que
son San Salvadory la Virgen.

[tem otras dos ld&minas de San Nicolas y Santa Rosa, esta en diez pesos y la otra en ocho
pesos son 18.

[tem cuatro cuadritos de marco negro medianos, en tres pesos, cuatro reales.

[tem un cuadro marco negro de San Pedro en diez y ocho reales.

[tem otros cuatro dichos de marco negro, todos en tres pesos.

item tres imagenes Sefiora Santa Alroto] Sefior San Joaquin y Nuestra Sefiora todos
en[roto]

[tem otro marquito con[roto]en pergamino embutido de [roto] catorce reales.

[tem otro marquito[roto]

(283r)Por en frente 099,,

Maria Magdalena de estampa en 3 pesos.

[tem ocho marquitos chiquitos en doce reales.

[tem Santa Marfa Magdalena en latén en marco negro, veinte y dos reales.

[tem una imagen de Nuestra Sefiora del Rosario, de marco negro y 6valos de carey en
tres pesos, cuatro reales.

[tem un marquito con una estampa de San Francisco de Borja en diez reales.

item una imagen de Nuestra Sefiora del Rosario de varay media en 7 pesos.

[tem un cuadro de Nuestra Sefiora de Chiquinquira, marco negro en tres pesos.

[tem un cuadro de Nuestro Sefor San Josef de dos varas poco mas o menos en diez
pesos.
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[tem un cuadro de San Jerénimo.

Un marco, en seis pesos, cuatro reales.

[tem un marquito de espejo con San Antonio Abad, en doce reales.

[tem nueve estampas grandes a cinco reales cada una.

[tem cien estampas chicas y grandes, poco mas 0 menos, a real y medio.

[roto]dos fruteros a peso cada[roto]

[roto]este avalto,,165,,3,,

[roto] concluyo este avallo, por decir los[roto] mas bienes el que hecho a[roto]y en-
tender bajo juramento (283v) que fecho tengo, y lo firmo por ante el presente escribano
en la ciudad de Santa Fe, a diez de abril de mil setecientos setentay ocho = enmenda-
do= conformidad.

Ygnacio Posadas (firma)

Ante mi

Presente Santiago de Esparza(firma)

Escribano Interino Publico

Historia-Eclesiastica:SC.30,19,0.28, 1/81-1782, ff. 922r-941v, AGN, Bogota

Camposy Rivas Manuel Antonio de, y demas capitulares de Cartago, solicitan destinacion
de la renta de propios para el altar y ornamentos de la capilla de la carcel de Cartago,
participan Joseph Joaquin Hidalgo y Basilio Zeballos, maestros de pintura y doradores

(931r) En el mismo dia, mes y ano el referido Sefor Alcalde Ordinario con asistencia de
dichos senores recibio juramento que hicieron conforme a derecho por Dios nuestro
Senory una senal de Cruz a Joseph Joaquin Hidalgo y Basilio Zeballos ambos Maestro
de Pintura y doradores, bajo del cual ofrecieron usar fiel y legalmente de su oficio en
el aprecio a pintary dorar lo necesario en esta capilla para suadornoy lo hicieron en la
forma siguiente:

Por un lienzo de pintura de la venida del Espiritu Santo sobre el colegio apostolico de
varaenlargoy enancho en(931v)diezy siete pesos.

Por el costo de dorary pintar el retablo tabernaculo en cuarentay un pesos.

Por dorary pintar dos candeleros, dos atriles, sacra, lavabo y evangelio a San Juan todo
en ocho pesos.

Por un cielo de altar pintado todo costo diez pesos.

Importala presente tasacion setentay seis pesos, y siendoles leida en ella se afirmaron
y ratificaron so cargo de juramento prestado diciendo estar fiel y legalmente hechay lo
firmaron con dichos senores por ante mi el escribano de que doy fe=
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Francisco Diaz(firma)
Joseph Joaquin Hidalgo (firma)
Basilio de Zeballos (firma)

Conventos, tomo XXXII, 1785, ff. 71r-76v, AGN, Bogota

El pintor Ignacio Posadas y el dorador Ignacio Alvarez del Barco avalian dafios en el
Convento de Nuestra Senora del Rosario y su iglesia

(73r) Yo el escribano hice saber el nombramiento de los avaluadores por lo tocante a
pincely dorados a don Ignacio Posadasy a lgnacio Alvarez del Barco maestros de pincel
y dorados quienes aceptaron y juraron por Dios nuestro Senor y una senal de cruz de
cumplir fielmente con el ministerio de avaluadoresy lo firmaron por ante mi dicho es-
cribano de que doy fe Ignacio Posadas, Ignacio Alvarez ante mi Joaquin Sanchez.(...)En
la ciudad de Santafé en diezy siete de agosto de mil setecientosy ochentay cinco anos
yo el escribano pasé en compania del Maestro Pintor Don Ignacio Posadas al Convento
e Iglesia del Senor santo Domingo arruinadas del temblor que acometio el dia doce de
julio a efecto de hacer avaluo por lo perteneciente a su Arte de Pintor revalidando el
juramento que tiene el dicho avaluo las pinturas que se maltrataron en dicha iglesia en
la forma siguiente=

(73v) Primeramente avallo veinte y cuatro cuadros que se hallaron entre las tribunas
los de abajo que son veinte y dos a treinta y cinco pesos cada unoy los dos a catorce
pesos cada uno de ello que todos importan la cantidad de setecientos noventay ocho
pesos los dichos cuadros.

[tem se avaluaron diez y siete cuadros que se hallaron dentro de los arcos a siete pesos
que todos importan ciento y diezy nueve pesos.

item se avaluaron ciento y diez cuadros de tres cuartas poco menos de los Patriarcas
y Profetas a cuatro pesos cada uno que importaron todos cuatrocientos y cuarenta
pesos.

[tem se avaluaron nueve relieves tres grandes a veinte pesos los seis chicos a seis pe-
s0s que todos se avaluaron en cantidad de noventay seis pesos.

[tem se avaluaron siete pinturas a ocho pesos cada una que todas juntas importaron
cincuentay seis pesos.

[tem se avaluaron diez nifios de bulto que habfa en la Capilla del Rosario a cuatro pesos
cada uno que importaron todos avaluados cuarenta pesos.

ltem se avaluaron cuatro pinturas en el altar de Nuestra Sefiora del Rosario a ocho pe-
sos cada una que todas juntas avaluadas hacen la cantidad de treinta y dos pesos.
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[tem se avaluaron diez misterios que habia en las tribunas del coro de dicha iglesia a
ocho pesos cada uno que todos juntos importan ochenta pesos.

[tem veinte y cuatro pinturas que habia entre el coro de Nuestra Sefiora del Rosario
del altar de San Antonio las que avalud dicho maestro a diez pesos cada una que todas
importaron doscien (74r)tos cuarenta pesos.

[tem se avaluaron cuatro medios relieves los dos de a tres varas poco menos a setenta
pesos cada unoy los otros dos a cincuenta pesos que todos cuatro importaron la can-
tidad de doscientos veinte pesos.

item se avaluaron los cuatro lienzos de varios santos a cuatro pesos cada uno que to-
dos juntos importaron a cantidad de diezy seis pesos.

[tem se avaluaron los doce Apostoles pintados al temple en las tribunas del coro a seis
pesos cada uno que todos importaron setentay dos pesos.

Suma el avaluo publico perteneciente al Maestro de Pintor dos mil ciento nueve pesos
que dijo haber hecho segun su leal saber y entender bajo el juramento que tiene fe-
cho en que se afirmd y ratifico y afirmdé dicho Maestro por ante de que doy fe=Ignacio
Posadas.
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A mediados del siglo XVII, con el contagio de peste negra, Sevilla vivio
un tiempo de desasosiego, que acabo provocando cambios en el
mundo artistico local. Las terribles circunstancias sufridas por muchas
familias sevillanas dejaron su huella, tal como la documentacion pone de
manifiesto. Documentacion que igualmente nos permiten adentrarnos
en algunos hogares pertenecientes a miembros de las élites locales, para
conocer de los conjuntos artisticos atesorados entonces. Incluyo en la
seleccion efectuada individuos muy representativos del grupo social al
que pertenecen, tratando de significar con ello cuanto condiciono sus
gustos.

In the mid-seventeenth century, the outbreak of the bubonic plague
plunged Seville into a period of profound unrest, ultimately provoking
changes within the local artistic sphere. The harsh circumstances
endured by many Sevillian families left a clear mark, as demonstrated
by documentary evidence. This documentation also allows us to enter
the homes of members of the local elite in order to examine the artistic
collections they possessed at the time. The individuals selected for this
study are highly representative of their social group, allowing for an
assessment of the extent to which social status shaped artistic taste.
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Hay que marcar un hito importante en el calendario sevillano de mediados del XVII: el
brote de peste negra que asolo la ciudad entre marzo y julio de 1649. Ello, al margen de
las terribles secuelas que tuvo en la poblacion, entrano un cambio en la manera de very
sentir de quienes o superaron. Y no se puede negar que tambien incidié en el progreso
de las artes a partir de ese momento'.

El miedo cundid, pero no hubo concesion al terror histérico, de abandono y huida.
Quienes temian sufrir el contagio o quienes lo sufrieron, no bien asumida la situacion
hubieron de atender cuantos dictados religiosos animaban a acogerse a sagrado.

Entonces el testamento deja de seruninstrumento legal para convertirse enunresorte
"pacificador”’, facilitando la puesta en orden de los asuntos terrenales con el conoci-
miento de que el fin estaba cerca.

Y del cuidadoso e introspectivo mirar de quienes compartian con el escribano publico
sus inquietudes, manifiestas como ultima voluntad, habia distintas consideraciones
que hacer. Como arreglar asuntos economicos, sobre todo deudas pendientes, dando
seqguridades alos familiares mas cercanos, sinolvidar a otra gente cercana, conlas que
seresolvieron pendientes. Todo ello conuna actitud benevolente, cuando no caritativa.

Pero hay una cuestion que también se planteay motiva importantes cambios en el apa-
rato decorativo -incluidas las obras de arte-de las viviendas, sobre todo las casas prin-
cipales. Pienso en el regalo o lareubicacion de obras de arte que pasaron de la morada
de quien testaba ala de familiares o deudos, cuando no a centros religiosos por los que
se sentia afecto.

Lo que he podido extraer de las fuentes notariales me ha permitido bosquejar un
panorama qgue se completara en proximos trabajos. De momento he tratado de sig-
nificar lo ocurrido con respecto a una serie de individuos que poseyeron en sus ho-
gares obras de arte de las que hicieron uso con diverso sentido, mas alla del gusto
por coleccionarlas.

* Agradezco las oportunas sugerencias de mejora del texto recibidas de quienes lo han evaluado.

1 Delomucho escrito al respecto, creo sumamente explicito el texto de Pedro Lopez de San Roman, Copiosa relacion de lo sucedido en
el tiempo que durd la epidemia en la grande y augustissima ciudad de Sevilla, afio de 1649 (Ecija: Juan Malpartida de las Alas, 1649).
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Fig. 1. Pedro Tortolero, El hospital de la Sangre de Sevilla en 1738. Biblioteca Nacional de Espana. INVENT/19599. Licencia C. C.

A la sombra de la lglesia

Toda cautela fue poca con tanta vulnerabilidad. En un tiempo en que las defensas ante
contagios de esta magnitud apenas existian. Maxime si se vivia en una ciudad super-
poblada, con corrales de vecinos colmados de ocupantesy la pobreza asentada en las
calles. Y qué decir de quienes se desenvolvieron por las salas del hospital de la Sangre,
principal centro asistencial entan dramatica coyuntura. En él se salvaron muchasvidas,
pero también acompanaron en su agonia final a quienes no lo superaron, entre otras el
propioadministradordelainstitucion, Gabrielde Aranda. Acabando elmesde mayo hubo
de fallecer. Entonces se hace recuento, en escribania publica, de los bienes que habia
dejado en sus estancias del hospital” (Fig. 1). Singulariza “el oratorio alto del quarto del

2 Tres inventarios guardan los escribanos publicos: uno a cargo del contador Toribio Valrosa, albacea del difunto: Archivo Histérico
Provincial de Sevilla, seccion Protocolos, en adelante AHPS, lib. 539, fols. 423-425; 19-V-1649. Otro en la misma fecha: AHPS, lib. 541,
fols. 43-45; 19-V-1649. Y el tercero al cuidado del licenciado Francisco de Soto, secretario del hospital, y del contador Toribio del
Rasal, mayordoma y tesorero, ademas de albaceas del difunto: AHPS, lib. 543; fols. 831-832; 27-V-1649.
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Fig. 2. Juan Ruiz Luengo, Pedro de Castro Vacay Quinones, ilustracion
de Mystico ramillete, historico, chronologyco, panegyrico, texido de las
tres fragrantes flores del nobilissimo antiguo origen, exemplarissima
vida, y meritissima fama posthuma del... Sr. Don Pedro de Castro Vaca y
Quiniones de Diego Nicolds de Heredia Barnuevo (Granada: Imprenta
Real, 1741). CDU. 929 “15/16" Pedro de Castro y Quifiones.

dho senor”, donde se ubicaban has-
ta nueve cuadros de “diferentes pin-
turas”, no especificadas, aunque en
buena logica cabe pensar que eran
de caracter religioso-devocional.
Aunque si se menciona un cuadro
pequeno “del ritrato del sr arcobis-
po don p2 de Castroy quinones™. Un
claro testimonio de su singular vin-
culo con el cuerpo catedralicio, al
situar a la cabecera de su morada la
efigie del fundador de la abadia del
Sacromonte granadino, quien aca-
bé sus dias en Sevilla, en 1627. Hubo
de ser un lugar que reservo Aranda
para si mismo, al haber otra capilla
‘en el quarto bajo’, mejor dotada vy
probablemente abierta para el servi-
cio publico (Fig. 2). Tiene una mayor
dotacion de bienes muebles que la
anterior, como describe el escriba-
no, con “un aderezo de capilla en el
quarto vajo con su frontal y dos can-
deleros Grandes de platay otros tres
frontales”, ademas de “quatro orna-
mentos con sus cassullas i volssas”
y “vn brebiario Grandes y un missal’,
y en el altar “un quadro Grande del

descendimiento de la crus... y otro quadro de un santo eccehomo pequeno’, asi como

“vna hechura de vn santo christo de marfil™.

Fuera de este espacio se disponian hasta veintiun cuadros mas “de diferentes pinturas’,
destacando uno pequeno de Nuestra Senora de Belén, “con dos puertas”y otro “de un
santo eccehomo grande™. Al no conocer la estructura de la vivienda de Aranda, cuesta

3 AHPS, lib. 538, fol. 423r.
4 AHPS, lib. 539, fol. 424r-v.
5  AHPS, lib. 539, fol. 423r-v.
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Fig. 3. Anonimo andaluz, Nifio Jesus dormido s. XVII. Convento de Santa Paula, Sevilla. Licencia C.C.

dar sentido al reparto de las obras. Si acaso referir que en una “terzera quadra’, que
podria ser la biblioteca, habia “trecientos i veinte y tres cuerpos de libros de diferentes
tratados de a folio y de a quarto y de a octavo”y “un estante grande donde estan los
dhos libros con cinco paises de pinturas”. Allimismo se encontraban “‘catorze quadros i
payses de diferentes pinturas’, y aun habia otra cuadra, ‘mas afuera”’, de cuyas paredes
pendian “otros onze quadros Grandes de differentes pinturas”, ademas de doce cua-
dros de Sibilas®. El aparato decorativo de este lugar se reforzo con “quatro contadores
grandes de evano y marfil, dos contadorcillos pequenos encima y un tavernaculo con
vn nino Jesus durmiendo sobre una muerte”, ello aparte de “seis piramides de jaspe
que estan sobre los dhos contadores y dos jarras blancas de talauera”y “un escaparate
de cedro”(Fig. 3).

6 AHPS, lib. 539, fol. 424r.
7 AHPS, lib. 539, fol. 424r.
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Toda estainformacion se amplia conlo aportado por otroinventario, de la misma fecha.
En él aparte de las doce Sibilas, considera mas en detalle el caracter de las represen-
taciones que, como cabria pensar, eran de indole religiosa. Aungque con una peculiar
orientacion, como el ‘quadro de la carsel del sto oficio sin guarnicion” o el de “un sto
xp' asotandole los judios’, que tiene conexidn con “la ylusion de los judios a xp* nues-
tro s™. Y ademas un Apostolado en catorce lienzos y un “quadro grande de los quatro
evangelistas”. Entre pequeno y mediano son los demas, a saber, uno “de las angustias
de n@s™, otro “de la encarnacion”y “ottro quadro de la envaxada de nuestra sra. [¢nro
sr?]. También “dos cuadros medianos con marcos dorados, uno de s fran®y otro de s®

"o

maria de exciaca’, ‘ottro quadro de nra sra con una cruz que deciende de el sielo unos
angeles”, “un quadro de la negacion de san pedro”’, “dos cuadros sin marco de s* ageda
y otra sy cuatro mas “de los quatro dotores de la iglesia’. Finalmente, se mencionan
“seis cuadros de diferentes devociones con sus marcos dorados que disen son copias
de vacan”. Por lo que respecta a la escultura devocional, que se repartia entre los ora-
torios, eran “una ymaxen de n™s™en un quadro con moldura dorada y una cortina azul”

y “un tabernaculo de n™ senoray dos ss'=... en cada parte™.

No es la primera vez que se acude al Bassano para justificar la presencia de pintura
italiana en casas sevillanas. De igual manera que se reconoce la presencia de obras de
otros maestros locales de referencia, como Roelas

El arcediano y candnigo de la catedral sevillana, Duarte Pereira de Tovar, murié antes
de la fatidica “visita” de la peste. Seria su albacea y familiar Pedro de Pereira quien se
hizo cargo de sus bienes. Y en la memoria redactada al efecto queda constancia de
cuan rico patrimonio llego a tener, logrado en parte durante su estancia romana. Asi
se explica la posesion de “dos imagines de n sy de S. Pedro que vinieron de Roma”.
Y tambiéen los “diez y ocho quadros originales de Bazan... y tiziano”. También las tapi-
cerias, una de seis panos “de ninfas”, e igualmente la joya de oro y de esmeraldas “de la

8 Mepreguntosilacarceldelalnquisicion no fue sino unrecinto del que san Pedro fue liberado. Sobre este tema: Cécile Vincent-Cassy,
“Sonar en la carcel. La Liberacion de san Pedro interpretada por los pintores en el siglo XVII," e-Spania. Revue interdisciplinaire détudes
hispaniques médiévales et modernes, no. 48(2024): s. p.

9 AHPS, lib. 541, fols. 43-5; 19-V-1649.

10 Otras muchas obras pudieron repartirse por la Peninsula atribuidas a la familia. Vease: José M2. Ruiz Manero, Los Bassano en Espana
(Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 2011).
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Cabeza del dios baco”. Y mas relevante, quizas, “un escritorio ordin? de nogal en que ay
gran cantidad de monedas antiguas™’'.

Enla documentacién manejada no hay noticia relativa a qué pariente se haria cargo de
este patrimonio, por lo que acab¢ liqguidandose en publica subasta. Ello vuelve a incidir
en el gusto artistico del difunto que podriamos considerar exquisito, pero no singular
porgue otros capitulares habian mostrado parecida sensibilidad entonces™. Y no que-
da clarael grado de amistad que le unid a sus companeros de coro, pues tengo noticias
sobre los problemas que tuvo en su familia con la Inquisicion'™.

Del documento que recoge la informacion generada por la almoneda he podido extraer
diversos datos sustanciales para caracterizar a Pereira como coleccionista de arte.
Ante todo, cabe comentar que serian religiosos, algunos de ellos miembros del cabildo,
ademas de un ilustre lusitano, los principales beneficiados de la transferencia artisti-
ca. El portugués, paisano del difunto, era Diego de Paiva, bien conocido por el vinculo
familiar con la catedral y por las obras de arte atesoradas en su casa principal de la
Carpinteria'. Paiva se hizo con varias piezas interesantes de las pregonadas, como los
‘dos camafeos del arca de noe, engarcados en oro, y una cauesa de ercules, engarsado
en oro y sinco sellos de agata”. Llamo la atencidn sobre esa “‘cabeza de Hércules’, que
unida al cuadro de "ninfas” adquirido por el licenciado Luis Gregorio, con otros “qua-
tro quadros de ninfas desnudas” que pararon en poder del licenciado Jeronimo Pérez
Millan, y sobre todo “una cauesa del dios baco’, que acabaria en manos de Escobar de
la Parra, muestran la clara influencia de la cultura romana en el sacerdote”. Tal vez no
debiera sorprendernos la presencia en el hogar de un canonigo de ninfas desnudas, y
mas en el caso de quien estuvo un tiempo en la urbe pontificia. Muy posiblemente se
trataria de representaciones al gusto rubeniano.

No menos significativos son dos de los cuadros que se apropio Paiva en la subasta el
17 de enero: “un quadro original de bargas del desendim® de la cruz y un quadro origi-
nal de bosco en tabla’, de los que el escribano remarcd por su importancia: “entranbos

11 AHPS, lib. 7508, fols. 578-583, citas en fols. 582r; 13-V-1649.

12 He ahiel caso del arzobispo fallecido casi al mismo tiempo, Agustin Spinola.

13 Entre 1623 y 1624, cuando preparaba su acceso a la canonjia su padre ingreso en la carcel a instancias de la Inquisicion. Manuel F. Fer-
nandez Chaves, "Entre el comercio exterior y la riqueza del reino: Ruy Fernandez Pereira y la alteracion de la moneda de plata en 1619,"
en Arqueologia y numismadtica: estudios en homenaje a la profesora Francisca Chaves Tristdn, coords. Eduardo Ferrer Albelda, Mercedes
Oria Segura, Enrique Garcia Vargas, Francisco Joseé Garcia Fernandez, y Ruth Pliego Vazquez (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2021), 427.

14 José Roda Pena, “Los bienes artisticos de Diego de Paiva, un comerciante portugués en la Sevilla del siglo XVII," Atrio. Revista de
Historia del Arte, no. 13-14 (2007-2008): 127-160.

15 AHPS, lib. 7508, fols. 1-8; citas en fols. 2vto y 4vto, 1/10-1-1649.
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quadros”. Con ellos adquirié “un escriptorio salamanguino de las monedas, con vn bufete
que sirue de pie y sesentay mas ystrumentos de marear”. Todo con elevado coste, nada
menos que 2550 reales de plata®”. Del resto de la coleccion llaman la atencion dos de los
diez"quadros viejos” que adquirié Miguel Isidro, “vno de vn retrato de un Cau™, otro de vna
barbuda rota"’. Queda por concluir la referencia a otra de las mas valiosas propiedades
del difunto, su libreria, que quedd en manos del presbitero José de Figueroa, con sus
estantes. En ella podria “auer setecientos cuerpos de libros de ystoria y anbos derechos
siuil y canonico algunos de aforros™™.

Con Almonacid se repiti6 el traspaso por piezas de su patrimonio. Como sacerdote no
tenia conyuge ni hijos que pudieran beneficiarse de la herencia, de manera que hubo de
poner cuidado en hacer la cesion por via testamentariay de una manera muy selectiva.
Eneste caso, quien fueranotario del Santo Oficio de la Inquisiciony también secretario
de la Reverenda Camara Apostolica de Su Santidad, transfirié sus bienes a traves de
dos testamentos, uno de mayo de 1649, en buena l6gica movido por la peste, y otro de
abril de 1651. En este ultimo se intereso por suamigo Diego Fernandez de Ojeda, a quien
mando “vn quadro de San Jeronimo con un marco dorado y ttoda la lossa de china bu-
carosjicarasy demas cossasyjuguetes que estan en la aljacena bajay asimismo pueda
el sussodho escoxery llebar para si vna alaja de mi cassa la mejor que hubiere assi del
orattorio como de omenaje de casa 0 bienes muebles los que le paresiere sin que se le
pueda ynpedir ni yr conttra lo que elixiere por que assi es mi uoluntad”™. E igualmente
lego a dona Inés Maria de Biar “una lamina de rroma de San Jeronimo y nra senora que
es de Bronce". Dejando para Juan Mateos Caballero y Enrique Félix, “a cada vno dos li-

bros de milibreria, los que quissieren escoxer”

Por lo que respecta ala declaracion del cuarenta y nueve, aun consciente de su vulne-
rabilidad ante el contagio que afectaba a sus conciudadanos, se mostré mas cicatero
con su amigo Ojeda y con Juan Mateos: “"Mando que los dos espexos de pilarillos que

16 AHPS, lib. 7508, fols. 1-8; citas en fol. 5.

17 AHPS, lib. 7508, fols. 1-8; citas en fol. 20vto; 17-1.

18 AHPS, lib. 7508, fals. 1-8, citas fol 8; 7-II.

19 AHPS, lib. 17014, fols. 871-873, cita en 871vto-872r; 12-1V-1651.

20 AHPS, lib. 17014, fol. 872r. Fernandez de Ojeda recibio dichos bienes, por los que otorgd carta de pago a primero de marzo de 1652.
AHPS, lib. 17017, fol. 433; 1-111-1652.
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tengo en la ssala Baxa el vno dellos se le de a Ju? Matheos Cauallero y vn libro de los
mios el que quisiere y el otro espejo™'. Quizas porque habia otros conocidos, entes de
refuerzo en el apoyo emocional y cultual, con los que repartir sus bienes mas queridos:
"yla primeray segunda p* del teatro de las Ygl2 eclesiastico se le de a Don Diego de oje-
day el libro Bulario de los Breues q tiene el estado eclesiastico y el signodo[sic] deste
Arco® se le de al Liz® Antonio de flores, y la primeray se% pt* de la Suma de uillalobos al
Lizd Ju2fee de estraday sinolos quisiere p tenerlos tome otros Dos los que el quissiere
p el cuidado que todos quatro an de tener en mi Albageasgo™”. Y distinguio a sus “dos
hermanas”, Ana Spinola y Maria de Aguilar, como herederas universales

Al cabo de unos meses don Jeronimo fallecio. Diego Fernandez de Ojeda se ocupo de
poner orden en sus propiedades, dando cuenta ante el escribano publico, entre otras,
del conjunto de las obras de arte y bienes suntuarios que poseia. Estos ultimos nos per-
miten en parte conocer cuan sensible era el difunto en materia artistica. Valga la refe-
rencia a los “quattro leones en pie dorados con sus peanas de jaspe conttraecho que
siruen de candeleros”. O mejor aun el uso de relicarios que en cierto modo evocan sus
vinculos con la urbe pontificia. Tuvo “dos medios cuerpos pequenos dorados con rreli-
quias en los pechos, vno de ssantta gavdiosia y ottro vn s martir de agreda”y “ottros
dos medios cuerpos de lo mismo de santo y ssantta”’, asi como “‘dos medios cuerpos de
obispos con sus mittras doradosy rreliquias en los pechos™”. lgualmente refuerzan este
soporte cultual los“dos agnus de pie derecho de madera dorados con sus agnus dentro”,
los “dos relicarios de madera con su peana labrados y con Reliquias con sus bedrieras
maltrattados”, “un agnus guarnecido de flores de sseday platta falsa con una uedrierade
tarcoy dentro en elagnus ynprimido san pedroy san pabloyn™s™ e incluso “ottro agnus
de lo mismo con ymagen de la coronazon de n™ s"y sus ataderos de colonias uerdes”.

En el mismo sentido se podrian orientar otras piezas, como las “ttreyntta y siete lami-
nas pequenas de madera tenida de negro con estampas de bitela y Bedrieras de ttalco’,
0 las "quattro Laminas de madera negra de diferentes Pinturas con bedriera de tarco’
e incluso la “lamina de lo mismo con diferenttes rreliquias”. Cabe pensar en habitacu-
los de la casa cuasi sacralizados con la disposicion de estos objetos tan significativos.
Ello al margen de otros piezas de caracter religioso, empezando por “un ttauernaculo

21 AHPS, lib. 17897, 383-386, cita en 385vto; 11-V-1649.

22 AHPS, lib. 17897, 383-386, cita en 385vto; 11-V-1649.

23 AHPS, lib. 17897, 383-386, cita en 385vto. De entre los libros se ha podido identificar el de Alonso Sanchez Gordillo, Teatro de la Iglesia
de Sevilla y sucesion de sus arzobispos, de 1632; y el de fray Enrique de Villalobos, Svma de la teologia moral y candnica, de 1622, con una
reedicion en Madrid, en la Imprenta de Bernardo de Villadiego, en el ano1682.

24 AHPS, lib. 17075, fols. 94-105, cita en 95vto; 15-1V-1651.

25 AHPS, lib. 17075, fols. 94-105, cita en 95vto-96r.
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pequenito de madera sobredorada con ssus puerttas y denttro vna ymajen de marfil”,
siguiendo con un “quadro de echura de Capilla con sus Puertas de madera de la adora-
zion de los rreyes’, que pudo situarse en el oratorio, junto con las “diez y ssiete laminit-
tas y vna mas de madera tenida con estanpas de biterla y uedrieras de talco”y las “diez
Laminas de rreliquias con molduras de madera negra con bedrieras de vidrio”

Con estas piezas se relacionan de algun modo las “¢cinco tablittas con cauezas de rro-
manos sin guarnigion”’(Fig. 4). Y de otro lado, como hombre de Iglesia, tuvo “seis qua-
dros de lienzo de dos terzias de largo ordinarios de pintura de Cauezas de obisposy
santtas™®. Y con ellos los “dos rrettrattos pequenos de medio cuerpo vno de don p2
Castroy quinonesy el ottro de don andres de heredia”

Y en el patio, como de costumbre, los bodegones y floreros, que en este caso eran:
‘quinge figurones y Plattos de frutta de papelon pinttados para adorno de pattio”

Ala postre, se produjo la subasta de los bienes artisticos que aun no habian sido trans-
feridos”. Y por el documento redactado al efecto nos encontramos referencias mas
detalladas de obras singulares que califican al propietario por su gusto artistico.

Al margen de los referentes devocionales y biblicos, como los cuatro Evangelistas y un
sandJderdénimo, queadquiridelracionero Luisde Ledn(en250reales), o el Descendimiento
de la Cruz, grande, que acabo en manos del canénigo Domingo Guerrero; el cuadro pe-
queno de san Francisco Javier, que con un crucifijo pintado y dos tablas con represen-
taciones del Salvadory Nuestra Senora, que pasaron a manos de Juan Matheos, con un
bajo coste. Y Juan Bonifacio se apropid de un san Roque, “viejo y ahumado”. Por su par-
te, Francisco Fernandez obtuvo dos tablas pintadas, una de san Eustaquio y la otra de
la Escala de Jacob; también se hizo con otras tablas “a modo de capilla® de la Adoracion
de los Reyes, por apenas 85 reales. Una escultura de santa Barbara, con su torre, recayo
en Martin Sanchez. Por ultimo, Antolin Vazquez compré un lienzo de la Cabeza de san
Pablo y otro de san Francisco, junto con “dos lienzos fruteros de dos tercias, viejos”
y dos ramilleteros, mas pequenos, ademas de “cuatro paisillos de a tercia” y en tabla,
muy viejos, y “un cuadrito de una nao pequenao”. En este punto cabe referir otras piezas

26 AHPS, lib. 17075, fols. 94-105, cita en 95vto-96r.
27 AHPS, lib. 17015, fol. 96vto.

28 AHPS, lib. 17015, fol. 96vto.

29 AHPS, lib. 17015, fol. 97r.

30 AHPS, lib. 17015, fol. 99r.

1
1
1
1
1
31 AHPS, lib. 17016, fols. 268-272; 3-V-1651.
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dadas en subasta, tambien muy representativas de la sensibilidad del prelado, aunque
nada nuevo en este medio sevillano. Aparte de estas ultimas piezas resenadas, tuvo
“un liengo de una coginera muy viejo e roto” que pas6 a manos de Dionisio de la Cueva,
como el otro cuadro de “‘cocina’, tambien muy viejo, que se quedd Francisco Fernandez,
ademas del cuadro pequeno con el retrato de don Pedro Quinones. Por su parte, el vee-
dor catedralicio Ruiz de Torguemada se quedo dieciséis laminas de paises, por once
reales cada uno. Y, por ultimo, el lote mas llamativo es el que pasé a manos de Antonio
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Fig. 5. Jacques Callot, frontispicio de Varie Figure Gobbi, suite appelée aussi Les Bossus, Les Pygmées, Les Nains Grotesques, 1616-1622.
The Metropolitan Museum, no. 57.650.302 (1).

Gonzéalez de Avellaneda, compuesto por 14 fruteros en lienzo (apenas 84 reales, todos),
asimismo “un quadro de figuras orrendas” (24 reales) y “quatro liencos de jorouados”
(80reales)”. Acaso, jhabria que pensar en pinturas al gusto de Jacques Callot? (Fig. b).

Ni tan siquiera el licenciado Francisco de Mansillay Lorenzana se libro de la acometi-
da del virus, aun habitando en su refugio de los Reales Alcazares, auténtica residen-
cia palaciega. Alli vivio sus ultimos anos, desarrollando una intensa actividad, repar-
tiendo su tiempo entre las mas altas instituciones de la Corona, el Consejo de S. M., la

32 AHPS, lib. 17016, fols. 296r-vto.
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Real Audiencia y finalmente la Casa de la Contratacion®. El inventario de sus bienes
es del 18 de septiembre. Por los objetos en él relacionados nos podemos hacer una
claraidea de su gusto artistico e intuir un largo proceso compilador desarrollado en su
prolongada trayectoria profesional, moviendose en las altas esferas de la administra-
cién. No en vano el Alcazar se constituyé en una de las prebendas del conde duque de
Olivares, quien desde principios de 1623 recibid a perpetuidad, por juro de heredad, el
cargo de alcaide del mismo, siendo parte de su mayorazgo.

Las fuentes documentales muestran a Mansilla, en tanto completaba su carrera, des-
plazandose por diversas ciudades de la Peninsula, antes de acabar en Sevilla. Asi, su
hijo Gaspar acabo residiendo en Madrid, en tanto que su hija Ana Josefa ingresé como
monja profesa en el convento de Santa Inés de Granada, la misma ciudad en la que ha-
bitaba su hermana Luisa

Al cabo tendria la proyeccion propia del cargo, de la labor de gerencia de tan relevante
centro administrativo y representativo del poder real. Y para el cumplimiento de su ta-
rea dispuso incluso de “vna carrosa con todo lo necesario, con su enserado, y dos pares
de cortinas de damasco carmesi, las unas nuevasy las otras biejas y otras cortinas de
pano’, con la traccion de dos mulas

Su formacion y trayectoria profesional hubieron de aportarle, aparte del consecuente
rendimiento economico y la clara visibilidad social, amplitud de miras y curiosidad ha-
cia el entorno. Cumpliendo con su labor bajo los dictados del director del Alcazar hubo
de gozar del reconocimiento social, lo que pudo repercutir en la concrecion de su aco-
pio artistico.

Abundan las laminas entre sus bienes, que derivan del interés por hacerse con repre-
sentaciones artisticas muy determinadas. Del mismo modo que la posesion de un cua-
dro “con su marco en blanco, muy ricamente labrado”, interesado quizas por su publica
exhibicion, como la de otras obras

33 AMansilla se le ha podido sequir la pista a través de la documentacion que guarda la Casa de Contratacion. Cuando la muerte le sor-
prendio estaba ejerciendo como juez de Averia. Todo parece indicar que él se habia responsabilizado de la cobranza del arbitrio de
impuestos para la cura de los contagiados. Archivo General de Indias (AGI: ES.41091.AGI/9.5.9.97//CONTRATACION,109). Una década
antes ejerceria como juez de cuentos y cobranza de millones: Memoarial de fray Guillermo Geraldino a favor de dona Juana Geraldina,
hija del conde de Desmond. BD Misién de Irlanda, 1387 (2011). 30-V-1635.

34 AGI, Contratacion, 973, N. 6, R. 2.

35 AHPS, lib. 6348, fols. 327-332, cita en 331vto.

36 AHPS, lib. 6348, fol. 327vto.
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Muy significativo el hecho de que, dentro la abundante gama de pintura religiosa, exis-
tieran representaciones no precisamente habituales en el conjunto de los hogares sevi-
llanos. Por ejemplo, lalamina de “la sena del Rey Baltasar” o el lienzo de dos varas y media
de alto "de David con la cabeza del gigante en la mano” que, para mayor significacion, no
tenia moldura. O el “quadro del silencio” que tenia el marco ricamente labrado. Por de-
mas otras imagenes, ante todo una triada muy popular en la ciudad compuesta por las
laminas de poco mas de varay tercia de largo, de “el martirio de san Juan”, “el matirio de
san Pedro” o "la conberzion de san Pablo”. Y la serie de la Pasion de Cristo (diez laminas),

an u

asi como las cuatro laminas de la vida de la Virgen, “el desposorio de nra sr?, “la bisita-

n"on

zion”, "el nacim®"y “la adoracion de los reyes”, lo que habria de situarse en el oratorio.

Del resto, los paises, algunos con sus ingredientes narrativos, como las dos laminas
‘de los paises de dos Hermitanos” o las otras dos de “hermitanos y flores”, con marcos
de ébano (Fig. 6). Ademas “los quatro tienpos del ano” del mismo tamano de los pri-
meros. Sin embargo, sobran las historias y bastan los despliegues naturales, como se
podria apreciar en |los siete paises de dos varas de alto y dos y media de largo, mas los
cuatro mas pequenos de varay tres cuarto, todos sin molduras. Si acaso resultan mas
determinantes del gusto y caracter del propietario los “seis paises de mares, con sus
molduras negras y doradas, de dos baras de largo y dos tercias de alto”, mas otro pais
‘de mares”, aun mas grande, con tres varas de largo y una de alto. Completa este elenco
representativo “dos fruteros” del mismo tamano que los cuatro paises pequenos. Y no
falta el elemento conectivo con el cargo y el lugar que habita el propietario: los “once
medios cuerpos de enperadores de a baray media de alto”, bien que sin molduras. Y no
me resisto a considerar tres ingredientes mas del inventario que manifiestan cierto
afan por cuidar las formas de cara ala publica relacion. Me refiero a seis espejos que se
repartirian por las estancias privada de la familia. Dos grandes, de varay dos tercias de
altoy varay media de ancho, “con sus marcos de ébano, muy ricos, con sus cantoneras
doradas y asas’, con “pies de borne”. Otros dos mas pequenos, con parecido borde e
igualmente pies, pero caoba. Y los otros de menor tamano y sin pies

Enlarealmoradahubo de acomodarse la esposadel oidor, Ana Saenz de Mansilla, quien
dispuso de un extensoy bien dotado estrado, conla correspondiente alfombra bordada
docenay media de almohadas, seis de damasco y terciopeloy doce bordadas ademas,
todas ellas “usadas”y “muy usadas”

57 AHPS, lib. 6348, fols. 327vto-328r.
38 AHPS, lib. 6348, fol. 328r.
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Y para mayor abrigo de la familia no
podian faltar los tapices, que no ha-
brian de desmerecer al propietarioy
el espacio por el que se extendieron.

A destacar “vna tapizeria de ocho
panos de la istoria de marco anto-
nio y cleopatra nueba muy buena™”.
Este detalle habla de los gustos de la
familia: “muy buena’. En un contex-
to como el que estamos recuperan-
do dice mucho esta referencia. Y el
que fuera la mitica historia de Marco
Antonio y Cleopatra, “recien tejida”.
Por lo que también conectamos con
el consumo de la familia, que proba-
blemente lo adquiri¢ en Flandes o de
la mano de algun intermediario de
aquella procedencia™.

Pero no podia faltar la mas popular
de las recreaciones en materia de

. , . . Fig. 6. Diego Veldzquez, San Antonio Abad y san Pablo, primer
tapices, “la monteria’, que aqui es- ermitario, h. 1634. Museo del Prado, Madrid, no. cat. P001169.

taba usaday tenia ocho panosy “dos

antepuertas’. Evidentemente, este

detalle habla del despliegue que se hizo de ella. Y también “usadas”, otras que recrean
"batallas’, en seis panos, o “ninfas”, con otras tantas piezas. Al fin, recupera el escribano
‘dos antepuertas del mismo género™.

Volviendo al oratorio, creo preciso referir el importante conjunto de elementos sun-
tuarios para el estimulo devocional y el pertinente servicio liturgico. Ante todo, el or-
namento de desir misa” y entre la “plata de capilla’, el caliz y la patena. Ademas, “una
lamina de la Consepcion”, otras “dos laminas de la consepgion con guarnicion de plata
y otras dos laminas pintadas en concha” con la misma guarnicion argéentea. También

39 AHPS, lib. 6348, fol. 328r-vto.
40 AHPS, lib. 6348, fol. 328r-vto.
41 AHPS, lib. 6348, fol. 328vto.
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"o .

‘quatro laminitas de bronce pequenas’, “vna jechura de christo crusificado de bronce,
con peana guarnecida de platta, con nuestra Senoray San Juan de bronce a los lados”.
Tambien “otra echura de christo crusificado de marfil

Eneste caso, seriala muerte de su esposa, Esperanza Arboleda, la gue nos pone sobre
aviso acerca de lo que guardaba en su casa™. Y con él se vuelve a verificar la equili-
brada combinacion de la pintura profana con la religiosa, bien que bajo esta ultima
categoria se congregan obras que tienen mas un valor votivo que narrativo. Junto con
las representaciones de la Oracion en el Huertoy de la Pasion de Cristo, la vertiente ha-
giografica, de santos, Ecce Homo, Inmaculada, Verdnica, etc., que bien pudo situarse
tanto en el oratorio como en otras estancias de la casa, quizas el propio estrado.

Yendo al detalle, se registran doce laminas de cobre de media vara de largo, “con di-
ferentes pinturas”’, guarnecidas de ébano, ademas de otras seis mas pequenas, “de lo
mismo”’. No se identifican los temas representados. Si, en cambio, sabemos de lo que
muestran una larga serie de piezas que siguen.

Del conjunto sacro, ante todo se mencionan varias piezas que bien pudieron estar ubi-
cadasenelmismo espacio, gue puede que no fuera el oratorio, en el que se situarianlas
pinturas que a continuacion referiré. Quizas el estrado. Y son “dos pinturas en lienco’,
enmarcadas, con “xpto nuestro sr Eseomo e otro de nuestra s2angustiada™”. Allimismo
pudieron colocarse los cuadros de san Antonio, “una beronica” guarnecida de ébanoy
un san Juan Bautista con guarnicion de ebano, careyy nacar. Podrian encontrarse enla
capillaunalnmaculaday un san Miguel, también un Nino Jesus, mas “dos ymagenes de
ceda en sus caxitas”. Ademas “unas echuras de un nino Jesus de madera con su peana
y trono de angeles dorado” y la “de xpo crusificado de la espiracion de madera con su
urna doraday negra™. También “una hechuraen lienso de xpo crusificado de dos varas
y quarta de alto con bastidor dorado y negro”y “otro quadro de la oracion del guerto del
mismo tamano e guarnicion’. Podria también anclarse aqui, en este espacio que bien
podria ser una sala, el cuadro de dos varas y media de alto de “nuestra s de la linpia

42 AHPS, lib. 6348, fol. 332r.

43 AHPS, lib. 7011, fols. 381-384; 11-VI-1649.
44 AHPS, lib. 7011, fol. 381vto.

45 AHPS, lib. 7011, fols. 381vto-382r.
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concecion”. Y siguen Nuestra Senora de las Aguas, san Onofre, escenas de la Pasion
de Cristo: con la cruz a cuestas, coronado, atado a la columna Cristo y con la cruz a
cuestas, los Apostoles san Pedro y san Pablo, Cristo a la columna, el Nacimiento, san
Francisco enla Zarza, la Trinidad y, por ultimo, otro del “santo rrey don ferd”

Evidentemente entre la sala de recepcidn, los pasillos antecedentesy el patio hubieron
de repartirse las pinturas de caracter profano. A saber “los paises”’, catorce pequenosy
dieciocho mas, “de ermitanos”’, de los que seis eran de varay media de ancho. Y en este
apartado sobre todo destacaria “un rretrato de la dha d? esperansa de arboleda™’. Esta
singular pieza del conjunto, que no tiene emparejamiento con el del esposo, podria es-
tar significando la importancia de la familia y del linaje, por cuanto ella usa un apellido
que tuvo unalarga trayectoria, adentrandose en un espacio de relevancia de Colombia,
ya entrado el siglo XVIII.

Como enla serie anterior, se combinan cuadros con laminasy, ademas, se insertan los
espejos. De éstos se cuenta cinco grandes y guarnecidos y, ademas, “doce tablas con
VNos espejos”.

A proposito del estrado cabe considerar la presencia en €l de tres instrumentos musi-
cales, tal como refiere el inventario: dos vihuelasy un arpa.

En Sevillase asentd unaimportante comunidad de mercaderesy hombres de negocios,
muchos al abrigo del puerto de Indias. Y de entre ellos quienes se hicieron con grandes
fortunas, llegando incluso a elevar su rango social, hasta la hidalguia. Para concluir este
estudio me limitaré a recuperar a dos de ellos, que se abrieron paso en la ciudad per-
trechados de saneados capitales

46 AHPS, lib. 701, fol. 382r.

47 AHPS, lib. 701, fol. 382r.

48 Este sector de pablacion, tan heterogéneo, ha dejado abundante huella historiografica, de la que extraigo algunas referencias de
valor: Miguel Angel Cerquera Hurtado, El coleccionismo artistico de los comerciantes flamencos en la Sevilla de la sequnda mitad del siglo
XVII. Diego Maestre, Miguel de Usarte y su entorno (Madrid: Comité Espariol de Historia del Arte, 2019); asi como las tesis que espero
pronto se publiquen: Francisco Javier Gutiérrez Nunez, “El almirante Pedro Corbet. Familia, comercio y mecenazgo en la Sevilla del
seiscientos” (Tesis doctoral, Universidad de Sevilla, 2025); Ester Prieto Ustio, “Pintura, comercio e intercambio cultural entre Sevilla
y Nueva Espafia (1620-1640) (Tesis doctoral, Universidad de Sevilla, 2024).
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Juan Remirez de los Reyes Diaranas, tras la epidemia

La documentacion manejada pre-
senta a Remirez de los Reyes con in-
tensosvinculos conlaflota de Indias,
el mercado americano y por ende la
Casa de Contratacion. Asi consigna
entre sus bienes una gran partida de
“‘mercaderias que tiene enser para
enviar a Indias”™®. En 1652 cumple
con entregar al capitan Alonso Pérez
Valderas, 1600 arrobas de vino, de Ia
cosecha del ano anterior en Cazalla
de la Sierra®. Ni Juan Remirez de
los Reyes ni su familia fueron presa
del bubdn epidemico. Sin embargo,
testimonia en cierto modo el tiem-
po después, superado el contagio,
con la experiencia que no habria de
olvidarse. Y ello pudo manifestarse
por ejemplo en la busqueda de un
espacio de seqguridad para vivir. En
Fig. 7. Casa de los Leones, calle Zaragoza, antigua de la Pajerfa. los anos que siguen, hasta mediados
POSib'e(f)aEf)t%grr‘aclfgf"F‘:i[;’a“rfd”ORgu'ﬂg:E:rec';? Reyes. de la siguiente década, rehabilita las
que serian sus casas principales. Se
encontraba en una via de transicion
entre el puerto -enla cercania del puente de barcas-y el ambito capitulary consular -la
collacion de santa Maria la Mayor-, la Pajeria. Alli se alojd y planto sus raices. Habilité los
espacios interiores, incluyendo el jardin, al que abastecio de agua en abundancia, hizo
portada nuevay probablemente activo un proceso de sociabilidad que habria de inter-
conectarle con otros destacados individuos del entorno, como los Soto Sanchez, dos
hermanos que sostenian unared comercial entre Sevillay Vera Cruz, en Nueva Espana,
que se habia establecido en la cercania, en otra casa principal® (Fig. 7).

49 AHPS, lib. 3694, fols. 804-843, referencia en 838r.

50 AHPS, lib. 4493, fol. 444; 1652.

51 Fernando Quiles, “El indiano en casa. Los Soto Sanchez retornan a Sevilla a mediados del siglo XVII,” Atrio. Revista de Historia del Arte,
no. 13-14 (2008): 1M-126.
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En 1656 emprende lareforma del inmueble, que se constituira porlaunion de dos casas
principales, que justo estaban “pegadas al muro que esta junto a la puerta de triana,
como vamos a la dha puerta en la calle Pajeria™”. Se opero¢ el jardin y para ello se pro-
yecto el “alino” de la caneria principal, a cargo del maestro canero Diego Maestre, la “del
patio al saltadero del medio del jardin que esta en ellasy limpiar la caneria de la pila del
medio del jardin a el estanque™®. Y no conforme con lo recibido, se encargé al maestro
jardinero Francisco de Valbuena su aderezo™. Se trato de “ponerlo como se rreconogio
estaua anttes de ahoray como yo lo auia conocido por hauer trauaxado en el y en po-
ner las mesas de arrayjan [sic] como ellas estauan hechas y bestir las figuras de los
quarttosy labrarlosy enpanar los naranjos de las paredes como estauan de anttesy las
paredes de los jasminesy jacer encanados a ttodas las dhas paredes”

Unos meses mas tarde, con la vivienda ya habilitada, contrae matrimonio con Juana
Francisca de Saavedra de Zuniga. De entonces es el inventario en el que relaciona los
bienes aportados para su uso y disfrute en el nuevo hogar. En él se presenta un impor-
tante capital inmobiliario, abundantes joyas y una nutrida coleccién artistica, algunas
de reciente adquisicion. Varias de las series consignadas en el inventario aluden a la
adquisicion de estas a través de mercaderes flamencos.

A destacar las cuarenta y ocho laminas de cobre, de diferentes paises, con molduras
de ébano, cantoneras en las esquinas y aldabones, traidas de Flandes por el mercader
de esa nacionalidad Juan Marquier. Cada una valorada nada menos que en 46 pesos de
plata, a lo que hay que sumar el coste de los despachos de aduanas. De la misma pro-
cedencia eran otros cuarentay ocho paises, en lienzo, con molduras de peral. También
Marquier se hizo cargo de los portes. Y otros veinticuatro grandes, de historia biblica,
entre ellos la “Resurreccion del Senor”y “la Subida a los cielos de n™ s™, adquiridos en
Amberes por el comerciante flamenco, afincado en Cadiz, Juan de Vint. Los lienzos
fueron apreciados en 20 pesos de 8 reales cada uno, y en 7300 reales de plata dos es-
critorios que también fueron importados de Flandes

Varias esculturas, algunas de reconocido autor, ratifican la idea de que Remirez tenia
un gusto artistico relativamente cultivado. Asi destaca, probablemente presidiendo el

52 AHPS, lib. 3694, fol. 809vto; 804-843. En institucion de mayorazgo.
53 Carta de paga en: AHPS, lib. 3693, fol. 268; IX-1656.

54 Por 946 reales. AHPS, lib. 3694, fol. 178; 27-11-1657.

55 AHPS, lib. 3694, fol. 178r.

56 AHPS, lib. 3695, fol. 36vto [23-55]; 1657.
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oratorio, “un sanctto xptto crucificado de madera’, de poco mas de media vara, “‘pues-
to en su sitial y su belo de ttafettan carmesi”. Y anade: “cuia hechura es de juan mar-
tines montanes” y fue tasado en 200 ducados. Es posible que otras siete esculturas
de una vara de alto formaran parte de la dotacién del mismo espacio reservado. Eran
una Concepcion de ciprésy otras bultos del Nino Jesus, san Juan, san Francisco, san
Antonio, santa Anay la Virgen de la mano lo mismo que el de san José con el Nino.
Todos ellos de madera de cedro, con idénticas peanas, sin estofar ni encarnar, apre-
ciadas en 2200 reales. Esto ultimo nos podria estar orientando acerca de la actividad
comercial de Remirez, pues parecieran obras por concluir y vender. Ello me lleva a
pensar que el resto de las pinturas pudieron ser adquiridas con un plan de venta o de
remozado de espacios.

Tenia cuatro cuadros grandes de tres varas de largo del Nacimiento de Nuestro Senor
y “de su pass®, los mejor tasados (todos a 800 reales). Y peor valorados el resto, que
son ocho piezas con devociones y vara y media (240 reales); dieciséis paises de vara
y media (12 reales cada uno), catorce paises mas “de devocion”y pequenos (6 reales
la unidad). Por ultimo, un cuadro de la Inmaculada de tres varas de largo, “pintada en
lienco mantel” (300 reales)”.

lgualmente resulta dificil de dilucidar el uso dado a un baul, “hecho en la Yndia“, de cien
pesos, a estrenar

De entre los mas dinamicos comerciantes de la ciudad hay que destacar a algunos de
los llegados de fuera, como el genovés que me ocupa ahora. El no sucumbié¢ al paso de
la peste, aun vivié unos anos mas, hasta abril de 1654, cuando al fin se hace inventario
de sus bienes. Y de entre ellos me ha parecido interesante entresacar los artisticos,
sobre todo por pertenecer a un miembro del influyente colectivo de mercaderes ex-
tranjeros asentadosy aun arraigados en la ciudad

57 AHPS, lib. 3695, fol. 42r.

58 AHPS, lib. 3695, fol. 46r.

59 De ello se ha hablado y con respecto al periodo: Fernando Quiles, “Extranjeros en Sevilla y sus colecciones artisticas en la Sevilla
barroca,” en Congreso Internacional Imagen y Apariencia, dirs. Maria Concepcion de la Pena Velasco, Manuel Pérez Sanchez, Maria del
Mar Albero Mufoz, Maria Teresa Marin Torres, y Juan Miguel Gonzalez Martinez, s. p. (Murcia: Universidad de Murcia, 2008-2009).
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El inventario, del 18 de abril, es muy explicito, por cuanto se separan la dotacion de
algunas estancias, la plata, el ajuar liturgico y la pintura. La tapiceria es importante y
se reparte entre la planta alta y la baja. Tres de las piezas, a diferencia de lo visto en
otras moradas de las élites sevillanas, eran de tematica religiosa. Asi, una de corte de
Bruselas, de seis panos, presentaba “la ystoria de tobias”, otra, tambien de seis piezas
y bruselense, recreaba“la ystoria del dilubio”. Mas extrana es la descripcion de otra, con
la “historia de una bactisada’. Si acaso una concesion a la mitologia en la ultima, dedi-
cada ala"ystoria de Diana”

Sin entrar a considerar el mobiliario, que concuerda con el sensible espiritu del pro-
pietario, al menos cabria referir la nota marginal de la escritura en relacion con él, que
alude a "alaxas de madera’, de las que destaco los “dos escritorios de ébano y marfil
labrado de carey’, con sus pies: ‘dos bufetes de caoba torneados forrados en baqueta
colorada”. También “vn escritorio con las gabetas labradas de ebano y marfil con su pie
de madera”y “‘dos bufetes de nogal torneados forrados en baqueta colorada con claua-
son dorada™'. Alhajas a las que anado otras, segun indica el escribano: “vn caxon de
altar y dos bufetes de los lados y la grada del altar labrada”, ademas de “vn escaparate
para bestirse vn sacerdote”’, “quatro escaparates de caobay pino”’, “dies canseles nue-
bos blancos de xelucia para patio”y otros “quatro canseles de patio”. Dejo para final de

recorrido por estas “alajas” las “dos mesas de sedro para contar din?’

Y sigo con las obras de arte, cerca de centenar y medio de piezas, incluidas las lami-
nasy los retablos. De estos se relacionan en el inventario tres, que evidentemente se
encontraban en el oratorio. Primero en ser citado, el de “nra s? de la Consep®" con mar-
co dorado y negro”, otro de san Miguel “‘grande”y el tercero del “sacrificio de Abrahan”.
Puede que en el mismo lugar se ubicaran el cuadro de san Antonio de Padua, asi como
el de Nuestra Senora de la Antigua y el de san Juan Bautista. E igualmente podrian
situarse junto a los citados otros dos cuadros, con la santa Veronica y san Gregorio.
El de san Isidro Labrador es referido como “maltratado”’. Y junto con todos ellos las es-
culturas, una de “vn santo xp*” con su tabernaculo, un “santo crusifixo de bulto con su
peana’, otras dos del Nino Jesusy san Juan, ambos “bestidos de raso blanco y oro”, con
sus respectivas peanas. Y por ultimo “dos ymaxenes de bulto de bronce doradas de san
antonioy san mig', con sus peanas”

60 AHPS, lib. 1812, fols. 734-742, citas en 734vto-735r; 18-1V-1654.
61 AHPS, lib. 1812, fol. 736r.

62 AHPS, lib. 1812, fols. 736r-vto.

63 AHPS, lib. 1812, fol. 736vto.
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Fig. 8. Frans Huys. Sibila Cumana, ¢1540-15627? “Las Sibilas".
Biblioteca Digital Hispanica, ER/1584.

Y con ellos los "quatro payses de
santos del yermo’, el mismo tema
de cinco laminas “atravesadas’, se-
gun refiere el escribano. Con este
Mismo soporte se relacionan varias
mas, aun cuando nos quedamos con
la duda de su contenido, como las
“nuebe laminas con marcos de eba-
no y peral, las tres de a quartilla y
cinco de a folio y una de octavo’. Hay
otras dos de a folio. lgualmente sin
identificar lo representado. En cam-
bio, si se reconoce lo plasmado en
otras dos grandes, Nuestra Senora
y “la Guerra de Sodoma 'y Gomorra™*
(Fig. 8). Y no concluyo este capitulo
sin antes traer a colacion las “trein-
ta sibilas con sus marcos dorados”.
Obras que sin duda hubieron de es-
tar repartidas por el patio y galerias
aledanas, como se acostumbraba a
hacer en la época. Al punto de usar
como soporte los citados canceles
nuevos, “blancos de celosia” y cua-
tro mas, que habrian de ubicarse en
este lugar.

No deja de sorprendernos el resto de los elementos consignados, entre paises, ramille-
teros, fruteros e incluso mapas. Este conjunto es mas explicito, si cabe, que lo visto con
anterioridad, por cuanto nos pone en conocimiento de las andanzasy afectos del difun-
to. Para empezar tenia “vn quadro de la ¢ciudad de genoba con guarnigion a el tenple”,
pero igualmente disponia de “quatro payses de festexos de toros y canas”. Se intereso
por “las siete marabillas del mundo’, pintadas al temple en cuatro lienzos. Cuatro pie-
zas mas “de fabulas” y otros tantos paises “burlescos’, ademas de cuatro mas “de mar
con galeras y navios”. Y de Flandes cuatro grandes “de caseria’. Seis mas de “‘pensam?®,

64 AHPS, lib. 1812, fol. 736vto.
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buenos’. Por demas, “vn mapamundi”y “seis mapas pequenos”’, aparte de 18 fruterosy
18 ramilleteros pequenos, enlienzo. Por ultimo, sin tener claro su significado, recupero
la referencia a“una dozena de flamenquillas pequenas en quadritos de a quarta™. Dejo
para el final una referencia que merece ser resaltada, la relativa a los “dos bionbos he-
chos en Seu? sobre gadamesi[sic]dorado sobre pintura el vno del nasim®y otro de las
birtudes cardinales”. Y también el inserto final: “que las cinco Laminas atrauezadas de
santos del disierto las Enpend vn obispo que pasaua a yndias en mas de lo que vale”

Concluye este acelerado paseo por algunas moradas sevillanas de mediados del XVII,
para tener siquiera sea una ligera idea de cuanto arte disfrutaron algunos destacados
miembros de esta sociedad. No he entrado a considerar el concepto de “coleccionis-
mo”’, porque a la luz de las fuentes es dificil de aplicar a las formas de adquisiciony de
disfrute de las obras de arte en este colectivo. Si bien en algun caso se ha podido atis-
bar ciertas actitudes selectivas

Archivo Historico Provincial de Sevilla(AHPS). Sevilla. Seccién: Protocolos Notariales.

Casas Desantes, Cecilia, y Maria José Sanz Cubells (coords.). Inventarios y relaciones de bie-
nes. Valor y usos en instituciones culturales del siglo XXI. Actas del Encuentro Internacional
del Museo Cerralbo. Madrid: Ministerio de Cultura, 2025.

Cerquera Hurtado, Miguel Angel. El coleccionismo artistico de los comerciantes flamencos en
la Sevilla de la seqgunda mitad del siglo XVII. Diego Maestre, Miguel de Usarte y su entorno.
Madrid: Comité Espanol de Historia del Arte, 20719.

65 AHPS, lib. 1812, fol. 736vto.

66 AHPS, lib. 1812, fol. 739vto; 7-V.

67 Delomucho que se ha publicado al respecto del coleccionismo en este tiempo, entresaco: Alfredo Urena Uceda, “La pintura andalu-
za en el coleccionismo de los siglos XVIl'y XVIII,” Cuadernos de arte e iconografia 7, no. 13(1998): 99-148; José Luis Colomer, “Pautas del
coleccionismo artistico nobiliario en el siglo XVII,” en Modelos de vida en la Esparia del Siglo de Oro, dirs. Ignacio Arellano, Marc Vitse,
vol. | (Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert, 2004): 123-158; Antonio Holguera Cabrera, Ester Prieto Ustio, y Maria Uriondo
Lozano, coords., Coleccionismo, mecenazgo y mercado artistico en Espana e Iberoamérica(Sevilla: Universidad de Sevilla, Secretariado
de Recursos Audiovisuales y Nuevas Tecnologias, 2017); que tuvo continuidad en 2018. Ello sin olvidar una propuesta relativa al uso
delos“Inventarios y relaciones de bienes” por las instituciones culturales en la actualidad: Cecilia Casas Desantes y Maria José Sanz
Cubells, coords., Inventarios y relaciones de bienes. Valor y usos en instituciones culturales del siglo XXI. Actas del Encuentro Internacional
del Museo Cerralbo(Madrid: Ministerio de Cultura: 2025).
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Colomer, José Luis. “Pautas del coleccionismo artistico nobiliario en el siglo XVII." En Modelos
de vida en la Espana del Siglo de Oro, dirigido por Ignacio Arellano y Marc Vitse, vol. |, 123-
158. Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert, 2004.

Fernandez Chaves, Manuel F.“Entre el comercio exteriory lariqueza del reino: Ruy Fernandez
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Laexistencia de un destacado sepulcro, obra de Claude Laprade, enla capilla
de Vista Alegre (ilhavo, Portugal) ha ocultado para los ojos de la historiografia
la existencia de un numeroso grupo de imdgenes de madera policromada de
origen espanol. Para explicar el porqué de esas esculturas se profundizaenla
figura del comitente, el obispo de Miranda de Duero Manuel de Moura Manuel,
destacando su presencia en la milicia durante la Guerra de Restauracion y el
papel jugado en la propia Iglesia, la universidad, la inquisicion y la corte. En
relacion a las iconografias empleadas, se repasan sus legendarios origenes
familiares, sus devociones personalesy aquellas otras que pueden calificarse
como ‘nacionales”, presentes en una Portugal recientemente independizada.
Por ultimo, se analiza el origen y autoria de esas imagenes de talla, que se
atribuyen al escultor vallisoletano Juan Antonio de la Pena, conocido en el
mercado portugués a partir de la presencia en Miranda de un hijo suyo pintor.

The presence of a prominent tomb by Claude Laprade in the chapel of
Vista Alegre (/lhavo, Portugal) has overshadowed, within historiography,
the existence of a substantial group of polychrome wooden sculptures of
Spanish origin. In order to explain the presence of these sculptures, this
study examines the figure of the patron, Manuel de Moura Manuel, Bishop
of Miranda do Douro, highlighting his military involvement during the War
of Restorationand hisrole withinthe Church, the university, the Inquisition,
and the royal court. With regard to the iconographies employed, the
analysis revisits his legendary family origins, his personal devotions, and
those that may be described as “national,” particularly significant in a
recently independent Portugal. Finally, the origin and authorship of these
carved images are analysed and attributed to the Valladolid-born sculptor
Juan Antonio de la Pena, who became known in the Portuguese market
through the presence of his son, a painter, in Miranda.
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Fig. 1. Fachada de la capilla de Nuestra Senora de la Pena de Francia. Vista Fig. 2. Claude Laprade. Sepulcro de Manuel de Moura
Alegre, fhavo, Portugal. ® Fotografia: Luis Vasallo Toranzo. Manuel. Capilla de Vista Alegre. © Fotografia: Luis Vasallo Toranza.

La capilla de Nossa Senhora da Penha de Franca de Vista Alegre (/lhavo, Portugal)(Fig.
1) ha sido objeto de estudios recurrentes por parte de la historiografia del arte portu-
guesa, debido al notable monumento funerario existente en su interior dedicado al
prelado D. Manuel de Moura Manuel(1632-1699)(Fig. 2). Su calidad escultoérica, obra del
escultor Claude Joseph Courrat Laprade (c. 1675-1738), ha monopolizado los estudios
sobre el conjunto, centrados a menudo en su autoriay lallegada a Portugal del artista’.

*  Estetrabajo se enmarca en el Grupo de Investigacion Reconocido IDINTAR: Identidad e intercambios artisticos. De la Edad Media al mun-
do contempordneo de la Universidad de Valladolid, dentro del cual se ha beneficiado de una subvencidn de la Junta de Castillay Ledn
destinada al apoyo a grupos de investigacion reconocidos de las universidades publicas de Castilla y Lean, referencia VAO38G24.
Igualmente, el trabajo se ha financiado con fondos nacionales portugueses através FCT-Fundagao para a Ciéncia e a Tecnologia, I.P.,
en el &mbito del proyecto con referencia UIDB/04189/2020ArtisIHA.

1 Silvia Ferreira, “"Claude Laprade: um escultor provencal na Lisboa de Setecentos,” Cadernos do Arquivo Municipal, 2.2 serie, no. 3(2015):
149-178, https://doi.org/10.48751/CAM-2015-3253. Sobre el sepulcro del obispo, principalmente Pedro Amaral Xavier, “A Iconografia
Funeréaria no Barroco e o Tumulo do Bispo de Miranda na Capela da Vista Alegre” (dissertagdo de mestrado em Histdria da Arte,
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Sin embargo, en el presente texto lo que nos interesa abordar y discutir no esta rela-
cionado con el monumento funerario, sino con comprender mas profundamente el
encargo del obispoy muy concretamente la integracion de la escultura espanola en el
mismo. De hecho, aunque la escultura en piedray el baldaguino de madera dorada del
retablo mayor pueden asociarse ala figura de Laprade, las tallas policromadas tienen
un origen y autoria diferente, pues fueron labradas en Valladolid en el seno de uno de
los mejores talleres escultéricos de la ciudad.

Asipues, lo que buscamos aclarar en esta contribucion es cual fue la motivacion/expli-
cacion de la presencia de estas obras espanolas en el contexto del encargo, asi como
el programa iconografico que transmiten. Para ello debemos comenzar por abordar la
figura del promotor, Mons. Manuel de Moura Manuel.

Manuel de Moura Manuel nacio en Serpa el 21de marzo de 1632 en el seno de una familia
“fidalga” no titulada. Fue hijo de Lopo Alvares de Moura(Comendador de Santa Luzia de
Trancoso y sefior del Morgado da Corte do Serrdo)y su esposa Maria de Castro. Su her-
mano mayor, lamado Rui de Moura Manuel, fue el encargado de perpetuar la casa solar.
Nombrado gobernador de comarca en Aveiro, adquirio la Quinta do Pazo en Ermida, lo-
calidad proxima a ilhavo, lo que sin duda determiné el posterior asentamiento del obis-
po en esazona’.

Tras una primeray corta experiencia militar durante la Guerra de Restauracion, Manuel
de Moura emprendio la carrera eclesiastica. Formado en la Universidad de Coimbra, la
obtencion del grado de doctor le facultd para acceder a sendos canonicatos doctora-
les en Lamego y Braga. El siguiente paso fue inevitablemente entrar en el aparato del
Santo Oficio, en cuyo seno ascendio hasta convertirse en inquisidor y presidente del
tribunal de Coimbra’. En 1674, coincidiendo con su nombramiento como diputado del

Universidade de Lisboa, 1990) y José Maria da Silva Lopes, “Claude de Laprade e o timulo da Vista Alegre” (tese de mestrado em
Teorias da Arte, Universidade de Lisboa, 2001).

2 Antonio Nogueira Gongalves, Inventdrio Artistico de Portugal. Distrito de Aveiro. Zona Nordeste(Lisboa: Academia Nacional de Belas-Artes,
1959), 180. Aunque la mayoria de los autores consideran la Quinta de Vista Alegre, donde el obispo fundé su capilla, procedente del
patrimonio familiar, en realidad fue adquirida por D. Manuel antes de acceder a la prelatura, tal y como aclarg en su testamento.

3 Fortunado de Almeida, Histéria da Igreja em Portugal (Porto: Livraria Civilizagao Editora, 1968), 2:644; José de Castro, Braganca e Mi-
randa (Obispado)(Oporto: Tip. Porto Médico Lda., 1947), 2:159-189. Para una biografia méas detallada, Xavier, “A iconografia funeraria,”
[1:148 y ss.
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Consejo General de la Suprema, el papa decreto la interrupcion de las actividades de la
Inquisicién portuguesa en el marco del enfrentamiento entre los cristianos nuevos del
reinoy el Santo Oficio. A pesar de ello, el tribunal de Coimbra decidio celebrar un ultimo
auto de fe*, que posiblemente fuera origen de la grave acusacion por desobediencia a
la que tuvo que hacer frente. El proceso contra el termino en 1682, cuando Roma sen-
tencio a favor de la Inquisicion, restituyéndole en todos sus cargos”.

Su victoria le permitio ambicionar nuevos puestos. Su relacién con la universidad cul-
mino en 1685 cuando fue elegido rector de Coimbra. Cuatro anos mas tarde pudo dar
el salto a la Corte como miembro del Conselho Geral del rey Pedro I, ante el que gozo
también del cargo honorifico de Sumilher da Cortina, y participar como diputado de la
Junta dos Trés Estados. Ese mismo ano alcanzd la cuspide de su carrera eclesiastica:
el obispado de Miranda de Duero.

En diversas relaciones enviadas a la Santa Sede mostro interés por la defensa de los
bienesyrentas de su diocesis, asi como por la conservacion de los ornamentos, motivo
por el que Ayres de Carvalho enfatiz6 “quanto fue munifico e bom apreciador de obras
de Arte™.

Manuel de Moura Manuel murio en la villa de Castelo, obispado de Viseu, el 1 de sep-
tiembre de 1699. Tras su fallecimiento un escribano abri¢ sus ultimas voluntades’. Fue
trasladado a la tumba definitiva de la capilla de Vista Alegre en 1706°.

4 Yllan de Mattos, “Uma batalha de papéis: A suspensdo e as criticas a Inquisicdo portuguesa (1670-1674),” Revista de Historia Moderna,
no. 33(2015): 33-55, .

5 Ayres de Carvalho, “Documentario artistico do primeiro quartel de setecentos, exarado nas notas dos tabeliaes de Lisboa,” Bracara
Augusta XXVII, no. 63 (75)(1973): 134.
Ayres de Carvalho, D. Jodo V e a Arte do seu Tempo (Lisboa: Edicdo do autor, 1962), 11:80.
El testamento del obispo fue hallado a mediados del siglo pasado por Gongalves, Inventdrio, 180-181, quien lo dio a conocer en forma
de resumen, sin sefalar la referencia archivistica. Entrego una copia del mismo a Carvalho ("Documentario,” 134), que pretendio
emplearla en una futura publicacion, sin que llegara a hacerlo. Tras ellos las ultimas voluntades del obispo volvieron a perderse. La
copia hallada por nosotros esté en el Arquivo Nacional da Torre do Tombo: PT/TT/MR/EXP/051/0127/00011. En ese mismo expediente
se encuentra la fundacion de su mayorazgo, la donacion a su sobrino y la dotacion de la capilla. Todo se puede consultar en

. Todas las referencias documentales en el texto sin su

correspondiente nota al pie pertenecen a este registro.

8 José Barbosa, Memérias do Collegio Real de S. Paulo da Universidade de Coimbra e dos seus Collegiaes e Porcionistas (Lisboa: Officina de
Antoénio José da Sylva, 1727), 402.
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Elascenso del inquisidor Manuel de Moura Manuel a partir de 1682, una vez superado el
proceso judicial citado, le permitio adquirir un papel protagonista en el seno familiar.
El apoyo a su sobrino Henrique de Moura Manuel, heredero del mayorazgo familiar, se
concretd en la donacidn de la mayoria de sus posesiones. Ademas de cederle |la casa
que tenia en Lisboa, en la Rua Direita dos Anjos, el obispo decidid instituir un vinculo a
sufavor paraque pudieracasar. Fundado en elverano de 1695, incluyo todas las tierrasy
edificios que habia ido adquiriendo en las cercanias de ilhavo. Concretamente la Quinta
de Vista Alegre, con la casa, oficinas y tierras de labor asi como la Quinta del Laranjal,
en la cercana villa de Ermida. Junto a ello le dono tambien todos sus bienes muebles,
con excepcion de la platay ornamentos del oratorio, que reservo para la capilla.

En definitiva, la necesidad de apoyar a su sobrino en sus aspiraciones matrimoniales
-Unica manera de garantizar la continuidad del linaje de los Moura Manuel con la debida
dignidad- tuvo que condicionar sus iniciales planes fundacionales. Su primera inten-
cion habia sido la de fundar un convento de carmelitas descalzas, paralo que busco la
colaboracion del doctor Manoel Furtado Botelho, uno de sus colaboradores mas cer-
canos, habitual procurador y representante en sus negocios, al que nombrara testa-
mentario. Furtado era vecino del obispo como propietario de la “Quinta da Malha do
dito sitio da Vista Alegre”y junto a su “molher e cunhada” pretendieron participar en la
fundacién conventual a cambio de un enterramiento en una capilla bajo el titulo de la
Virgen del Rosario. La ruptura del concierto con los carmelitas obligd al obispo a cam-
biar radicalmente el sentido de su promocion, tal y como declaré en su testamento,
aungue mantuvo la licencia para que Furtado y su cunada pudieran enterrase en ella,
como asi ocurriria finalmente en el caso al menos del primero™:

Declaro que na dita minha igreja tinha vontade de fundar hum convento de freiras carmelitas des-
calcas, para cujo effeito tinhaja feito doagao a mesma Relligido, e a tinha tambem feita incerta na min-
ha o Doutor Manoel Furtado Bottelho e sua molher, e cunhada com declaragao que na mesmaigreja lhe
ficara reservada huma capella para seo jazigo, e porque o dito Convento nao assim apella dificuldade
de dar-lhos como pellos meos muitos anos, e achaques no cazo que a doacao dos ditos Doadores ten-
ha effeito quero que tambem o tenha a separacao da cappella para o seo jazigo que sera a de Nossa
Senhora do Rosario, sita no lado esquerdo da mesma Igreja.

9 Sobre Furtado Botelho, fallecido en 1733, y su “cunhada”, llamada en 1725 cuando muri¢, Isabel Maria de San Jeronimo, Gongalvez,
Inventario, 181.
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Como es conocido, el encargo de un monumento funerario es en si mismo una actitud
perfectamente enmarcada en la piedad postridentina, que consideraba toda la vida te-
rrena cOmo una preparacion para esa vida mejor a la que aspiraba el catolico después
de la muerte, pero también un intento de perdurar en el recuerdo de los hombres. El
obispo se preocupo de garantizar esto ultimo de dos formas diferentes: mediante la
obtencion del mercado y la feria franca en 1693", que debian celebrarse en el terreiro
de la Quinta, delante de la capilla -cuya propiedad dejo al templo en su testamento-,
donde se reunian los labradores y artesanos de la comarca los dias 15 de cada mes vy,
por otro lado, a partir de la perpetuacion de sumemoriay la de su linaje no solo con los
monumentos funerarios, sino con las abundantes representaciones heraldicasy el rico
programa iconografico que transmite el componente escultorico.

Enla carta fundacional del mayorazgo el obispo aclaro que habia adquirido las tierrasy
construido los distintos edificios de la Quinta de Vista Alegre antes de su nombramien-
to como prelado. Es evidente que esa afirmacion tenia como objetivo impedir futuras
reclamaciones de la Iglesia, pero no hay por qué dudar de que eso fuera asi en una
parte muy fundamental. Por otro lado, en el albaran de concesion del mercado y la fe-
ria franca, firmado el 15 de julio de 1693, se cit¢ la capilla como ya construida e incluso
dedicada, cuya ceremonia se habia celebrado un 13 de septiembre. Coincidiria asi su
promocion con el segundo lustro de la década de 1680, mientras disfrutaba del cargo
de rector de Coimbray comenzaba su ascenso en la Corte.

Como sabemos, la bendicién de un templo no implicaba su amueblamiento definitivo.
Podia dedicarse sin que se hubiera completado su decoracion, siempre y cuando se
depositase el Santisimo en el sagrarioy se ubicase unaimagen titular. En 1697 el obispo
solicitaba dispensa a Roma para que le eximiera de la visita ad limina y poder ausen-
tarse varios meses de la diocesis para “dispor e assistir 4 fabrica do templo” de Vista
Alegre, en el que reconocia haber gastado mas de 100.000 escudos provenientes de su
patrimonioy derentas anterioresasuobispado'. Enese mismo ano se fecho el epitafio

10 Aunque en el albaran de concesion de la feria franca, dado por el rey Pedro Il el 15-7-1693, no se cita al obispo, es evidente que estaba
asociado ala capillay a su devocion ala Virgen de la Pefa de Francia. El documento, en Senas da Fonseca, llhavo. Ensaio monogrdfico
do século X ao século XX (Porto: Papiro Editora, 2007), 548.

1 Castro, Braganca, 178-179. Citado por Gongalves, Inventdrio, 182-183.
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de la capilla. En 1694 Gabriel del
Barco pintaba los azulejos, que no
tardarian en asentarse’”. Todo hace
suponer que el encargoy colocacion
de los retablos con sus imagenes de
madera policromada no estaria muy
alejada de esas fechas(Fig. 3).

El eclesiastico declar6 en su testa-
mento las motivaciones religiosas
que le impulsaron; en especial su
devocion a la Virgen, concretamen-
te en su advocacion de la Pena de
Francia, a la cual debiala proteccion
brindada en algunos peligros pasa-
dosalolargo de suvida:

(...)tomo por minha avogada e especial in-
tercesora a Virgem, May do mesmo Nosso
Senhor, sob titulo de Penha de Franca, au-
xilio e refugio dos miseraveis peccadores,
de entre os quaes hei eu sido 0 mais mize-
ravel. No patrocinio da qual Senhora tive e
fundei sempre a esperanga da minha sal-
vagao, vererandoa e amandoa a este fim
com todas as forcas do meo fraco espiri-
to, erigindolhe pellosim una caza e templo
gue chamao no sitio da Vista Alegre, ter-
mo de ilhavo, comarca de Esgueira a que
para maior merecimento me obriguei por
voto ou promesa a mesma Senora feita e Fig. 3. Capilla de Vista Alegre. Interior.
repetida en varios perigos de vida de que © Fotografia: Luis Vasallo Toranzo.
fuilivre por seu benplacito e piedade (...).

Su inclinacion hacia la Virgen Maria explica lo fundamental del programa iconografi-
co, expresado en la pintura de las bovedas (la Asuncién de la Virgen en el presbiterio

12 Lafirmay la fecha fueron dadas a conocer en 2013 por Maria do Rosario Salema de Carvalho después de defender su tesis doctoral
sobre la pintura del azulejo en Portugal. Sobre todo ello, https://patrimonioreligiosodeilhavo.blogspot.com/2013/06/azulejos-da-ca-
pela-da-vista-alegre.html, consultado el 10 de septiembre de 2025. Esta misma autora sobre Gabriel del Barco, Maria do Rosaria
Salema de Carvalho, “Gabriel del Barco: la influencia de un pintor espafiol en la azulejeria portuguesa (1699-1701)," Archivo Espariol de
Arte 74, no. 335 (2011): 227-244, https://doi.org/10.5989/acarte. 2011.v84.1555.473.
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Fig. 4. Juan Antonio de la Pena. Virgen del Rosario. Capilla de Vista
Alegre. ® Fotografia: Luis Vasallo Toranzo.

y el Arbol de Jesé en la nave), en los
azulejos de los muros (escenas de
la vida de Maria), en el retablo mayor
(el Nacimiento y la Virgen de la Pefa
de Francia)y en los colaterales (ima-
genes principales de la Virgen del
Rosarioy de la Inmaculada).

LLa advocacion de la Pena de Francia
es la titular del templo. Su escultura
aparece monumental en el hastial,
obra en piedra de Claude Laprade
(véase Fig. 1), y en forma de peque-
na figura de devocion cobijada por
una microarquitectura sobre el bal-
daquino de la capilla mayor. Dicha
invocacion castellana no era extrana
en Portugal, pues en Lisboa, en 1598,
en plena dominacién filipina -aun-
que el voto del imaginario Antonio
Simoes se remonta a la batalla de
Alcazarquivir, de la que habia esca-
pado con vida- se habia construido
un convento cuya iglesia tenia tal
dedicacion®.

Junto a ella es posible identificar otros componentes de su universo devocional. La
Virgen del Rosario tenia una especial significacion por su vinculacion con la orden

dominicana, pues como el mismo expreso en 1691 en una relacién enviada al papa
Inocencio Xll, era “decendente por linha paterna de Dom Pedro Rodrigues de Gusmao,
conquistador da vila de Moura em Portugal, neto de Dom Félix de Gusmao, que foi ir-
mao do Patriarca Sao Domingos”"; pero tambiéen con la eleccion personal de los cita-
dos Manoel Furtado Botelho y su “cunhada’, a quienes como se ha dicho les concedio

13 Laiglesia original fue erigida bajo un proyecto del arquitecto Nicolau de Frias (1604). Fue arruinada por el terremoto de 1755. Desde
1834 hace funciones de iglesia parroquial bajo la misma advocacion. Para una aproximacion general:
, consultado el 16 de septiembre de 2026, y la bibliografia indicada en ella.

14 Castro, Braganga, 159.
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licencia para poderse enterrar en
una capilla de la Virgen del Rosario,
origen del actual colateral de dicha
invocacion (Fig. 4). Por ultimo, una
ultima devocion personal se repre-
sentd en la capilla. Nos referimos
a san Juan Evangelista, del que el
obispo confesd en sus ultimas vo-
luntades haber sido devoto desde
sus primeros anos de vida(Fig. 5).

En paralelo, otras advocaciones in-
sisten en la nobleza y santidad de
su ascendencia, origen de un linaje
al que se enorgullecia de pertene-
cer. Ademas de su presunta rela-
cion familiar con santo Domingo de
Guzman™, el obispo era descendien-
te por parte de madre de la reina
Constanca Manuel, esposa del rey
Pedro | de Portugal, y bisnieta, por
tanto, del Fernando lll de Castilla
(1201-1252), canonizado en 1671 (Fig. _
6)°. La presencia de este rey en la Fig. 5. Juan Antonio de la Pefia. San Juan Evangelista. Capilla de

Capilla estaba plenamente justifica— Vista Alegre. © Fotografia: Luis Vasallo Toranzo.

da, pues era origen de los Manuel a

través de su hijo el infante don Manuel, habido con su primera esposa Beatriz de Suabia
0 de Hohenstaufen".

15 Posiblemente, las dudas sobre esta relacion familiar con el fundador de los dominicos le aconsejaron ignorarla en la inscripcion de
la capilla.

16 En el larguisimo epitafio que mando colocar en el lado del evangelio de la capilla mayor sefal6 esta relacion de parentesco con el
conquistador de Sevilla: (...) lll. mus et R.mus Donus/D. Emmanuel de Moura Manuel/Qui/A B. Ferdinando Castellae Rege progenitus,/
sanctorum soboles, electum genus est:/Armis et literis (...) (transcripcion de J. A. Marques Gomes, A Vista Alegre. Apontamentos para
a sua historia (Porto: Typ. Commercio e Industria, 1883), 13 y Gongalves, Inventdrio, 186), que se puede traducir como ...) llustrisimo
y Reverendisimo Senor Don Manuel de Moura Manuel, el cual, engendrado del bienaventurado Fernando, rey de Castilla, es linaje de
santos, raza elegida en las armas y en las letras (...J. Agradecemos a Francisco Javier Molina de la Tarre, profesor de la Universidad
de Valladolid, su ayuda en la traduccion de la inscripcion.

17 Afonso E. M. Zaquete, Armorial Lusitano. Genealogia e Herdldica (Lisboa: Editorial Enciclopédia, 1961), 338.
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Almismo tiempo, se recogieron otras
devociones que podriamos llamar
“nacionales’, especialmente desta-
cadas en un momento de afirma-
cién politica del reino tras la Guerra
de Restauracion (Fig. 7). La inclusion
de la reina Isabel estaba plenamen-
te justificada, tanto por ser una rei-
na portuguesa canonizada en 1625,
como por ser hija de Constanza de
HohenstaufenydePedrolllde Aragon,
lo que demuestra otra conexion fa-
miliar’. Lo mismo podria decirse de
la presencia de la princesa Juana,
explicable por su caracter nacional,
pero también local, dada su cercana
relacion con Aveiro, en cuyo conven-
to de Jesus profeso y se veneraban
sus restos. Todavia hay otra advoca-
cién que debe ponerse en relacion
con la exaltacion nacionalista vivida
en el reino durante la guerra contra
Espana. La Inmaculada Concepcion

Fig. 6. Juan Antonio de la Pena. San Fernando. Capilla de Vista Lo
Alegre. © Fotografia: Luis Vasallo Toranzo. se convirtio desde 1640 en protectora

de los nuevos reyes portugueses, que
reclamaron para ellos el mismo amparo que la Virgen habia proporcionado a Juanlenla
batalla de Aljubarrota, durante otro momento equivalente de extremo peligro paralainte-
gridad portuguesa'. Los nuevos monarcas Juan |V, de la casa ducal de Braganza, y Luisa
de Guzman, de la de Medina Sidonia, se pusieron bajo su patrocinio y consiguieron que
fuera reconocida como padroeira del reino por las cortes de 1645-1646, nombramiento
que el papado no reconoci¢ hasta 1671, una vez firmadas las paces con Espana”.

18 Enjulio de 1696 el obispo asistio en Coimbra a la seqgunda traslacion de los restos de santa Isabel de Portugal a la iglesia de Santa
Clara la Nueva de Coimbra. Castro, Braganga, 183-184.

19 Avelino de Jesus da Costa, “A Virgem, Padroeira de Portugal na Idade Media,” Lusitania Sacra, no. 2 (1957): 22-27.

20 Jodo André de Aratjo Faria, "A Restauragdo prodigiosa de Portugal. 1640-1668" (dissertagao para obtencdo do grau de Mestre em
Historia, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, 2010), passim. José Gamez Martin, “La Inmaculada Concepcion, patrona de
los reinos de Espanay Portugal. Devocion, monarquia y fiesta en la Edad Moderna,” en Iberismo. Las relaciones entre Espania y Portugal.
Historia y tiempo actual y otros estudios de Extremadura (Llerena: Sociedad Extremena de Histaria, 2007), 190-191.

atrio Revista de Historia del Arte, n? 32(2026): 86-107
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio. 12746



Las motivaciones de un encargo: las esculturas espanolas de la capilla de la Penha de Franca en...

Por entonces, la Virgen Inmaculada habia sido glosada por dos de los libros devocio-
nales de mayor exito del momento. El primero de ellos contiene en su titulo -Eva, e Ave
ou Maria Trivmphante...- la explicacion de la enemistad entre la Virgen y el demonio
descrita en el Génesisy el Apocalipsis”. El otro fue el famoso Mistica ciudad de Dios de
sor Marfa de JesUs de Agreda. Este Ultimo, a pesar de las prohibiciones y dudas susci-
tadas desde la Inquisicion espanolay la Santa Sede, contd con numerosos lectores en
Portugal desde que se publicara en Lisboa en 1681, Esta edicion lisboeta fue la sequn-
da, despues de la principe de Madrid de 1670, y tuvo un éxito de tal magnitud que le si-
guieron otras cuatro durante el siglo XVII, tambiéen en Lisboa: 1684, 1685, 1686y 16957,
las tres Ultimas traducidas al portugués

Lamentablemente, desconocemos las lecturas del obispo de Miranda al no haber-
se localizado el inventario de su biblioteca, aungue es presumible que en ella se ha-
llasen estas obras. De hecho, su consulta puede estar detras del empleo de algunos
elementos iconograficos sorprendentes en las imagenes de madera de Vista Alegre.
Concretamente, la utilizacion en la Inmaculada del dragoncillo bajo los pies -motivo
para entonces sustituido mayoritariamente por la serpiente, cada vez menos protago-
nista en unas peanas de nubesy querubines muy desarrolladas-** remite a una recupe-
racion del caracter de la Virgen como nueva Eva, triunfadora sobre el pecado, identi-
ficada en su Inmaculada Concepcion con la mujer apocaliptica (Fig. 7)°. Por otro lado,
la inusual aparicion de la figura de Dios Padre en el Nacimiento del retablo mayor de
Vista Alegre es una plasmacion de la narracion de la Natividad por la concepcionista de
Agreda(Fig. 8)*.

21 Antonio de Sousa de Macedo, Eva, e Ave ou Maria triumphante. Theatro da erudicam, e da Philosophia chrystam: em que se representam
os dvus estados do mvndo: cahido em Eva, e levantado em Ave(Lisboa: Casa de Antonio Craesbeeck de Mello, impressor de la Casa Real,
1676), consultado el 26 de mayo de 2025, .

22 Estaedicion, la segunda, se publico en castellano mientras la principe de Madrid sequia embargada por la inquisicion. Benito Mendia
y Antonio M. Artola Arbiza, El proceso eclesidstico de la “Mistica Ciudad de Dios” de la Ven. M. Marfa de Jesus de Agreda (Citta del Vaticano:
Pontificia Academia Mariana Internactionalis, 2015), 441.

23 Celestino Solaguren, “Introduccion,” en Mistica ciudad de Dios. Vida de Maria, texto conforme al autografo original de Maria de Jesus
de Agreda, XI-CV (Madrid: Imp. Fareso, 1970), CII-ClIl. Sobre el éxito del libro en Portugal, Alberto Pimentel, Historia do culto de Nossa
Senhora em Portugal (Lisboa, Guimaraes, Libanio y C.ia, 1899), 267.

24 Sobre el empleo de ambas peanas por Gregorio Fernandez, con las numerosas réplicas de escultura y vera effigies de pintura a que
dieron lugar, Ramon Pérez de Castro, “Imagenes viajeras y dogmas en definicion. Gregorio Fernandez, Luisa de la Ascensiony la In-
maculada Concepcion,” en Mujeres, arte y patrimonio. Hilos de oro en el lienzo del tiempo, eds. Julidn Hoyos Alonso y Maria José Zaparain
Yanez (Asturias: Ediciones Trea, 2023), 176 y ss.

25 Carme Lopez Calderon, “Potuit, decuit, fecit. Los franciscanos y el culto a Maria,” en Os Franciscanos no Mundo Portugués Ill. 0 Legado
Franciscano, coord. Natalia Marinho Ferreira-Alves (Porto: CEPESE, 2013)y “Sine labe concepta. La exaltacién de la Inmaculada Con-
cepcion en Portugal a través de sus retablos,” en O retdbuo no espago Ibero-Americano, coord. Ana Celeste Glaria(Lisboa: Instituto da
Arte da Universidad Nova de Lisboa, 2016).

26 "Al'mismo tiempo conocio y sintid la divina Senora la presencia de la santisima Trinidad, y oy¢ la voz del Padre eterno que decia: Este
es mi Hijo amado, en quien recibo grande agrado y complacencia(...). EI Nifio Dios (...) se mostrd(...)en su ser natural y pasible. Y en este
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Fig. 7. Juan Antonio de la Pena. Retablo de la Inmaculada. Capilla
de Vista Alegre. © Fotografia: Luis Vasallo Toranzo.

Como ya hemos indicado, la inne-
gable relevancia artistica del mo-
numento funerario del obispo de
Miranda ha sido, sin duda, responsa-
ble de la escasa atencidn prestada
hasta la fecha al resto de imagenes
de la capilla. Asi, la imagineria en
madera ha escapado generalmente
al tamiz de la historiografia del arte
desde que el parroco Joao Martins
dos Santos la asociara con Laprade
en sus Memorias paroquiais de 1758:
(...) huma prodigiosa agigantada
Imagem de pedra de N. Senhora de
Penha de Franca, Soberana facha-
da deste Templo primorosamen-
te elaborada pelo famozo escultor
Laprada (...) do qual sdo outra mais
Imagens, e effigies assim de pe-
dra como de pau que no interior do
Templo se admiram e veneram”’. Sin

embargo, estas imagenes de madera “de primoroza escultura, e muyto bem estofadas,

nou

e iluminadas”, "hum primor e milagro da Arte”, de nuevo en palabras del parroco, fueron
ya relacionadas con el arte espanol por Ayres de Carvalho, que las creia originarias de

/Zamoray Valladolid

estado le vio también su Madre purisima, y con profunda humildad y reverencia, adorandole en la postura que ella estaba de radillas
(...). Luego que el santo Josef adord al Nifio (...) vino luego (por voluntad divina) de aquellos campos un buey con suma presteza, y
entrando en la cueva se junto al jumentillo que la misma Reina habia llevado. Y ella les mando adorasen con la reverencia que podian
(...Y. Maria de Jesus de Agreda, Mistica Ciudad de Dios... (1670, reimpr., Barcelona: Imprenta de Pablo Riera, 1860), IV: 77-80.

27 Memdrias parroquiais de 1758 frequesia de flhavo, vol. 18. Memorandum no. 17, f. 117, publicado por Xavier, “A Iconografia funeraria,”

[1:249.
28 Carvalho, D. Jodo V, Vol. 2:80.
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Fig. 8. Juan Antonio de la Pena. Nacimiento. Capilla de Vista Alegre. © Fotografia: Luis Vasallo Toranzo.

Evidentemente, las imagenes no se tallaron en Zamora, sino en Valladolid concreta-
mente en el taller de Juan Antonio de la Pena, como inmediatamente indicaremos.

La escultura vallisoletana experimento un notable impulso en el ultimo tercio del XVII,
una vez superada la crisis economicay social de mediados de siglo. La abundancia de
nuevas fundaciones conventuales, asi como la renovacion de muchos retablos, adap-
tados a la moderna articulacion salomonica, motivaron la aparicion de numerosos
ensambladores y escultores, algunos llegados desde la cornisa cantabrica. Pero, si la
arquitectura de los altares adopto sin resistencias la nueva estetica impuesta por los
artistas cortesanos como Pedro de la Torre o los Churriguera, la escultura permanecio
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anclada en la tradicion de Gregorio Fernandez””. Timidamente, algunos de los recien
llegados, influidos por la pintura del barroco pleno, comenzaron a introducir determi-
nados movimientos de panos y giros corporales que pretendian transcender el rigor
compositivo del gran maestro de la plastica castellana. Es el caso de Alonso Fernandez
de Rozas, natural del obispado de Mondonedo, en Galicia, quien posiblemente este de-
tras de lallegada a Valladolid de su paisano Juan Antonio de la Pena.

Ha sido Jesus Urrea quien con mayor acierto se ha acercado a la figura de Pena

Nacido hacia 1650 en la feligresia de Santa Maria de Galdo, proximaa Vivero(Lugo), en el
obispado de Mondonedo, lo mas probable es que participase en el taller de su paisano
Alonso de Rozas en Valladolid al terminar la déecada de 1670. Ese contacto explicaria el
empleo por su parte de algunos de los estilemas mas caracteristicos del maestro como
los vuelos de unos panos de plegados multiplicados, que generalmente simplifica en
abanico, asi como los rostros de sus tipos masculinos juveniles. De mayor sensibilidad
que su mentor, el tratamiento de sus personajes, tanto masculinos como femeninos,
se caracterizara por una mirada afable e idealizada, que les dotara de una apariencia
sosegada y ensimismada’’. Si Rozas habia intentado en ocasiones una puesta al dia
estilistica a partir de diagonales compositivas, panos volanderos y cierta inestabilidad
provocada por los perfiles ahusados de sus obras mas destacadas (Asuncion de Santa
Maria de Tordesillas, por ejemplo), Pefa representoé la mirada serena de una escultura
acomodada a una sensibilidad devocional e intimista, alejada de los excesos barrocos.

Que Pena fue el principal escultor del ultimo tercio del XVIl en Valladolid lo demuestra el
numero de encargos que contratd en la ciudad y su area de influencia, pero sobre todo
los que realizo para lugares lejanos como Ledn, Palencia, Zamoray en especial Galicia,
el Pais Vasco o Portugal™. A él, como a Rozas, se debe mucho del recuperado prestigio
de la escultura vallisoletana a partir de 1670, después del vacio creativo experimentado
durante el tercio central del siglo. Sin embargo, y a pesar de ello, la figura de Pena ha
permanecido en un segundo plano, aguejada de erroneos analisis estilisticos y equivo-
cadas atribuciones. Su olvido corri¢ parejo al ensalzamiento de su coetaneo Juan de
Avila, artista favorecido quizas por el hecho de ser el padre de Pedro de Avila, el prin-
cipal escultor de la primera mitad del siglo XVIIl en la ciudad. Esa circunstancia y sus

29 Juan José Martin Gonzalez, Escultura Barroca en Esparia, 1600-1770 (Madrid: Catedra, 1983), 77.

30 Jesus Urrea, “La biografia al servicio del conocimiento artistico. El escultor Juan Antonio de la Pefia(h. 1650-1708)," Boletin de la Real
Academia de Bellas Artes de la Purisima Concepcion-BRAC, no. 42 (2007): 43-56.

31 Martin Gonzalez, Escultura, 77-78.

32 Agradecemos a Ramon Pérez de Castro sus indicaciones sobre la relevancia de Juan Antonio de la Penay la muestra de numerosas
imagenes de sus obras en Valladolid y otros lugares.
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documentados retablos de la colegiata de Lerma(Burgos)y de la parroquial de Santiago
de Valladolid, otorgaron a Juan de Avila un prestigio entre los estudiosos que llevd a
atribuirle obras que posteriormente se demostraron talladas por Pena. La aparicion de
determinadas novedades documentales a partir de los anos 80 del siglo pasado permi-
tio por un lado a Martin Gonzalez y a Plaza Santiago retirar del haber de Avila las escul-
turas de la iglesia del Colegio de San Albano de Valladolid para adjudicéarselas a Pena,
y por otro a Urrea y Brasas aplicarle la imagineria del retablo San Quirce en esa misma
ciudad®. El propio Brasas recogio la participacion de Pena en Ataquines (Valladolid)® y
Urrea, ya ainicios de este siglo, la crucial en el retablo de Azpeitia (Guipuzcoa)

Todos estos datos permitian hacerse cargo de su estiloy deslindar con relativa facilidad
su produccion de la de Juan de Avila. Pero la confusién se ha mantenido hasta la actua-
lidad. Latesis doctoral defendida en 2016 por Javier Baladron mantuvo las atribuciones
tradicionales favorables a Avila, a pesar de las significativas diferencias estilisticas que
se aprecian en el catalogo de obras que propuso”. En este sentido, poco tienen que ver
las imagenes de Avila, caracterizadas por el empleo de tipos humanos populares, con la
idealizaciony labelleza pretendidas por Pena. De igual modo, tampoco laintrospeccion
y la contencion expresiva y compositiva de este con el desenvolvimiento mas espon-
taneo de Avila, definido por una mayor inestabilidad de sus imagenes, en ocasiones
articuladas en grandes tableros de escenas complejas de fuerte barroguismo, como
ocurre en el destacado Santiago matamoros de la parroquial de Santiago de Valladolid.

Las imagenes documentadas de Juan Antonio de la Pena permiten confirmar su auto-
ria sobre el conjunto de San Albano de Valladolid, su obra maestra en la capital castella-
na, clave para caracterizar las obras de Vista Alegre, tan cercanas tanto en sus formas
como en su policromia(Fig. 9). El Cristo de la Agonia de la cofradia de Jesus Nazareno,

33 Juan José Martin Gonzélez y Francisco Javier de la Plaza Santiago, Catdlogo Monumental del Valladolid. Monumentos religiosos de la
ciudad de Valladolid (conventos y seminarios)(Valladolid: Diputacion de Valladolid, 1987), 271-273.

34 Jesus Urrea Fernandez, Guia histérico-artistica de la ciudad de Valladolid (Valladolid: Caja de Ahorros Popular de Valladolid, 1982), 73 y
Jose Carlos Brasas Egido, Guia de Valladolid (Ledn: Ediciones Lancia, 1984), 125.

35 Jose Carlos Brasas Egido, Catdlogo Monumental de la provincia de Valladolid. Tomo X. Antiguo partido judicial de Olmedo (Valladolid: Dipu-
tacion de Valladolid, 1977), 56. Lo que puede atribuirse a Pefia en Ataquines es el relieve de la Anunciacién, perteneciente al antiguo
retablo mayor.

36 Urrea, “La biografia,” 47.

37 Javier Baladron Alonso, “Las Avila: una familia de escultores barracas vallisoletanos” (tesis doctoral, Universidad de Valladolid, 2016.
El propio Baladron se ha mostrado en los ultimos anos mas abierto a admitir la posible participacion de Pena en obras concretas
como la Magdalena de Braganza (Javier Baladrén Alonso, “A propésito de una Magdalena del escultor vallisoletano Pedro de Avila en
Sevilla,” Laboratorio de Arte, n.2 31(2019): 362, ) 0 en el retablo mayor de San Quirce de Valla-
dolid. Sobre la Magdalena de Braganza, también, Juan José Martin Gonzélez, La huella espafiola en la escultura portuguesa(Valladolid:
Universidad de Santiago de Compostela, 1961): 18 y 28-30.
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Fig. 9. Juan Antonio de la Pena. Sagrada Familia. Colegio de San Albano, Valladolid. © Fotografia: Luis Vasallo Toranzo.

obra documentada como suya desde antiguo™, posibilita relacionarlo con el Nazareno
de vestirde laPasion, perotambién con el crucificado del Calvario de San Albano. La be-
lleza de la Virgen de la Anunciacion de Ataquines se repite en la Sagrada Familia de San
Albano y en el Nacimiento de ilhavo. La Inmaculada de Azpeitia, lamentablemente muy
afectada por el fuego, es remedo de la de Portugal. El rostro doliente de la Soledad de
laiglesia de San Martin de Leon sirvio de modelo al de la Santa Julita del retablo de San
Quirce de Valladolid, pero también al de la Santa Ana de San Albano, al de sus distintas
Magdalenas (Braganza y Descalzas de Valladolid), asi como al del San Juan Evangelista
de Vista Alegre. Las virgenes del relicario de Villagarcia consienten atribuirle las santas
de ilhavo. El San Fernando de Vista Alegre remite al modelo creado por Alonso de Rozas
sobre estampa de Cornelis de Galle II*°. El tipo humano empleado en el San Quirce de

38 Filemon Arribas Arranz, La Cofradia Penitencial de N.P. Jesus Nazareno de Valladolid (Valladolid: Imprentay libreria Casa Martin, 1946),
122-123.

39 René Jesus Payo Hernanz, “Un rey santo para una manarquia catolica. Devocion e imagen de San Fernando en el mundo hispanico,”
en Fernando Ill Rex Hispaniae en Burgos. Historia, memoria e imagen, comisariada por José Matesanz del Barrio (Burgos: Fundacién VIlI
Centenario de la Catedral de Burgos, 2021), 207-208.

atrio Revista de Historia del Arte, n? 32(2026): 86-107
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio. 12746



Las motivaciones de un encargo: las esculturas espanolas de la capilla de la Penha de Franca en...

dicho retablo vallisoletano es idéntico al del Nino de la Sagrada Familia de San Albano,
al que sostiene la Virgen del Rosario de Portugal y a tantos otros. El Resucitado de San
Quirce de Valladolid refrenda la atribucion del de {lhavo, alojado en el arco triunfal de la
capilla... En definitiva, una sucesion de similitudes formales que permiten adjudicar de
forma coherente las imagenes de la capilla de Vista Alegre aqui estudiadas al escultor
vallisoletano Juan Antonio de la Pena.

Pero, ;por que un encargo de esta categoria a un escultor espanol? Aunque desde
Miranda de Duero siempre se mir6é hacia Zamora, Salamancay Valladolid -el propio D.
Manuel ordeno acudir en 1694 a la primera de esas ciudades para llamar a un famoso
organista para la catedral-"", el citado prestigio recuperado de la escultura vallisole-
tana en el Ultimo tercio del XVII no parece suficiente para explicarlo; sobre todo des-
de que la expansion econémica experimentada por Portugal en las décadas de 1680 y
1690 motivo la existencia de suficientes tallistas en Lisboa perfectamente capacitados
para responder a las exigencias de nuestro prelado”. Ademas, la experiencia de obra
de arte total que supone la capilla de Vista Alegre, por medio del bel composto de la ar-
quitectura, la pintura, la talla de lamadera, el dorado, el embutido e incluso la epigrafia,
declaran un comitente conocedor de las novedades formales que desde la capital del
reino se irradiaban al resto del territorio™. Tampoco parece suficiente la existencia del
vallisoletano retablo mayor de la catedral de Miranda de Duero, asentado en 1614, cuya
escultura realizo Gregorio Fernandez™. Aunque la obra introdujo notables novedades
compositivas (orden gigante y atico muy desarrollado) y plasticas (monumentalidad,
contundencia volumétrica y naturalismo de sus esculturas) no se convirtid, quizas por
la pobreza de la region, en un referente para la talla local*”. De la misma manera, tam-
poco parece probable que el citado Gabriel del Barco, el pintor espanol -seguntino de
nacimiento y joven pintor en Madrid- especializado en la pintura decorativa de techos

40 Castro, Braganga, 182.

41 Silvia Maria Cabrita Nogueira Amaral da Silva Ferreira, "A Talha Barroca de Lisboa (1670-1720). Os Artistas e as Obras” (dissertagdo de
Doutoramento em Historia da Arte, Universidad de Lisboa, 2009).

42 Sobre el concepto de "totalidad” en los espacios religiosos del barroco portugués, Vitor Serrao, "0 Conceito de Totalidade nos es-
pacos do Barroco Nacional. A obra da igreja de Nossa Senhora dos Prazeres em Beja (1672-1698)," Lusofonia, Revista da Faculdade de
Letras de Lisboa, no. 21/22 (1996-1997): 245-267.

43 Juan Joseé Martin Gonzéalez, Escultura barroca castellana (Madrid: Publicaciones de la Fundacion Lazaro Galdiano, 1959), 134, 184
y 268. Antonio Rodrigues Mourinho, A talha nos concelhos de Miranda do Douro, Mogadouro e Vimioso nos séculos XVl e XVl (Braga:
Associagao de Municipios do Planalto Mirandés, 1984): 23-28. Lo policromé el zamorano Alonso de Remesal el Joven en 1635-1636,
pintor asentado en Portugal hacia 1627 para adornar la sacristia de la catedral de Miranda (Castro, Braganga, T. |, 108), que ya no
regresé a Espana (Sergio Pérez Martin, “Sobre la actividad del pintor zamorano Alonso de Remesal Ill en Toro,” Studia Zamorensia,
vol. 13(2014): 208-209.

44 Mourinho, Atalha.
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Fig. 10. Juan Antonio de la Pena. Magdalena penitente. Iglesia de
Nuestra Senora. Braganza. © Fotografia: Luis Vasallo Toranzo.

y azulejos, que triunfé en Portugal y
que trabajo para nuestro comitente,
fuera conocedor del foco escultori-
co vallisoletano.

Por consiguiente, hay que buscar
otra explicacion a la encomien-
da de las esculturas de madera en
Valladolid*. La razén ultima de la
presencia de las imagenes espano-
las en Vista Alegre reside en la pre-
sencia de un hijo de Juan Antonio
de la Pena en Miranda de Duero en
las fechas en las que se adornaba
el templo de ilhavo. El hijo mayor
del escultor vallisoletano, llamado
José, nacido en 1672, profesional-
mente dedicado a la pintura, activi-
dad que aprendié en Madrid, emigré
a Portugal hacia 1696, instalandose
Miranda. Alli caso y permanecio has-
ta 1708, ano de la muerte del padre,
momento en que regresé con su mu-
jer -de la que lamentablemente des-
conocemos el nombre, por lo que no

podemos establecer sus relaciones de parentesco en la ciudad fronteriza- e hijos a

Valladolid para hacerse cargo de la herencia paterna“. No es dificil, en consecuencia,
imaginar a este hijo pintor actuando en Portugal como agente del padre escultor. De
hecho, la Magdalena de la parroquial de Santa Maria da Assunc¢do de Braganza, diocesis
de Miranda, acredita la participacion de Juan Antonio de la Pena en el mercado artisti-

co de dicho obispado (Fig. 10).

45 Y ello a pesar de que todavia en 1733 el entonces obispo de Miranda volvia a citar Valladolid como el mercado mas apropiado para
encargar esculturas de madera policromada con ojos de vidrio con las que sustituir las vestideras de su diocesis. Martin Gonzélez,

La huella, 20.
46 Urrea, La biografia, 54.
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Lasimagenesvallisoletanas de Vista Alegre sonun total de trece: las seis del Nacimiento
del retablo mayor -Nino, Virgen, San José, Dios Padre, buey y mula-, otras seis en los re-
tablos colaterales -Virgen del Rosario, Inmaculada, San Fernando, San Juan Evangelista,
Santalsabelde Portugalyla princesa SantaJuana-, ademas del Resucitado delarco triun-
fal de laiglesia. Se han comentado las motivaciones fundacionales del obispo. Su papel
en el seno de una familia hidalga. Sus devociones personales, familiares y nacionales,
que condicionaron la eleccion de las representaciones escultoricas. Igualmente, se han
atribuido dichas imagenesadJuan Antonio de la Pena, paralo que ha sido necesario acla-
rar la confusién creada respecto de la produccion del escultor Juan de Avila. Ademas,
se ha caracterizado su estilo, perteneciente a esa corriente escultorica de caracter mas
intimista surgida en el ultimo tercio del XVII, inclinada a la elaboracion de imagenes de
devocion destinadas a oratoriosy capillas de caracter privado. Precisamente, a ese am-
biente pertenecen las imagenes de Vista Alegre que, aunque herederas de la tradicion
escultérica castellana en tipos iconograficos y composiciones, transmiten una sereni-
dady placidez que las situa en las antipodas de la teatralidad expresada por Laprade en
el sepulcro del comitente.
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El amplio y continuo trabajo de campo sobre la escultura limena del
siglo XVII ha dado sus frutos, llevando a proponer la atribucion de
varias imagenes como obras de Diego Agnes de Calvi, escultor corso en
Lima. Apoyados en el andlisis formal, estilistico, comparativo e indicios
documentales e histéricos, pensamos que pueden ser de su mano un
grupo escultorico de la Sagrada Familia, un altorrelieve de la Trinidad y
ocho esculturas exentas de distintas iconografias. Asimismo, se hace un
intento de caracterizar la impronta estética de este artista procedente
del extenso ambito italiano. Con ello se amplia y enriquece notablemente
el panorama escultérico del virreinato del Pert con su capital al frente.

Extensive and ongoing fieldwork on 17" Century Lima sculpture has borne
fruit, leading to the proposal to attribute several images to Diego Agnes
de Calvi, a Corsican sculptor in Lima. Based on formal, stylistic, and
comparative analysis, as well as documentary and historical evidence,
we believe that a sculptural group of the Holy Family, a high relief of the
Trinity, and eight free-standing sculptures with various iconographies
may be by his hand. An attempt is also made to characterize the aesthetic
influence of this artist from the vast Italian sphere. This significantly
expands and enriches the sculptural panorama of the Viceroyalty of Peru,
with its capital at its forefront.
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Rafael Ramos Sosa

Las numerosas campanas fotograficas sobre el terreno han sido el camino recorrido
parallegar a discriminar e iluminar en un conjunto importante de esculturas limenas la
personalidad artistica de un escultor anonimo, que trabajo al menos durante un cuarto
de siglo en la ciudad. EI panorama limeno de escultura se caracterizo por una fuerte
impronta sevillana durante la primera mitad del seiscientos, continuado en las décadas
centrales por el trabajoy estilo del castellano Bernardo Pérez de Roblesy Pedro Munoz.
A ello hay que anadir, ya en la segunda mitad del siglo XVII, la actividad de los artistas
peruanos y del que hasta ahora solo sabiamos de su existencia documental, pero sin
obra identificada: Diego Agnes de Calvi'. Intuiamos que, por su personalidad artistica,
podia ser el autor de bastantes esculturas, algunas inéditas, otras conocidas pero ano-
nimas y de cronologias dispares. Un indicio documental llevo a identificar y proponer
algunas obras que confirmaban la intuicién, las cuales parecen coincidir formalmen-
te con el lenguaje plastico de las que presentamaos a continuacion y gue proponemaos
COmo suyas”.

La metodologia del anélisis de la forma con la“atribucion fidedigna®, fruto del trabajo de
campo deanosaunadoconlainvestigacion documental, estaampliamente confrontada
y cultivada porreconocidos especialistasy maestros de la historia del arte como medio
de avanzar en el conocimiento’. Las noticias documentales son necesarias y a veces
definitivas, pero como anotaba Pierre Francastel, alamisma obra de arte hay que darle
al menos un valor testimonial igual que al documento, diriamos mas”. A veces el docu-
mento se ha perdido, aparece otro que lo corrige 0 bien no hubo testimonio escrito. La
obrade arte no habla, pero se expresa; es muda, pero transmite. Precisamente nuestro

*  Este trabajo formo parte del proyecto de investigacion "El triunfo del barroco en la escultura andaluza e hispanoamericana’, [+D
HAR-2013-43976-P, del Ministerio de Economia, Industria y Competitividad.

1 Javier Chuquiray, La escultura en Lima en la primera mitad del siglo XVII (Lima: Museo de la Catedral de Lima, 2018); Rafael Ramos Sosa,
“Panorama de la escultura virreinal en Peru,” en El arte de la escultura en América del Sur, ed. Adrian Contreras-Guerrero (Madrid: Silex,
2024), 67-104; Rafael Ramos Sosa, “Los otros escultores del barroco limefio,” en Barroco, enigmas y misterios, ed. Norma Campos(La
Paz: Fundacion Vision Cultural, 2024), 167-174.

2 Rafael Ramos Sosa, “Don Diego Agnes de Calvi, escultor corso en Lima, 1651-1673," Hipogrifo 13, no. 2 (2025), 371-385,

.Sobre las relaciones del arte italiano con el virreinato del Peru puede verse la tesis doctoral “Italia nel Peru
viceregio: relazioni artistiche. Pittura, scultura ed arti applicate 1542-1821", de Francesco De Nicolo (Universidad de Granada, 2023).

3 Emilio Gomez Pinol, “Las atribuciones en el estudio de la escultura: nuevas propuestas y reflexiones sobre obras de la escuela
sevillana de los siglos XVI'y XVII," en Nuevas perspectivas criticas sobre historia de la escultura sevillana, ed. Emilio Gémez Pifol (Se-
villa: Consejeria de Cultura, 2007), 15-43. Una reciente reflexion sobre el tema es Benito Navarrete Prieto, “;Cuél considera que es
el presente y el futuro del formalismo y el atribucionisma?,” Archivo Espariol de Arte 98, no. 389 (2025): 1-6,

4 Pierre Francastel, La realidad figurativa, trad. del francés (1965; reimpr. Buenos Aires: Emecé, 1970), 11.
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trabajo es pensar con la mirada, identificando la expresion plasticay conjugandola con
las otras fuentes de informacion, para alcanzar el objetivo, entre otros, de reconocer
una personalidad artistica en un periodo y lugar determinado, disfrutando de la obra de
arte y su proyeccion en el tiempo.

El mismo Francastel se quejaba en 1965 -y con razon- de que la historia del arte lle-
vaba ciento cincuenta anos haciendo inventarios y catalogos, problemas de autoria
y estilo, asi como dando a la luz informacién documental ingente, cerrandose a otros
enfoques y aspectos del complejo proceso de creacion y recepcion del objeto artis-
tico. Evidentemente en el pensamiento de Francastel pesaba la larga historiografia y
estudio del arte europeo, no creo de ningun modo que pasara por su mente el caso del
arte hispanoamericano®. En elamplisimo y fecundo panorama americano faltan todavia
eso0s anos de sistematicay continua labor de campo, asi como de investigacion docu-
mental basica, en tan vasta geografia de ricos y variados frutos artisticos. Al aflorar por
primera vez este patrimonio se dara un paso definitivo para evitar su deterioro, pérdida
0 expolio, generando una primera conciencia general del valor cultural y patrimonial
de estos objetos. Ademas, se dispone asi de un fundamento seguro sobre el cual ge-
neraciones posteriores podran abordar enfoques transversales e interpretaciones que
enriguecen y ayuden con fecundas visiones del pasado, apoyadas en la obra mismay
fuentes primarias.

Particularmente, el estudio, aprecio e investigacion de la escultura cuenta con algu-
nas dificultades anadidas frente a la arquitectura o, sobre todo, la pintura. Si la pintura
puede registrarse fotograficamente con una sola toma, por su bidimensionalidad, no
ocurre asi con la escultura, que es esencialmente tridimensional, necesitandose nu-
merosas fotografias desde distintos angulos y posiciones para tener un conocimiento
cabal de la plastica. A ello se une que muchas veces la escultura esta situada a gran al-
tura o bien en lugares de dificil acceso, en retablos y falta de luz. Con el detalle fotogra-
fico pueden valorarse texturas, pormenores de telas, pelo, dedos, vistas posteriores,
etc. Como apunta Gomez Pinol:

La buena escultura es un objeto tridimensional, pero no simple masa inerte, genera tensiones e im-
pulsos visuales inducidos por el artista en la materia dinamizandola en la apariencia de lo vivo. Este
juego de fuerzas se despliega primordialmente en la representacion del cuerpo humano, gran tema

5 Francastel, 11."Desde hace ciento cincuenta anos la historia del arte se ha propuesto como objetivo hacer un inventario de las obras
del pasado, registrarlas, conservarlas, restituirlas y constituir al mismo tiempo, series de tipos basadas en una clasificacion calcada
de la boténica o de la biologia, enteramente descriptiva y sin tener en cuenta las funciones sociales ni las significaciones diferen-
ciales de la obra en relacién con sus creadores, con sus usuarios o con la posteridad”.
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tradicional de la escultura, inagotable en la sugestion de actitudes materiales y espirituales. Las for-
mas tridimensionales desarrollan infinidad de grafismos, ritmosy disenos en las representaciones de
miembros, cabellos, telas, apuntes de paisaje en relieves —claramente afines a la pintura—, motivos
ornamentales, escenas descriptivas, etc. La multiplicidad de formas generadas por la tallay el mo-
delado, e incluso las construcciones y montajes de la escultura contemporanea requieren técnicas
descriptivas de dificil precision, pero imprescindibles para elaborar comentarios criticos ajustados a

tal complejidad formal, no meramente demoradas en la identificacion de motivos y argumentos, tan
predominantes en el estudio de las obras del pasado. La especifica naturaleza estética de las obras
escultdricas obliga a conjugar armonicamente los factores de indole historiografica con la vivencia y
definicion de los disenosy ritmos plasticos plasmados, ademas de en las formas estructurales, en los
cabellos, telas, y en todo aquello que en la escultura crea formas, origina crestas de luz y surcos de
sombra, transiciones concavo-convexas, aristas, depresiones, planos fundidos y la variada suerte de
texturas en las que las manos al moldear o las gubias al tallar han dejado la impronta de la transforma-
cion espiritualizadora de la materia®.

Por otra parte, la manipulacion de la escultura es mas dificultosa y pesada(comparese
las numerosas exposiciones de pintura frente a las de escultura). Por ello es béasico
ver directamente la obray fotografiarla. La fotografia es una herramienta esencial en
el inicial trabajo historico-artistico para comenzar a estudiar y distinguir criticamente
escuelas, talleresy artistas’.

Los obstaculos de very apreciar detalladamente las esculturas se acrecientan con los
prejuicios historiograficos cuando no las modas ideoldgicas. Buen ejemplo es el del
literato Baudelaire. El caso del poeta francés puede ayudar, desde una postura critica
y adversa, a entender el quid plasticoy papel esencial de la escultura, reticencias que
aun hoy dia parecen gravitar sobre el tema. En un luminoso articulo, Wolfgang Drost
comentaba la valoracion del arte escultérico en el critico frances Charles Baudelaire®.
Confronta sus opiniones al respecto entre el Salon de 1846 y el Salon de 1859, en el
intervalo se produjo un cambio de actitud positiva hacia la escultura, sin abandonar
del todo sus reticencias. Anotaba en un principio como la escultura le resultaba "abu-
rrida’, si bien este calificativo hay que entenderlo en el contexto de la plastica acade-
micista del siglo XIX, imbuida de preciosismo formal vacuo y sin nervio vital. Mas aun,
dijo que era un “arte de caribes’, o sea de “canibales”’, rechazandola porque veia en su
materialidad la ausencia de la individualidad del artista, algo que también notaba en
la escultura aplicada a la industria. En 1846 concluia que la escultura en su mas pleno

Gomez Pinol, “Las atribuciones,” 18-19.
Georg Weise, “La sculpture espagnole du temps de la Renaissance et le probleme du Maniérisme,” Linformation d'Histoire de [Art, no.
9-3 (1964): 104-117. EI mismo Weise se quejaba en los afios treinta del siglo XX con una pregunta retérica: ;Qué se puede decir del
retablo espanal, si no esta ni fotografiado?

8  Wolfgang Drost, “L'évolution du concept baudelairien de la sculpture,” Gazette des Beaux Arts, no. 1508 (1994): 39-52. Las citas textua-
les de Baudelaire son traidas del articulo de Drost.
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n"on

desarrollo no era mas que un “arte complementario”, “brutal y positiva como la natura-
leza"y al mismo tiempo “vaga e inasible” porque muestra demasiadas facetas a la vez
(de ahila necesidad de la fotografia para su estudio). En el Paris de la década de 1850
se expusierony dieron a conocer esculturas de Grecia, Egipto y Asiria, las que vio sin
duda el poeta francés. Al contemplar las antiguas y solemnes estatuas egipcias su
incisiva capacidad critica parecit ablandarse, y asien el Salon de 1859 escribi¢ “el fan-
tasma de piedra se apodera de usted durante algunos minutos, y os ordena, en nom-
bre del pasado, pensar en las cosas que no son de la tierra. Tal es el papel divino de la
escultura™. Pareciera que esta vision de las monumentales e impositivas esculturas
egipcias le llevo a ver un contenido metafisico, una reflexion sobre la naturaleza hu-
mana en la que atisbaba un mensaje espiritual asociado a la idea de “lo sublime™"”. De
tal modo que para Baudelaire el papel esencial de la escultura es su impacto sobre el
espectador, derivado del caracter tridimensional tan proximo a la realidad y formando
parte del mismo espacio vital del publico. Ha pasado a verla desde tan “brutal y positi-
va como la naturaleza” a su réle divin. Estas caracteristicas esenciales que definen el
arte escultorico antiguo han provocado a veces su rechazo hasta hoy por una socie-
dad descristianizada y atea.

Una vez argumentada la opcion metodologica del trabajo pasamos a dar a conocery
estudiar en una primera mirada una serie de esculturas que proponemos como obra
de Diego Agnes de Calvi y taller, sin excluir posibles discipulos aun sin identificar.
También hay que anotar que en la sequnda mitad del siglo XVII hubo otros esculto-
res —conocidos documentalmente, pero sin obra identificada-y por tanto candidatos
parala abundante imagineria que pueblan los interiores sagrados de la ciudad de Los
Reyes. Sabemos de artistas de la gubia como Tomas de la Parra, José Lorenzo Moreno,
Francisco Flores, Francisco Martinez, Rodrigo Chafal, fray Cristobal Caballeroy Marcos
Martinez, entre otros'.

9 Drost, 48.

10 Drost, 47.

11 Rafael Ramos Sosa, “Un escultor indio del barroco limefio: Rodrigo Chafal y su Crucificado de la agonia en Copacabana,” Archivo
Espanol de Arte, no. 372 (2020): 417-428, ; Rafael Ramos Sosa, “La reliquia y el relicario del

escultor: a propdsito de un Crucificado de Francisco Flores en Lima,” Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, no. 56 (2025):
23-38,
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A las noticias que recogimos en otro trabajo sobre don Diego, podemos anadir algunas
mas sobre su vida y actividades, si bien no aportan para su quehacer artistico. Asi, en
julio de 1665 alquilo una casa a Diego Caballero por dos anos, debiendo pagarle dos-
cientos pesos anuales. La vivienda se encontraba “a la vuelta de la puerta del convento
de senor san Francisco que va a la barranca del rio de esta dicha ciudad, que linda con
casa de Eugenio Dias, con un pozo en el patio””. Debid sequir viviendo aqui anos des-
pués ya que en 1671 otorgd un poder al dicho Diego Caballero, para cobrar quinientos
veinticinco pesos en sunombre al procurador del colegio jesuita de Santiago de Chile,
el padre Isidro Martinez, en razén de la deuda por el arrendamiento’.

Por el momento, las obras que vamos a comentar hay que encuadrarlas entre las fe-
chas extremas de 1651y 1673 que senalan los documentos, es decir, no establecemos
un orden cronologico, dado el conocimiento precario que hay sobre esta segunda mi-
tad del seiscientos y el desarrollo general de la plastica limena. Salvo algun caso que
mostraremos, las atribuciones carecen de indicio documental por lo que el argumento
principal de atribucion es el estilo personal del escultor en su contexto limeno.

En un trabajo anterior propusimos identificar como obras de Diego Agnes un Calvario
y un Santo Toribio orante en el monasterio de Santa Clara de Lima (1651-1652), la Santa
Catalina de Alejandria en la iglesia de San Francisco(c. 1673)y la Santa Maria Magdalena
de la parroquia de Pueblo Libre

Nuestras atribuciones se fundamentan en las semejanzas y afinidades detectadas en
los tipos fisicos de los personajes, especialmente los rostros tanto de hombre, mujery
nino. En segundo lugar, el modo de tratar los panos y telas, asi como sus dobleces 'y
pliegues, o bien el modo de disponerlas sobre el volumen del cuerpo. La manera de
componer y mostrar la figura. Por Ultimo, algunos gestos y sobre todo el tratamientoy
disposicion del cabello en sus distintas modalidades.

12 Contrato de arrendamiento, 30 de julio de 1665. Protocolos de Pedro Bastante Cevallos, leg. 192, cuaderno 11, f. 2, Archivo General de
la Nacion (AGN), Lima.

13 Poder, 25 de octubre de 1671, Pedro Bastante Cevallos, no. 192, cuaderno 29 (dltimo), f. 9, AGN, Lima.

14 Rafael Ramos Sosa, “Don Diego Agnes de Calvi.” También propusimos como probable obra de Agnes el Dios Padre, paloma y dngeles
que rematan la Sagrada Familia anonima de la iglesia de San Pedro de Lima. Rafael Ramos Sosa, “Ver con la vista de la imaginacion:
La escultura, entre el icono y la belleza,” en San Pedro de Lima, iglesia del antiguo Colegio Mdximo de san Pablo, ed. Ramén Mujica(Lima:
Banco de Crédito del Peru, 2018), 291, fig. 32.
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Fig. 1. Diego Agnes de Calvi, Sagrada Familia, c.
1651-1673. Iglesia de la Soledad, Lima, Perd. ©
Fotografia: Rafael Ramos Sosa.

La Sagrada Familia de la Soledad

Un aspecto interpretativo amable y risueno puede verse en la Sagrada Familia de la
hermandad de la Soledad (Fig. 1). El conjunto de las tres figuras fue dado a conocer
hace anos, tras una meritoria tarea de recuperaciony restauracion del patrimonio que
afortunadamente hallevado a conservar estas esculturas. El estudio las situaba en las
primeras décadas del siglo XVIl por algun escultor signado por el manierismo e inicios
del naturalismo’. A primera vista es sin duda una obra del seiscientos que difiere no-
tablemente en suinterpretacion de otras, como la Sagrada Familia de las Descalzas de
San José de principios de siglo, lade la catedral por Pedro Munoz en 1633, o laanonima
de la Compania hacia 1653. Destaca la figura de la Virgen con un elegante y atildado
tocado del pelo recogido en la nuca con el velo blanco del que caen largas guedejas
sobre hombros y el pecho, dejando a la vista un morbido y alargado cuello. Hay que
senalarlacompuestayrefinada combinacion de sumano derecha sujetando el manto,
motivo de retorica plastica poco frecuente en el entorno limeno y que vemos también
en el san Juan Evangelista del citado Calvario de Santa Clara.

15 Ricardo Estabridis Cardenas, “La doble Trinidad en la iglesia de la Soledad,” Imagem Brasileira, no. 3 (2006): 187-192. Agradezco a los
hermanos de la cofradia de la Soledad las facilidades para ver y fotografiar estas esculturas a lo largo de los anos.
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Laesculturade San Josérecoge bieneltipo de hombre joven ataviado de tunicay man-
to, con las peculiares dobleces quebradas en angulo (no en curvas)y aplanadas que se
ven en otras obras citadas mas adelante. No obstante, parece que ha sufrido alteracio-
nes en parte de la capa que cruza el pecho en diagonal. Su cabeza muestra particular
modelo de juventud con un peculiar bigote fino que no llega a fundirse con la barba, y
esta es ajustada alamandibulay de cortos mechones paralelos ala misma, es el mismo
modelo del Crucificado de Santa Clara, aunque este tiene la barba mas tupida. El rostro
cuenta con amplia y despejada frente enmarcando los 0jos en lineales y anchas cejas
curvas. Cabe senalar también el parecido y modo de trabajar las dobleces de las telas
de rodilla abajo, entre las figuras de la Virgen y San José con la Dolorosa y San Juan del
Calvario de Santa Clara.

ElINino Jesus es la figura mas dinamica de las tres, tanto por la disposicion de los bra-
z0s en altoy paso adelante como el revuelo de su tunica, sueltoy de caracter pictorico,
propio del pleno barroco. Este tipo de tratamiento de la vestidura contrasta con las do-
bleces amplias, planasy solidas de otras obras. Muestra los mechones del pelo vueltos
sobre la frente, movidos por el viento. Estas cabelleras en gruesos bucles hacia atras
nos llevan a otras esculturas. No obstante, su rostro infantil no llega a convencer sobre
el cariz divino del personaje.

Por ultimo hay que anotar que el Dios Padre en altorrelieve que remata la composicion
aludiendo a la iconografia de la Doble Trinidad, es a nuestro parecer una escultura de
otro artistay posterior.

Este conjunto del Angel acompafando a un nifio, simbolo del alma cristiana, respira una
clara progenie italianizante que ya fue puesta de relieve por Estabridis desde el principioy
posteriormente anoté que era afin a modelos napolitanos entre otros'®. La monumental fi-
gura angeélica de canon alargado senala el camino del cielo al nifo, presentando una com-
posicion en linea abierta, con un paso adelante, generando con sus brazos una diagonal
que continua con lafiguray gesto del infante, acentuando el movimiento por las vistosasy
vigorosas alas desplegadas(Fig. 2). Su rostro es un évalo de caracterizacion andnima, ro-
deado por tres masas de cabellos siendo muy particulares los tres mechones encrespados

16 Ricardo Estabridis Cardenas, “El Angel Custodio de las Reliquias,” Arte actual, no. 1(1995): 33-37; Ramos Sosa, "Ver con la vista,” 291.
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a modo de tupe sobre la frente y que
también vemos en el Nino Jesus glo-
sado anteriormente. Es necesario
anotar en esta figura los numerosos
pliegues en angulos agudos del fal-
dellin, y, sobre todo, la gran proyec-
cion en el espacio del faldon que se
abre sobre su pierna derecha en dos
masas de telas plegadas. Los cabos
adquieren volumenes cubicos, algo
caracteristico del escultor corso que
estudiamos como veremos en otros
casos. La figura del nino en actitud
de andar es también muy dinamica,
giray alzala cabeza hacia el angel tra-
bando con el gesto las dos efigies con
sentido unitario en la composicion,
de genuina raiz barroca. Va caracte-
rizado con el cabello alborotado y en
su cuello surgen morbideces propias
de la infancia. Sus manos, de palmas
casi cuadradas con dedos cortos, en-
lazan directamente con las del Nino
Jesus de la Soledad.

Fig. 2. Diego Agnes de Calvi, Angel Custodio, c. 1651-1673. Iglesia de San Pedro,
Lima, Pert. ® Fotografia: Rafael Ramos Sosa.

Yaque comentamos estarepresentacionangeélica, habriaque aludiraotraimagen mas
pequefa, la de un Angel que se exhibe en el Museo de Arte de Lima que consta como
anonimo quiteno y del siglo XVIII"". No conocemos hasta ahora algo parecido en el arte
de laantigua audiencia de Quito, en cambio, es evidente la similitud, si bien como obra
de taller o seguidores, con el comentado Angel Custodio de la Compafifa. Tanto el tipo

fisicoy canon, el pelo, laindumentaria, las dobleces quebradas en angulosy planas, el
apretado cinturén que estrecha notablemente la cintura, o el drapeado de la clamide
sobre el pecho parecen estar en la misma linea, aunque el resultado plastico es mas

17 Ricardo Kusunokiy Luis Eduardo Wuffarden, eds., Arte colonial. Coleccién Museo de Arte de Lima(Lima: Museo de Arte de Lima, 2016),

284-285.
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decorativo, tal vez pudo ser una fi-
gura secundaria o bien parte de una
escena de la Anunciacion (Fig. 3).

Resucitado del Museo Pedro de
Osma

Precisamenteesteacentuadomodo
de proyectar los panos y telas en el
espacio en volumenes cubicos que
vemos en el Angel Custodio puede
apreciarsetambienenel Resucitado
de tamano académico que se exhi-
be en el Museo Osma (Fig. 4)°. Lo
representa con el habitual tipo fi-
sico y anatomico de hombre deli-
cado, esbelto y delgado, en contra-
punto con un manto densoy pesado
que cruza en diagonal la figura, de-
jando el amplio desnudo del pecho
hasta la cadera. Las dobleces an-
chas, planas y angulosas terminan
cayendo a la derecha y proyectan-
dose en masas cubicas, especial-
mente enlavista lateral o posterior.
Sinos fijamos en la cabeza es clara
la relacion con la del San Jose de la
Soledad o el Jesucristo del relieve
de la Trinidad en la Compania que
veremaos a continuacion, tanto por
la disposicion del pelo, que en este
caso es una larga cabellera que cae

Fig. 3. Diego Agnes de Calvi, Angel, c. 1651-1673. Museo de Arte de sobre el hombro, como por el tipo
Lima, Perd. © Fotografia: Rafael Ramos Sosa. de barbay bigote.

18  Pedro Gjurinovic Canevaro, Museo Pedro de Osma(Lima: Fundacion Osma, 1995), 122.
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Relieve de la Santisima Trinidad

En la capilla de Loreto del templo
de San Pedro de Lima se levanta un
retablo salomoénico, dedicado a la
Virgen de Loreto de fechas que la
documentacion situa entre 1672 vy
1682". En el sequndo cuerpo se aloja
un alto relieve de la Trinidad en ade-
man de coronar a Maria(Fig. 5). Esta
obra pareciera con mayor interven-
cion del taller, pero acusa las carac-
teristicas formales de Diego Agnes
tanto en los tipos fisicos como en
los panos y dobleces. La figura de
Cristo, sobre todo su anatomia y la
cabeza barbada recoge el mode-
lo habitual masculino, joven y bar-
ba ajustada a la mandibula, afin al
Resucitado de Osma o el San Joseé.

Dos interpretaciones de

San Juan Bautista

El modelo fisico masculino de hom-
bre joven caracteristico de Agnes lo
volvemos a encontrar en otras dos
esculturas del santo precursor en
buen estado de conservacion. Una
de ellas es la que se exhibe en el
Museo de Arte de Lima y que debio Fig. 4. Diego Agnes de Calvi, Resucitado, c. 1651-1673. Museo de
ser concebida para aIgL'm retablo, Osma, Lima, Peru. © Fotografia: Museo de Osma, Lima, Peru.

19 Enlas cuentas del Colegio jesuita se anota que en estas fechas “hizose el retablo a toda costa de la Santisima Trinidad y el retablo de
la capilla de Nuestra Senora de Loreta” por valor de 20.000 pesos. Libro de cuentas 1672-1682, Jesuitas, leg. 42a, exp. 2, f. 180, AGN,
Lima. Agradezco este dato a Li Cardenas Noa. También quiero agradecer las facilidades para trabajar que ofrecié la comunidad de
jesuitas de San Pedro, especialmente al padre Enrique Rodriguez y a la restauradora Nancy Junchaya.
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Fig. 6. Diego Agnes de Calvi,

San Juan Bautista, ¢. 1651-1673.
Museo de Arte de Lima, Peru.

© Fotografia: MALI, Lima, Peru.

Fig. 5. Diego Agnes de Calvi, Santisima Trinidad, c. 1651-1673. Iglesia de
San Pedro, Lima, Perd. © Fotografia: Taller de San Pedro.

pues la parte posterior presenta una talla sumariay plana(Fig. 8). En principio se ha ca-
talogado como andnimo cuzqueno de la primera mitad del seiscientos®”. Es una inter-
pretacion del Bautista barbado en el que surostroy el modo de tallar labarbay el bigote
nos remiten al San José o al Resucitado comentados(Fig. 7). La cabellera cae a unlado
y otro del rostro con raya al medio, como el San José. Sostiene en su mano izquierda
un cordero sobre un libro al que senala con la derecha. La otra imagen de San Juan
Bautista se muestra con el claro tipo de estatua clasica, soliday en pie, de bulto com-
pleto, se encuentra en el bautisterio de la catedral de Cajamarca”’. Las dos esculturas
tienen la misma disposicion: ligero contraposto frontal con una pierna que avanzay

20 Kusunaokiy Wuffarden, Arte colonial. Coleccion Museo de Arte de Lima, 74-75.
21 Conoci esta escultura hace anas gracias a una buena fotografia de don Eduardo Vasquez Relyz, pasteriormente pude verla y estu-
diarla gracias a las facilidades de don Manuel Cerna Sabogal, mi agradecimiento a los dos.
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Fig. 7. Diego Agnes de Calvi, cabeza de San José, c. 1651-
1673. Iglesia de la Soledad, Lima, Peru.
© Fotografia: Rafael Ramos Sosa.

medio pie en bulto redondo sobresa-
liendo de la peana, buscando verismo
en el efecto de insercion espacial ante
elespectador. Enelcaso cajamarquino,
Diego Agnes opta por una version aun
mas juvenil del precursor al presentarlo
sin barba, resolviendo la cabellera con
el copete encrespado de varios me-
chones sobre Ia frente, como el Angel Fig. 8. Diego Agnes de Calvi, San Juan Bautista, c. 1651-1673. Catedral de
Custodio o el Nifio JesUs. Hay evidente Cajamarca, Peru. © Fotografia: Rafael Ramos Sosa.
semejanza entre los dos Bautista en el

modo de disponer el manto sobre el hombro con dobleces amplias, planasy quebradas

en angulo, que sugieren una especie de abstraccion geomeétrica de las logicas curvas

de las telas sobre el omoplato (Fig. 8). Otro detalle secundario en el que se adivina el
trabajo mas automatico del escultory su taller, son los vellones que orlan la piel de su

tunica, muy similares en las dos esculturas. No sabemos como pudo llegar esta obra
ala ciudad nortena, tal vez encargo directo de algun clérigo en la capital del virreinato
con destino a Cajamarca.
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Por ultimo, cabe proponer enlandmina de los trabajos de este escultor corso otras dos
imagenes que se encuentran en la iglesia del monasterio del Carmen, en Barrios Altos.
El retablo mayor desaparecido de mediados del siglo XVII fue realizado por Asensio de
Salas a partir de 1654, y, aunque concebido para albergar pinturas, terminé realizando-
se con hornacinas para esculturas, siendo tasado por fray Miguel de Jesusy fray Diego
Maroto en 16587“. Ya sabemos que este ensamblador contrataba habitualmente la eje-
cucion de los retablos por completo, es decir, a su cargo incluia arquitectura, escultura
y pintura, subcontratando la escultura y policromia con otros artistas como Bernardo
de Robles, Diego Agnes de Calviy otros”. Pueden identificarse como obras de Calvi el
San Eliasy el San Juan de la Cruz situados en el actual retablo mayor neoclasico (Figs. 9
y 10). Al ser patronos y fundadores de la orden tendrian un lugar légico y destacado en
el retablo mayor de la iglesia como hasta hoy. Estos simulacros en bulto redondo y ta-
mano natural presentan el habito carmelitano con gran sobriedad en el movimiento de
las telas, pero es posible ver —sobre todo en el joven San Juan de la Cruz- esas caidas
laterales a la derecha con dobleces paralelas y aplanadas. San Elias, con barba abun-
dante y sin especial movimiento, presenta afinidad con la cabeza de Dios Padre en el
relieve de la Trinidad. Asimismo las dobleces del habito planas y quebradas en angulo.
Constituye un detalle significativo el estofado en la policromia del San Juan de la Cruz,
muy similar al modelo que puede verse en una parte restaurada en el peto del Angel
Custodio de la Compania, aspecto que podria situar las obras por los mismos anosy el
mismo estofador, ya que el retablo en el que estuvieron los santos carmelitas se realizo
entre 1654 y 1658.

Al margen de los detalles concretos de semejanza o diferencia, parece haber una afi-
nidad y coherencia plastica interna entre todas estas esculturas, que nos llevan a una

22 Concierto para el retablo mayor del monasterio del Carmen, 21de noviembre de 1654, protocolos de Marcelo Antonio de Figueroa, leg.
617, f. 2692 y ss., AGN, Lima. Citado por Emilio Harth-Terré, Escultores esparoles en el Virreinato del Perti (Lima: Juan Mejia, 1977), 178-
179, nota 18. Este retablo fue tasado el 24 de diciembre de 1658 haciendo constar que Salas“... antes ha hecho mejoras en cuanto a lo
enriquecidoy forma de los tableros y nichos, porque habiendo de ser para pintura los hizo nichos con fondos para escultura con sus
enriguecidas en las calles colaterales y en la de en medio...", Cuentas del monasterio del Carmen, 1642-1679, leg. 1, sin numeracion
de folias, Archivo Arzobispal de Lima, (AAL), Lima.

23 Asiocurrio enlos retablos de Santa Clara(1651-1652), la Sagrada Familia de San Pedro(1654)y el retablo de laInmaculada en la catedral

(1652-1655). Agradezco a las carmelitas su acogida y facilidades para el trabajo.
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Fig. 9. Diego Agnes de Calvi, San Juan de la Cruz, c. 1658. Fig. 10. Diego Agnes de Calvi, San Elias, c. 1658. Monasterio
Monasterio del Carmen, Lima, Peru. del Carmen, Lima, Peru. ® Fotografia: Rafael Ramos Sosa.
© Fotografia: Rafael Ramos Sosa.

estética que parte del clasicismo, de alegre naturalismo y sensualidad sin llegar a la
provocacion, propio de la genuina tradicion mediterranea italiana, junto con aspec-
tos de composicion y recursos ya plenamente barrocos” . En algunas de estas escul-
turas se ha utilizado el término de manierismo, caso de la Sagrada Familia y el Angel
Custodio, siendo aceptable por su canon alargado y, sobre todo, por el refinamiento
formal en gestos. Como ya pusimaos de relieve en otro articulo inicial, los tipos fisicos
de Diego Agnes van impregnados de un aire italianizante, tocado de gracia en versiones
juveniles y sonrientes cuando el asunto lo permite. Comparando, en general, el tono
de la plastica hispana con la italica, notamos una mayor “‘gravedad” solemne en la pri-
mera, entendiendo esta nota de gravedad como cualidad estética que debia tener la

24 Bernard Berenson, Estética e Historia de las artes visuales (México: FCE, 1966); Wilhelm Worringer, Abstraccién y naturaleza (México:
FCE, 1953).
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escultura sagrada, asunto serioy trascendente, consecuente con el decoro, si bien hay
que entenderlo como distintos matices””. Dentro de los términos generales de la epo-
ca, este aspecto lo achacamos a la muy probable formacion de Agnes en los centros
artisticos de influjo italiano, como la localidad de Calvi de la que procedia, en Corcega
y bajo la égida de Genova. Ello distingue la mano de don Diego en un contexto de sabor
hispano-peruano.

Asipues, se hasacado alaluz unanueva personalidad artistica, enrigueciendo el pano-
rama escultorico del arte peruanoy limeno en particular, en el que sigue apreciandose
en este ultimo una dimension cosmopolita e internacional hasta ahora, de acuerdo con
el contexto de una ciudad de primer rango institucional y comercial, clave en el trasie-
go de ideas, hombresy productos en la monarqguia espanola.

Archivo General de la Nacion (AGN). Lima. Fondo: Protocolos notariales.
Archivo General de la Nacion (AGN). Lima. Fondo: Jesuitas.
Archivo Arzobispal de Lima(AAL). Lima. Fondo: Monasterios.
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25 Palma Martinez-Burgos Garcia, “El decoro. La invencion de un concepto y su proyeccion artistica,” Espacio, Tiempo y Forma, no. 2
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El objetivo de este articulo es analizar algunas de las opiniones sobre
la escultora Luisa Roldan que fueron emitidas en documentos o en
publicaciones durante los siglos XVII al XIX en Espana. Se rednen aqui
algunas noticias contempordneas a la artista y tambien de los primeros
criticos del periodo Barroco y de la llustracion. Todos ellos se interesaron
por la artista desde diferentes perspectivas y los ultimos procuraron,
ademas, reunir informacion veridica sobre la vida y la obra de esta mujer,
aunque ese objetivo no seria alcanzado hasta el siglo XX. Por dltimo,
recogemos algunos testimonios de la imagen positiva pero también
fantaseada de algunos escritores romanticos del siglo XIX.

The aim of this article is to analyse a selection of opinions expressed
about the sculptor Luisa Roldan in documents and publications produced
in Spain between the seventeenth and nineteenth centuries. It brings
together contemporary accounts of the artist as well as writings by early
critics and historians of the Baroque and Enlightenment periods. These
authors approached Roldan’s work from different perspectives, while
later writers also sought to compile accurate information about her life
and artistic output—an objective that would not be fully achieved until
the twentieth century. Finally, the article considers testimonies that
contributed to both a positive and, at times, idealized image of the artist
in the writings of nineteenth-century Romantic authors.
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El concepto que incardina este articulo es el de la fama. El diccionario de la RAE, al de-
finir la palabra, hace una primera precision: ‘no hay que confundir la fama con el éxito
y, en efecto, a diferencia de este ultimo concepto, el primero puede poseer un sentido

"

positivo o negativo. En este caso, no obstante, no habra lugar para la confusion porque
la figura de Luisa Roldan recibio, por regla general, una valoracion muy positiva tanto a
niveles populares como en el ambito mas especializado de la critica de arte. Tras esta
puntualizacion, el diccionario lanza la definicidn: “opinién que la gente tiene de alguien
0 de algo’. Fama es, por tanto, equivalente a notoriedad, es decir, tiene relacion con
alguien o con algo que mucha gente conoce o, al menos, cree conocer.

Espero mostrar en estas breves paginas como la fama de Luisa Roldan se fue exten-
diendo muy pronto a nivel regional y luego nacional. Mas recientemente, en los siglos
XXy XXI, su celebridad ha alcanzado a toda Europa occidental y a Norteamérica. En
el siglo XX el conocimiento de la autora se incremento de manera notable por el naci-
miento de la Historia del Arte como disciplina cientifica y universitaria. En el XX| se ha
continuado aquella labor rigurosa, aunque tambien han surgido nuevas perspectivas
que ha fomentado el interes por esta mujer artista estimulado, no ya solo por razones
cientificas, sino tambiéen de naturaleza politicay de indole comercial.

Empezaremos con dos noticias aparentemente contradictorias que conviene mencio-
nar para que comprobemos en qué medida el juicio humano es voluble en numerosas
ocasiones, se ve condicionado frecuentemente por prejuicios e incluso llega a ser in-
tencionadamente injusto o espuriamente interesado.

Una delas ultimas obras de Luisa Roldan vendida en el mercado del arte, es unaimagen
de la Virgen con el Nino que en 2022 compro la National Gallery de Washingtony por la
que pagd mas de dos millones de euros. Por tanto, nadie se atrevera a dudar de que la
obra escultérica de Luisa Roldan es en la actualidad un producto muy valorado, al me-
nos econdmicamente.

Sin embargo, estono eraasienvidade laartistacomo lamentablemente ha ocurrido en
otras muchas ocasiones. De hecho, por su trabajo se le pagaba muy pocoy aveces con
mucho retraso, sobre todo cuando la artista residia en Madrid donde habia alcanzado
el maximo nivel al gue un escultor del Antiguo Régimen podia aspirar, siendo nombrada
escultora de camara de los monarcas.

Revista de Historia del Arte, n® 32 (2026): 126-1571
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio. 12918



Fortuna critica de Luisa Roldan en la Espana de los siglos XVl al XIX

Si consultamos su partida de defuncion de 1706, leemos la sorprendente frase: “... es-
tando enferma en camaf(...)dijo no tiene ningunos bienes ni hazienda de que poder tes-
tar por lo qual(....) pide y suplica a el cura de la Yglessia Parrochial de San Andrés de
esta Corte de adonde al presente es Parroquiana(...)haga enterrar su cuerpo en el sitio,
parte olugar sagrado que le pareciere y[ que haga por]el bieny sufragio en beneficio de

"

sualmallo]que pudiere en atencién a su suma cortedad de medios....".

Es decir, Luisa Roldan murid en la miseria, no hizo testamento por no tener nada que
legar a sus descendientes y ni siquiera tuvo dinero para pagar su enterramiento o las
misas que frecuentemente se decian por la salvacion de las almas de los difuntos.

Recordemos que poco antes de abandonar su tierra natal, regald a la comunidad de
frailes minimos franciscanos del convento de Nuestra Senora de la Victoria de Puerto
Real (Cadiz), una imagen de vestir de la Virgen Dolorosa y lo hizo tan solo a cambio de
que cada ano dijeran una misa por la salvacion de su almay las de los suyos®. Por for-
tuna, su peticion fue asumida como obligacion por la Comunidad del convento y forma
parte hoy de los estatutos que rigen la vida de la Hermandad de Nuestra Senora de la
Soledad que cada ano celebra la mencionada misa por la salvacién del alma de Luis
Antonio de los Arcos, de su mujer Luisa Roldany de sus descendientes.

La partida de defuncion de La Roldana citada mas arriba estuvo precedida por otros mu-
chos escritos en los que se dirigia a los reyes, tanto a los Habsburgo como a los Borbdn,
suplicando ayudas economicas. Esta situacion de desamparo la padecio desde el princi-
pio de su llegada al cargo. A los dos meses despues de haber sido nombrada escultora de
camara ya habia enviado dos solicitudes de ayuda que no obtuvieron respuesta por parte
del rey. Después de llegar a manos del condestable de Castilla, éste, intentando ayudar
a la artista, informa lo siguiente al monarca en 13 de diciembre de 1692: “lo extrano de
su habilidad y la honra que ha merecido de estar trabajando en lo que se le ha ordenado
en presencia de Vuestra Magestad y la Reyna Nuestra Senora la exceptuan en lo general
haciéndola merecedora de que Vuestra Magestad manifieste efectos de su Real agrado

*  Este trabajo tiene su arigen en una conferencia pronunciada con el titulo Fama, Leyenda, Realidad y Fantasia. Luisa Rolddn (1652-1706),
el 23 de mayo de 2025, en la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, de Sevilla, dentro del ciclo Arte y Mujer en
Sevilla(Il).

1 Catherine Hall-van den Elsen, Fuerza e intimismo: Luisa Rolddn, escultora (1652-1706) (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 2018), 305.

2 Enrique Hormigo Sanchez, "Nuestra Senora de la Soledad y el Stmo. Cristo del Sepulcro,” en Boletin Conmemorativo de la Reorganiza-
cién de la Venerable y Real Cofradia de Penitencia de Ntra. Sra. De la Soledad y Santo Entierro de Ntro. Sr. Jesucristo (1941-1991)(Puerto Real,
1991), s. p.; Enrigue Hormigo Sanchez y José Miguel Sanchez Peda, Documentos para la Historia del Arte en Cddiz (Cadiz: José Miguel
Sanchez Pefa, 2007), 269-274.
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Fig. 1. Gestas, h. 1678-1682. Madera tallada y policromada.
Hermandad de la Exaltacian (Sevilla).
© Fotografia: Daniel Salvador.

senalandole alguna porcién para que
pueda mantenerse, siendo lo menos
que se le puede considerar lo que ella
pide en su memorial que es la racion
de cincoreales al dia...”.

Los comienzos de su servicio para
Felipe V fueron igualmente duros,
hasta el extremo de que en 3 de junio
de 1701 pretendia con su peticién de
ayuda evitar el desahucio de la casa
enlaque vivia con su familia. Suinter-
locutor comentaalrey: “Y porque esta
debiendo de la casa cinco anos a ra-
zon de mil reales cada ano y por esto
la echan de la casa que es de las mon-
jas trinitarias y hallandose tan pobre
para pagar tan justa deuda, suplica a
Vuestra Alteza se tenga por servido
se le paguen lo que se le esta debien-
do por no tener otra cosa de que pa-
gary salir de tan gran fatiga...”.

Paraddjicamente, Luisa Roldan fue una
profesional muy valorada por sus con-
temporaneos y también por generacio-
nes posteriores. Algunos estudiosos de
su biografia han insistido en enumerar
puntualmente los frecuentes apuros
econdmicos que atraveso a lo largo de
suvida cortesana. No obstante, en esta
ocasion nos ocuparemos de referir los
testimonios documentales que la pre-
sentan como artista muy estimada.

Elena Amat Calderan, “Luisa Roldan, La Roldana. Su vida y sus obras’ (tesis doctoral inédita, Universidad Central, Madrid, 1927), 45.

Hall-van den Elsen, Fuerza e Intimismo, 289.
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Antes de mencionarlos, podemos hacernos dos preguntas sobre lafama de La Roldana:
;en qué etapa de su vida se hizo famosa? y también ;qué obras fueron las que le dieron
tanto prestigio? Conrespectoalaprimeraincognita, lostestimonios documentales que
mencionare a continuacion revelaran que alcanzo gran fama desde muy joven, durante
su etapa andaluza, que discurrio aproximadamente de 1670 a 1689. Pero es mucho mas
dificil responder a la segunda pregunta porque, lamentablemente, las obras juveniles
que le dieron dicha fama han sido olvidadas en su inmensa mayoriay solo en las ultimas
décadas hemosido desvelando con enorme trabajo por falta de documentacion, cuales
pudieron ser aguellas esculturas. La mayor parte de ellas han llegado hasta el siglo XX
consideradas anonimas o atribuidas a otros escultores. Le han sido adjudicadas infi-
nidad de obras que en su inmensa mayoria los especialistas han ido luego descartando
de su labor, por ser de otros autores incluso extranjeros, o bien posteriores. Todo esto
nos ha llevado a la conclusidn de que la imagen que el publico en general e incluso al-
gunos profesionales del arte, hatenido de su labor, ha llegado a inicios del siglo XX muy
nebulosa y solo en las ultimas decadas se esta logrando trabajosamente vincular su
fama a su verdadera produccion.

Se ha comentado a veces, siguiendo palabras de Cean Bermudez escritas hacia 1800,
que su fama se debe a sus pequenos grupos de terracota’. Hoy no podemos mantener
tal teoria porque ya sabemos que tales grupos datan de su etapa madrilenay, que, sin
embargo, Luisa Roldan gano su fama de gran escultora desde muy temprano en Sevilla
y en Cadiz con sus obras talladas en madera policromada. Por esta razon, es especial-
mente importante identificar aquellas obras andaluzas que le granjearon el prestigio
que pronto le permitio dar el salto ala corte. Empezaremos por mencionar aquialgunas
de las valoraciones sobre su obra temprana.

En 1684, contando ya con treintay dos anos, talla en Sevilla en colaboracion con su ma-
rido Luis Antonio de los Arcos, el llamado mas tarde Cristo de la Yedra, un extraordina-
rio Ecce Homo que hoy se encuentra en la catedral de Cadiz. En su interior se introdujo
un documento manuscrito que constituye la primera evidencia que poseemos de su
valoracion profesional. Es unjuicio que pudieron haber escrito tanto ella misma como

5 Juan Agustin Cean Bermudez, Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de Bellas Artes en Espania (Madrid: Viuda de Ibarra,
1800), 235-239.
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su conyuge y colaborador. Se lee alli que la obra en cuestion habia sido hecha “‘con sus
manos por lainsine artifise dona Luisa Roldan™, y es de suponer que fuese el fiel reflejo
de suimagen publica después de mas de una década de brillante ejercicio profesional
en Sevilla.

Tres anos mas tarde(1687) se encontrabaya en Cadiz, ciudad ala que llega aureolada de
prestigio cuando esreclamada por su cabildo municipal para hacerlasimagenes de sus
patronossan Servandoysan German. Enellibro de Actas Capitulares del Ayuntamiento
se lee, enla sesion de 10 de marzo de ese ano:

...enestaciudad se halla DoAa Luisa Roldan, mujer de Luis Antonio de los Arcos, unica escultora de es-
tos tiempos, a quien la Santa Iglesia Catedral trujo de la de Sevilla, solo para las hechuras de Patriarcas
y Angeles del Nuevo Monumento que las ha ejecutado con universal aprobacion’.

En el interior del cuerpo de uno de los patronos se introdujo un segundo documento
manuscrito datado también en 1687y en él se lee otro sustancioso parrafo del que tam-
bién se deduce el nivel de estimacion que publicamente se reconocia a la escultoray a
su marido:

Hallandose en esta ciudad [Cadiz] Luis Antonio de los Arcos y Dofa Luisa Roldan, naturales y vecinos
de Sevilla, ambos de consumada opinion en el arte de la esculturay como tales, llamados para la fabrica
del Nuevo Monumento de la Santa Iglesia Catedral, les encargaron y pusieron a su cuydado...®.

Por un lado, resulta sorprendente que, contra la costumbre, la mujer reciba en estos
dos primeros documentos el tratamiento de ‘dona” en tanto que a sumarido se mencio-
na de forma menos protocolaria lo que parece indicar que ella era considerada la mas
brillante de ambos como artista y/o la mas relevante desde el punto de vista social. No
obstante, se aprecia en la redaccion del ultimo comentario valorativo que no se exclu-
ye a su marido lo que tampoco debe olvidarse porque si injusta ha sido la historia con
Luisa Roldan, masinjusta hasido con su conyuge como comprobaremos mas adelante.

Del mismo ano 1687, data otro curioso juicio positivo si damos crédito al testimonio
de Fernandez Luna en relacion a los manuscritos antiguos que él confiesa haber con-
sultado y que narraban la compra en Sevilla de laimagen de la Virgen del Refugio para

6 Jose Miguel Sdnchez Pena, “El Ecce Homo de la Catedral de Cadiz, obra de Luisa Roldan,” Cuadernos de Arte de la Universidad de Gra-
nada, no. 17(1985-1986): 330.

7 Amat Calderon, Luisa Rolddn, 91y José Miguel Sdnchez Pena, “Las tallas de San Servando y San German, obras de Luisa Roldéan, de la
catedral de Cadiz, nuevas documentos para su historia,” Anales de la Real Academia de Cadiz, no. 12 (1994): 90.

8 Sanchez Pena, “Las tallas de San Servando,” 87.
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Fig. 2. San Miguel venciendo al
demonio, 1692. Madera tallada
y policromada, detalle. Galeria

de las Colecciones Reales.

el convento de misioneros de San Francisco de Sahagun (Leon). Segun este autor, el
cronista consultado, al referirse a la autora de la escultura, escribe que: “Una de las
hijas de este [artista] ... Luisa Roldan, habia adquirido justa fama en escultura, segun
lo aseguraban en aquellos tiempos™.

No olvidemos que la ciudad de Cadiz para la que trabajaba el joven matrimonio en los
ultimos dos o tres anos de su periodo andaluz, es decir, hasta 1689, era una ciudad
pujante y con importantes lazos con Madrid gracias al hecho de haberse convertido

9 Wilibaldo Fernandez Luna, Monografia histérica de Sahagtn y breve noticia de sus hijos ilustres (Ledn: Imprenta Moderna de Alvarez,
Chamorro y Cia., 1921), 135-136.
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a fines del siglo XVII en el puerto de llegada de las naves de la Carrera de Indias que
no atracaban ya en Sevilla. Es sequro que su fama de buena escultora llegé a la corte
en estos anos ya que, en 1692, residiendo en Madrid, confiesa que, desde hacia cinco
anos, esto es, desde 1687, estaba trabajando en las imagenes de San Miguel y del Nino
Nazareno para entregarselas a los monarcas, muy posiblemente con la aspiracion ya
desde entonces, de introducirse en el circulo de Palacio lo que lograria muy poco des-
pués afines de ese mismo ano". Tal vez no sea casual que los tres ultimos testimonios
de su fama citados mas arriba daten del ano en que tal vez recibio el encargo de hacer
ambas esculturas para los monarcas, pero no olvidemos que el primero mencionado,
datado en 1684, ya la citaba como “insigne”.

Su aspiracion a convertirse en escultora de camara de los reyes y su mismo traslado
a Madrid, serian inexplicables si la artista no estuviera en esa fecha respaldada por el
exito profesional en su tierra, como parecen revelar los testimonios andaluces que se
han mencionado antes. El objetivo lo consiguio y o que hasta ese momento habia sido
una valoracién regional de su obra, adquiria desde entonces una escala nacional, cam-
bio que vendria alimentado por su talento y también por la importanciay la capacidad
de influencia de su nuevo circulo de clientes y protectores.

Si sus imagenes de San Miguel y del Nino Nazareno fueron comenzadas en 1687, como
confiesa la escultora, y se hicieron por encargo del rey, como indica una de las inscrip-
ciones de la primera de ambas, ello significa que la buena fama de la escultora habia
llegado a Madrid cuando aun trabajaba en Sevilla, como hace pensar otra de las inscrip-
ciones de esa misma obra gue menciona su ciudad natal".

El éxito de aquellas dos obras hechas para los monarcas fue tal que no solo obtuvo la
aprobacion de sus futuros patronos sino también cierto eco social de lo que podria-
mos hoy considerar un lejano precedente de la critica de arte. En efecto, don Isidoro
de Burgos Mantilla y Barcena, hijo del pintor Francisco de Burgos y hombre de gran
sensibilidad literaria, alabando la excelencia de laimagen de San Miguel que el rey des-
tind luego al Escorial y hoy se exhibe en la Galeria de las Colecciones Reales, compuso
en honor de su autora unromance en verso que, segun comenta Cean, “‘corrid impreso”

10 Enl4noviembre de 1692 escribe: “a cinco anos que se trabaja en hacer la Ymagen del Angel y Nifio Nasareno y deméas ymagenes que
V@ Magd ha visto... Archivo del Palacio Real de Madrid, Administrativa, Leg. 631, Carpetilla: Escultores”, s/fol. Transcripcion parcial en
Hall-van den Elsen, Fuerza e intimismo, 265; Alfonso Pleguezuelo Herndndez, “El Nino del Dolor, obra de Luisa Roldan: una confirma-
cion documental,” Archivo Hispalense, no. 279-281(2009): 6, .

1 Enlapeana se lee: "POR MANDADO DEL REI NUESTRO SENOR CARLOS II. LUISA ROLDAN ESCULTORA DE CAMARA DE SU MAJESTAD"
y en el pie izquierdo: “E. CAMARA LVISA ROLDAN. SEVILLA".
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por la corte, un honor que tan solo alcanzaron en aquel periodo obras muy especiales
respaldadas por un éxito fuera de toda duda. De ese romance tan solo conocemos el
fragmento que Cean menciona:

Fatigas de los cinceles
Diestramente al un leno infunden,
Que al ser humano compite

Con sacras similitudes'.

Unavezrecibido elnombramiento de escultora de camara de su majestad el 15 de octu-
bre de 1692, Luisa Roldan no olvidd indicar su cargo al firmar muchas de sus obras ma-
drilenas. Consciente de su nueva posicion profesional, hizo constar en varias ocasio-
nes haber alcanzado el mas alto nivel al que un escultor podia aspirar en aguella epoca.

No era costumbre frecuente entre los escultores espanoles firmar las obras con su
nombre en una zona visible, aungue ignoramos si el motivo de ello era, en el caso de
Luisa, su supuesto caracter humilde, como algun biografo senala, si la causa era mas
bien el fomento que la Iglesia siempre hizo de esta virtud, o si tanta discrecidn era
debida a limitaciones impuestas por el propio gremio. Sea como fuere, el hecho lla-
mativo es que las pocas obras de su etapa andaluza que quedaron documentadas lo
fueron gracias a que su autora introdujo papeles escritos escondidos en el interior de
las mismas, una costumbre con precedentes anteriores. No olvidemos que desde la
Edad Media las obras de arte se debian hacer, segun el pensamiento mas ortodoxo, Ad
Maiorem Dei Gloria y no para la gloria del artistay ello a pesar de que el Humanismo ya
habia supuesto una cierta ruptura con dicha norma como demuestran tantas obras del
siglo XV, especialmente hechas en Italia”. Lo cierto es que no conocemos ni una sola
obra de su etapa andaluza firmada en su exterior y que solo en las madrilenas, hechas
después de su nombramiento, se atrevid a manifestar abiertamente su autoria e, in-
cluso, la de sus colaboradores, rasgo este ultimo que resulta bastante extraordinario e
infrecuente.

12 Ceédn Bermudez, Diccionario, 237.

13 Llama la atencion que el anonimato o la firma oculta fue notablemente mas frecuente en escultura que en pintura como si la crea-
cion bidimensional tuviese menos implicaciones teoldgicas que la tridimensional. Tal vez fue el fantasma de los dioses del paganis-
mo grecolatino el que acudia a la mente de los tedlogos del Barroco ante esa forma de expresion.
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Fallecido Carlos Il y apartada de la corte lareina viuda, Luisa se vio forzada a iniciar una
nueva etapa en la que el primer objetivo era la dificil tarea de ganar el favor del nuevo
monarca. Aungue algunos ministros cortesanos se sintieran mas identificados con el
estilo que traian los artistas franceses e italianos llegados con los nuevos reyes, Luisa
Roldan no fue completamente desplazada de la escena publica puesto que logra que
se le renueve el titulo para sequir trabajando al servicio de la dinastia reciéen llegada
al poder y afianzada finalmente tras una cruenta guerra civil. Hemos de recordar esta
circunstancia por la dificultad anadida que esta operacion supondria para la artista.

Con todo, ese periodo de transicion debio de ser dificil para ellay, segun parece, sufrio
cierta animadversion por parte de alguno de los funcionarios de la Corona. De hecho,
la Unica opinidon adversa sobre su obra que se conoce vino precisamente de boca de
uno de los cortesanos, el marqués de Villafranca quien preguntado por el propio Felipe
V para que emitiera su opinidn sobre si Luisa Roldan merecia el nombramiento que
solicitaba, respondio minusvalorando la excelencia de su labor con el siguiente comen-
tario que ya le habia hecho con anterioridad: “...dixe a Vuestra Magestad que esta mujer
enlo que tiene mas abilidad es en lo que toca a las hechuras de tierra por lo cual gusto
de ella el Rey nuestro Senor que goza de Dios, pues por lo demas, la practica suyano es
considerable en lo que mira a las obras de madera””. Es obvia la falta de consistencia
de esta afirmacion si pensamos que fue la madera precisamente el material que le ha-
bia granjeado la fama que le permitioc acceder al cargo™.

Este VIl marqués de Villafranca era Nicolas Fernandez de Coérdoba-Figueroa y de la
Cerda (1682-1739) quien ostento el titulo entre 1700 y 1739, Y no debemos olvidar que
fue este marqués quien nombré a Marcelino Roldan escultor de su majestad Felipe V
el 21 de julio de 17017, tres meses antes de que fuera Luisa la que recibiera el nombra-
miento, a pesar de la dura critica de su labor con la que tal vez Villafranca habia dado
preferencia al hermano de la artista”. Es muy posible que este extrano episodio fuera
mas complejo de lo que sabemos por los escasos y frios datos que han quedado refle-
jado en los documentos.

14 Beatrice Gilman Proske, “Luisa Roldan at Madrid,” The Connoisseur 1, no. 624 (1964): 130, nota 22.

15 Resulta también de interés su opinion sobre la especial inclinacion de Carlos Il hacia las que llama “hechuras de tierra”, materia
prima de gran tradicion hispanica e incluso francesa e italiana en el siglo XVII que debid de ser minusvalorada con los nuevos gustos
que llegan en el XVIIl con Felipe V e Isabel de Farnesio.

16 Acumulaba este noble veinte grandes titulos y habia sido en su infancia menino-bracero de Mariana de Neoburgo, més tarde fue
gentilhombre de cdmara de Felipe V' y mayordomo mayor y caballerizo de Isabel de Farnesio.

17 Antonio Romero Dorado, “Luisa Roldan: una personalidad artistica y una vida excepcionales,” Cartare. Revista de Humanidades, no. 15
(2025): 4.
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Fig. 3. Transito de la Magdalena,
h. 1689-1696. Barro cocido y
policromado. Museo Nacional
de Escultura.

Tal vez por esta -al menos aparente- falta de apoyo de un funcionario tan relevante
no recibiera en su nueva etapa encargos de primera magnitud, aunque nuestra artista
debid sequir ejecutando imagenes de distintos formatos y materiales para la casa real
y también para nuevos protectores, al menos para el duque del Infantado. Sobre su
productividad anterior no cabe la menor duda, segun comprobamos por una declara-
cion suyatrasladada al monarcaen 8 dejunio de 1701 en que afirma que: “a mas de dose
anos que esta ocupada en Palacio donde a echo mas de ochenta estatuas por mandado
de vuestra Ala[ teza] costeandolas con su trabajoy dinero sinaber[;reci?Jbido premioy
cuando lo esperaba se Ilevo Dios al rey””. Por la fecha en que declara una cifra de obras
tan considerable, habrian sido hechas para Carlos Il y Mariana de Neoburgo y su volu-
men refleja la estima que el monarca difunto y su esposa habian sentido por sus ha-
bilidades profesionales, aunque lamentablemente ignoramos cuantas hizo desde ese
momento en adelante parala nueva dinastia. También llama la atencién que Luisa em-
plee en su declaracion la palabra “estatua’, habitualmente reservada a obras de escala

18 Hall-van den Elsen, Fuerza e intimismo, 288-289.
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mayor a la de sus menudos grupos de terracotay que, por tanto, no sabemos si incluia
también encargos de obras de maderay de escala superior.

A pesar de los apuros economicos de los ultimos anos de su vida, aun quedaba a Luisa
Ignacia un ultimo honor que recibir y también algun elogio hecho por un extranjero,
aunque por desgracia le llegarian en los meses finales de su vida. En 10 de enero de
1706 fue nombrada por meritos, miembro de la Academia de San Luca de Roma, tal vez
animada o ayudada por su hijo pintor Francisco de los Arcos Roldan que en ese mo-
mento trabajaba a las 6rdenes del pintor pontificio Carlo Maratta en la Ciudad Eterna”.
Lamentablemente solo sabemos que la obra que envio de regalo para aspirar a tal nom-
bramiento fue una representacion de: “Una madonna di rilievo di cretacotta fatta di
sua mano colorita con putti e Nostro Signore™”. Al regalo precedio un comentario muy
elogioso enviado por el britanico Christian Cole (1673-1734)"a su amiga la pintora italia-
na Rosalba Carriera: “L’Accademia si asembiera nel Campidolio, ove sera proposta sua
Signora et una grande virtuosa scultrice hispaniola, che sta a Madrid ha inviato un bozzo
bellisimo, fatto da detta virtuosa...”””. No es irrelevante un elogio tan encendido proce-
diendo de un hombre tan culto, artista él mismo y buen conocedor del arte europeo de
Su época.

Su anterior intento de regalar una obra al papa Clemente Xl fracas¢ probablemente
por no acertar precisamente en la eleccion de los materiales ya que el obsequio era
una imagen de Jesus Nazareno, pero no de talla completa sino de vestir. Es probable
que Luisa Roldan no fuera aun consciente de que el gusto artistico de la corte papal,
como el de otras cortes europeas, era poco inclinado a las esculturas vestideras, que
solo eran frecuentes en los ritos populares italianos vinculados a la Semana Santa de
las regiones meridionales, pero que serian en Roma consideradas obras de materiales
innobles en comparacion con el marmol blanco y con el dorado bronce. En Castilla esta
valoracion del material era muy diferentey, al fracasar ese regalo papal, se produjo una
verdadera competicién por hacerse con la obrarechazada por la corte pontificia, com-
peticion en la que participd el ultimo protector de la escultora, el dugue del Infantado,

19 Catherine Hall-Van den Elsen, “Luisa Roldan, La Roldana. Aportaciones documentales y artisticas,” en Roldana: [ catdlogo de la expo-
sicién], Real Alcdzar de Sevilla, 25 de julio-T4 de octubre 2007, coords. Antonio Torrejon Diaz y José Luis Romero Torres (Sevilla: Junta
de Andalucia, Consejeria de Cultura, 2007), 26.

20 Hall-van den Elsen, Fuerza e intimismo, 305.

21 Cole fue secretario del primer duque de Manchester cuando este fue embajador britanico en La Haya, Venecia y Paris. Sabemaos que
en 1704 estaba en Roma. Fue pintor amateur de obras al pastel y persona especialmente interesada en obras en miniatura. Véase
Neil Jeffares, “Christian Cole,” en Dictionary of pastellists before 1800, actualizado el 27 de diciembre de 2024, consultado el 22 de
diciembre de 2025, .

22 Bernardina Sani, Rosalba Carriera. Lettere, diari, frammenti, 2 vols. (Florencia: Leo S. Olschcki Editore, 1985), 1:50.
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pero que casualmente gand un modesto fraile que se le adelanto y la regal¢ al con-
vento de madres clarisas de Sisante (Cuenca), episodio narrado y bien documentado
por Serrano Estrella”. Por cierto, documenta Serrano generosamente con cartas muy
reveladoras los esfuerzos diplomaticos realizados por Luis Antonio de los Arcos en sus
gestiones para hacer llegar al pontifice la obra hecha por su esposa y con su ayuda.
Redacta para ello misivas al papa en que incluye los elogios mas encendidos que un
marido puede hacer de su mujer lo que, entre otras cuestiones deja bien clara la idea
de que Luisa tenia en su marido a un esforzado promotor que estuvo a punto de lograr
colocar su obraen el mas importante de los mecenas al que un artista podia aspirar en
aquella época.

Y no solo los datos de estarivalidad surgida para consequir laobra son reveladores de |a
altisima estima en que se tenia esa obra en Castilla sino también algun otro testimonio
escrito. Es Ilamativo el texto que se inserta al pie de una estampa abierta en Madrid
en 1711, es decir, solo cuatro anos despues del fallecimiento de Luisa Roldan, encar-
gada con motivo de la llegada de la imagen del Jesus Nazareno al convento del citado
pueblo conquense. En él se aplica a Luisa un adjetivo calificativo muy parecido al que
habia sido usado en 1684 en el documento introducido en el Ecce Homo de Cadiz pues
se la describe como: “insigne escultora de Espana” haciendo asi hincapié en el alcance
nacional de su figura. Con independencia del halago, este grabado es una de las pocas
estampas devocionales conocidas en que se hace una alusion directa al autor material
de la escultura, lo que no era frecuente y podemos, por tanto, interpretar como otro
indicio del respeto que la escultora andaluza inspiraba en los espanoles informados a
inicios del siglo XVIII. Como se comprueba, su fama no decrecio¢ tras su muerte, sino
que, por el contrario, quedd enraizada en la memoria colectiva y termino convirtiendo
alaautoraen un personaje de una cierta dimension mitica.

Su fama se mantuvo durante el siglo XVIII y de ahi que el pintor y tratadista Antonio

Palomino incluyera una mencién de Luisa Roldan en su Parnaso Espanol Pintoresco
Laureado, publicadoen1724. Elautor confiesahaberlafrecuentado envidaenrepetidas

23 Felipe Serrano Estrella, “State gift or Strategy? La Roldana's Nazareno,” The Sculpture Journal 22, no. 2 (2013): 89-93,
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ocasiones y también haber visitado a su viudo”*. Palomino realiza un elogioso panegi-
rico postumo de su personay de las obras que considerd mas importantes: San Miguel
Arcangel y Jesus Nazareno, es decir, dos esculturas de madera hechas ya para el am-
biente cortesano. Tal vezelmotivo pudo serque, como artista espanoly barroco, aun no
sentia laanimadversion hacia la maderay hacia las esculturas vestideras que sentirian
pronto los criticos neoclasicos posteriores, cautivados por la escultura greco-romana
de materiales considerados mas nobles. Palomino senala la modestiay la piedad de la
escultora, rasgos que responden tanto al arquetipo del devoto imaginero de tradicion
medieval como también al ideal femenino del siglo XVIII.

Otrostestimonios confirman que, ainicios de ese siglo, lafama positiva de Luisa Roldan
no solo la conocen los eruditos, sino que se habia extendido por otros niveles sociales.
En un documento de 1731 leemos que una tal Catalina Bonet, vecina de Malaga, hereda
una deuda que su difunto marido habia contraido con las monjas del Real Convento de
Madres Agustinas de Santa Isabel, de Madrid. Al sentirse imposibilitada para saldarla
en metalico, ofrece compensar a sus acreedoras con dos esculturas que cita como: ‘de
mano de la Roldana”, imagenes que representaban respectivamente al Nino Jesus y a
San Juan Bautista

Llama la atencion en este documento, por un lado, la fama que la artista gozaba en
una ciudad como Malaga, que ni era su tierra natal ni tampoco la corte y, por otro, que
desde época tan temprana se la conociera familiarmente por su apodo “La Roldana”,
que aparece aqui por vez primera en una mencion documental y tal vez era usado co-
loguialmente desde su juventud para diferenciarla de su padre. Versiones femeninas
de los apellidos fueron frecuentes en la Espana de la Edad Moderna. Ella misma debio
conocer en Madrid el caso de Maria Calderdn, “La Calderona”, hija adoptada por Juan
Calderon que mas tarde seria famosa cantante, actriz, amante de Felipe IV y madre de
Juan José de Austria.

Su fama continud en la segunda mitad del siglo XVIII. En su descripcion del monaste-
rio de San Lorenzo de El Escorial, obra dedicada a Carlos Il por Fray Andrés Ximenez,
describe su autor de forma muy elogiosa la escultura de San Miguel, aun situada en ese
momento en la sacristia del coro: “Hay aqui una gallarda® estatua de San Miquel (...)

24 Antonio Palomino, El Parnaso espariol pintoresco laureado (Madrid, 1724), 211.
25 José Luis Romero Torres, “La escultora Luisa Roldan y algunas precisiones historico-artisticas,” Boletin de Arte, no. 6(1985): 275-276.
26 Elapelativo gallardo equivale a figura de postura movida y con gracia.
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la posicion y movimiento de la figura
muy bizarra®’y todo el simulacro” de
extremada belleza: Es obra de Dona
Luisa Roldan, Escultura (sic) de
Carlos II"*”. Los adjetivos usados por
el erudito fraile son muy propios de
la estética barroca, aunque a partir
de pocos anos despueés se converti-
rian en rasgos abominables y serian
sustituidos en las descripciones en-
comiasticas por sus valores contra-
rios puesto que las esculturas neo-
clasicas buscarian la belleza en una
obra reposada (no gallarda) y sobre
todo serena(en lugar de bizarra).

Los errores en las atribuciones de Fig. 4. San José con el Nifo, h. 1689-1706. Barro cocido y policromada, detalle.
obras a Luisa Roldan empezaron en Convento de San Antén (Granada). © Fotograffa: Daniel Salvador.

el propio siglo XVIII segun sabemos

por la imagen de este tema tallada por el escultor napolitano Nicola Fumo (1647-1725)
que, sequn Fernandez Gracia, ya le fue atribuida a Luisa en el inventario de los bienes
del monasterio de la Concepcién de Agreda(Soria) cenobio al que lo regalé la X duguesa
de Alburquerque en el mismo ano en que Luisa entregaba su San Miguel luchando con
el demonio a Carlos II°”. Y no es la Unica obra napolitana que se le atribuye.

Pero lo mas sorprendente de la persistente fama de La Roldana, escultora barroca,
es que no solo fue halagada por expertos favorables a este estilo, sino que supero la
barrera del drastico cambio estético llegado a fines del siglo XVIII con los ilustrados
de Sevillay de Madrid. Todos ellos la salvan de sus furibundas criticas antibarrocas al
considerarla la ultima artista depositaria de la mejor tradicion de la escuela escultori-
ca sevillanay en modelo de buen arte. Fueron estos autores, frecuentes asesores de
las instituciones, los que promovieron la eliminacion y sustitucion de las policromias

27 Bizarro se aplicaba entonces a valiente, gallardo, furioso, iracundo....

28 Palabra, esencial en el Barroco, alusiva a la verosimilitud lograda por un artista con una obra de arte que imita con éxito una realidad.

29 Fray Andrés Ximénez, Descripcion del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial (Madrid: Antonio Marin, 1764), 36.

30 Ricardo Fernandez Gracia, Arte, devocion y politica: la promocién de las artes en torno a sor Maria de Agreda (Soria: Diputacion Provincial
de Soria, 2002), 201.
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barrocas de muchas de sus obras para darles una apariencia mas austeray acorde con
la nueva tendencia. Y fueron también ellos los que fijan su atencion no tanto en sus
esculturas de madera policromada sino en los pequenos grupos de terracota, que tan-
ta fama habian adquirido en la etapa cortesana de la escultora y que desde su origen
mostraron colores lisos, sin apenas dorados.

Estos especialistas estaban vinculados en Madrid a la Real Academia de San Fernando,
en Sevillaalanueva Academiade las Tres Nobles Artes, y en Valencia ala de San Carlos.
Los sevillanos frecuentaban las tertulias de Francisco de Bruna y Ahumada (1719-1807)
y la del asistente don Pablo de Olavide (1725-1803).

Uno de los escultores mas importantes en Madrid al mediar el siglo era Felipe de Castro
(ca. 1704-11-1775) quien debi6 conocer bien la obra de La Roldana durante su estancia
en Sevilla con ocasién del Lustro Real (1729-1733) y por su contacto personal con el
sobrino de ésta, Pedro Duque Cornejo, con el que colaboro en algunas obras. Ello se
deduce de un comentario que incluye en un manuscrito que quedo inédito en el que
describe las obras que contiene el convento dominico de Santo Tomas, de Madrid. Alli
menciona que “en la sala de Profundis o sitio donde esta el Christo de Ribera ay un bajo
relieve de mano de nuestra famosa Luisa Roldan™".

Uno de aquellos “inteligentes’, el tedlogo sevillano, coleccionista y erudito, José
Cevallos y Ruiz de Vargas (1724-1776), en 1774 y tal vez desde Madrid, dirige una carta
a su amigo Jeronimo Ortiz de Sandoval, conde de Mejorada, pidiéndole que le ayude a
recopilar datos sobre la biografia de Luisa Roldan:

Sirvase V.M., sin pérdida de tiempo ver a Marcelino Roldan y a don Alonso Gandullo, no sea que se
mueran; y que digan de dofna Luisa Roldan: cuando fue a Madrid y porqué, con quién se caso; y donde;
y cuando murio. Corre por la mejor estatuaria en lo pequeno’™.

lgnoramos para qué solicitaba Ceballos tales datos, pero fuera cual fuese la razon, el
texto de su misiva ofrece un doble interés. En primerlugar, deja en evidencia suinquie-
tud porrecoger cuanto anteslo esencial de la biografia de la artista de boca de los posi-
bles informadores vivos mas directos. No sabemos si ello fue para facilitar tales datos a

31 Claude Bédat, “Un manuscrito del escultor Don Felipe de Castro: ;Esbozo inédito de una parte del Viage de Espana de Don Antonio
Ponz?,” Archivo Espanol de Arte XLI, no. 162-163 (1968): 215-258. Debo esta noticia a la generosidad de mi amigo el profesor JesUs
Urrea.

32 Archivo Municipal de Sevilla, Seccién: Papeles del Conde del Aguila, libro en 42. Apéndice. La letra cursiva es nuestra. El tal Marcelino
que cita el testimonio pudo ser un sobrino de Luisa Roldan, Marcelino Roldan Serrallonga, hijo del su hermano Marcelino Roldan y
Villavicencio (1665-1709).
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suamigo Cean Bermudez, el segundo biégrafo de la escultora quien, por cierto, como él
mismo, se pronuncia muy a favor de su “estatuaria en lo pequeno”’. Por una parte, la te-
rracota, debid ser bien vista por estos acadéemicos porque era un material que, sin ser
marmol ni bronce, era inalterable e incombustible, a diferencia de la humilde madera,
vituperada por toda esa generacion de neoclasicos por carecer de tales virtudes, ade-
mas de haber sido el material habitual de los tallistas del ultimo y denostado periodo
que ellos llamaban “churrigueresco”. Por otro lado, su menuda escala como piezas de
caracter intimo y doméstico, debid parecerles mas propia del género de su autora que
las grandes esculturas que se hacian para encargos institucionales y que tanto habian
gustado, sin embargo, a Palomino. Un razonamiento semejante al de Cean Bermudez
cuando valoraba la produccion en pequeno formato de la artista, entre otros criterios,
por considerar que su ejecucion era mas conforme a la delicadeza de su sexo. Asi se
promovio en la historiografia posterior una valoracion de su obra a partir de prejuicios
sexistas.

Un tercer notable personaje con el que Ceballos mantuvo correspondencia fue el céle-
bre e ilustrado valenciano Gregorio de Mayansy Siscar(1699-1781) que, por lo que puede
leerse en sus trabajos y en su epistolario, fue un gran conocedor del arte espanol. En
su manuscrito Arte de Pintar (1776) se refiere a ella ponderando uno de los detalles que
mas elogios recibio siempre la obra de Luisa. Escribe Mayans: “Dona Luisa Roldan, in-
signe escultora, hizo unas manos i pies maravillosamente egecutados, i que aprovecha-
ron mucho a pintores i escultores”

El comentario se inscribe de forma muy clara en el ambiente artistico de fines del se-
tecientos, periodo muy preocupado por la correccién anatémica como una de las prue-
bas esenciales de la buena formacion académica de un artista de aquella generacion.
Reconoce igualmente Mayans que este buen ejemplo fue aprovechado por artistas
contemporaneos que en esto la imitaron. En las palabras introductorias de su ensayo
Sobre la Pintura escribe que uno de los objetivos esenciales de su discurso era: “‘cele-
brar la excelencia dellas (las tres nobles artes), i animar a esta noble i lucidissima ju-
ventud a imitar a los mas célebres maestros de las artes™". En suma, propone a Luisa
Roldan como modelo a imitar, entrando para €l en la categoria de los clasicos.

33 Gregorio de Mayans y Siscar, Arte de pintar (1776; reed., Valencia: Imp. De José Rius, 1854), 46-47.
34 Mayansy Siscar, 5y 6.

Revista de Historia del Arte, n? 32(2026): 126-151
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio. 12918



Alfonso Pleguezuelo Hernandez

Otro amigo de Ceballos, también del circulo de Pablo de Olavide e interesado en Luisa
Roldan fue Miguel de Espinosa Maldonado y Tello de Guzman, Il conde del Aguila (1715-
1784), gran coleccionista sobre todo de dibujos, quien actué como informador de
Antonio Ponz cuando éste reunia datos para escribir los volumenes relativos a Sevilla
y a Cadiz de su obra Viage de Espana. De hecho, en tres de los tomos de su obra, pu-
blicados respectivamente en 1783 (XI1), 1786 (IX) y 1792 (XVII) menciona Ponz a nuestra
artista. Entre otros muchos datos, el conde le facilito algunos de La Roldana como po-
demos comprobar por la correspondencia que el coleccionista sevillano sostuvo con el
erudito cortesano™. Ponz, sin embargo, no recogio6 finalmente la mayoria de estas no-
ticias, aunque si algunas de Cadiz. El interés por Luisa Roldan de todos estos eruditos
ilustrados sera esencial para consolidar suimagen como epigono del periodo de oro de
la escultura sevillana. Con los comentarios de todos ellos y con el peso de sus opinio-
nes La Roldana entrara en la entonces naciente literatura artistica

Y si se trataba entonces, como comentaba Gregorio de Mayans, de que los jovenes aca-
démicos copiaran obras ejemplares, no olvidemos que es precisamente por estos anos
cuando un devoto sevillano encargé al escultor Cristébal Ramos (1725-1799) que hicie-
ra para él una copia de la Virgen de la Estrella, obra que varios autores consideramos
atribuible a Luisa Roldan. Si la atribucion fuera acertada como pensamos, podriamos
entender esta copia como un testimonio mas de esa valoracion extraordinaria que la
obra de La Roldana recibio por parte de los ilustrados sevillanos pues Cristobal Ramos
fue el director de la seccion de escultura de la Real Academia de las Tres Nobles Artes
de Sevilla con la que estaban relacionados, el conde del Aguila, el conde de Mejorada
e indirectamente Gregorio de Mayans, amigo de ambos. La pretensién de todos ellos
era: restaurar” la buena tradicion local en la que Montanés, Cano, Roldan y también su
hija eran algunos de los modelos a sequir. Aceptar esta copia implicaria que tal vez en
aguella fecha aun se mantendria la memoria de que habia sido Luisa Roldan la autora
de la imagen, atribucion que, sin embargo, no recogen ni la tradicion oral posterior ni
tampoco sus bidgrafos.

No olvidemos que fue otro escultor de este mismo circulo sevillano, Angel Iglesias, el
querealizoen1/81unaexcelenteyfidedignacopiadel Cristo crucificado de laClemencia
(1603-1606), obra de Juan Martinez Montanés (1568-1649), autor al que también habia

35 Juan de Mata Carriazo, “Correspondencia de D. Antonio Ponz con el Conde del Aguila,” Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, no. 14
(1929): 177-179.

36 “...sevioenauge la escultura en los tiempos de Torrigiano, de Jerénimo Hernandez, de Alonso Cano, de Juan Martinez Montanésy
de varios discipulos de los referidos hasta Pedro Roldan y Luisa Roldan, su hija". Antonio Ponz, Viage de Espaia(Madrid, 1788), XI: 273.
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emulado incluso antes que Iglesias, el escultor dieciochesco sevillano José Montes de
Oca(1676-1754) quien practicaria asi, ya en la primera mitad del siglo XVIII, una especie
de historicismo anterior al que situamos a fines del siglo XIX. El ambiente “acadéemi-
co” de los artistas sevillanos no llegd nunca a perderse durante el largo ciclo barroco.
Cuando se extinguio la primera academia, la fundada por Murillo y sus otros colegas
sevillanos, y cuando aun no se habia llegado a fundar la nueva academia ilustrada, la
de las Tres Nobles Artes, los pintores y escultores mas importantes del ambito sevilla-
no siguieron viviendo un ambiente formativo plenamente académico, aunque de una
manera informal y privada como demuestra Ana Aranda en su ensayo sobre el taller de
Domingo Martinez

Un nuevo testimonio de la valoracion que la obra de Luisa Roldan recibia entre los ma-
drilenos lo podemos comprobar en dos noticias tomadas de la prensa local en que se
alude aobras de laartista que salieron ala venta publica mencionando alaautora. Enla
primera, de 1760, se vendia una imagen de Nuestra Senora del Puerto, tasada en 1500
reales. La noticia que se lee es: “(se vende) una imaxen de Nuestra Sefora del Puerto,
debajo de (sic) un trono de querubines, con su peana, tallada, y dorada, hechura de la
roldana, tassada en mil y quinientos reales...”

Con independencia del dato de esta obra que no ha Illegado identificada, en este do-
cumento se menciona por segunda vez a Luisa Roldan como: “La Roldana”, ahora no
en Malaga sino en Madrid, lo que confirma que el apodo debid ser habitual desde muy
antiguo, a un nivel coloquial.

Enla segunda noticia de prensa, datada en 1787, es decir en los anos de la generacién
ilustrada antes mencionada, se ofrecen a la venta dos imagenes en sus urnas con San
Jeronimo y San Juan, respectivamente, en su interior y se alude a su autora en térmi-
nos particularmente admirativos:

En la calle del Humilladero, frente a la del viento se venden dos hurnas con un S. Jerénimo y un San
Juan, de barro cocido, obra muy apreciable de dona Luisa Roldan, primera escultora de Camara de
Carlos II*%.

37 AnaAranda Bernal, “La ‘Academia de pintura’ de Domingo Martinez,” en Domingo Martinez. En la estela de Murillo, coords. Alfonso Ple-
guezuelo Hernandez y Enrique Valdivieso Gonzalez (Sevilla: Fundacion EI Monte, 2004), 87-108.

38 “Noticias de Comercio, Ventas,” Diario Noticioso Universal, (Madrid) miércoles 12 de noviembre de 1760.

39 “Noticias Particulares de Madrid, Ventas,” Diario Curioso, Erudito, Econémico y Comercial (Madrid). Viernes 28 de septiembre de 1787.
Debo el conocimiento de estas dos noticias periodisticas a la amabilidad de Carlos Petit quien me inform¢ de su localizacion y a
quien expreso por ello mi gratitud.
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Elsiglo XIX, al calor de una mentalidad romantica, sedienta de héroesy heroinas, seria
un periodo de cierta importancia para la historia critica de La Roldana porque, aunque
su historiografia aun no se vio enriquecida por aportaciones fidedignas sobre su vida
y su obra, si fue cuando se forjaron las primeras leyendas, casi siempre infundadas,
sobre Luisa Roldan, una excepcional mujer que, en efecto, habia superado barreras so-
ciales del Antiguo Régimen hasta ese momento infranqueadas.

La imagen legendaria de Luisa Roldan se inicia ya en 1800 con la anécdota que recoge
y narra Cean acerca de la supuestamente exitosa modificacion de la imagen de San
Fernando realizada en 1671 por su padre para el cabildo catedralicio con motivo de la
canonizacion del Santo Rey®. Segun ésta, la obra entregada no complacio a los capi-
tulares sino después de ser devuelta y reformada por la hija del artista quien le habria
anadido una gracia en los movimientos de la que carecia la obra de su padre. La abun-
dante documentacion de esta obra, analizada en detalle por Roda Pena, no ofrece, sin
embargo, rastro de este supuesto hecho®. En el caso de haberse realizado dicha mo-
dificacion, se habria producido precisamente en el periodo mas conflictivo de las rela-
ciones entre el padre y la hija puesto que el turbulento casamiento de ésta tuvo lugar
en ese mismo ano.

Pero desde inicios del siglo, los intelectuales mas notables del pais que militaban enun
grupo de convencidos neoclasicos, tuvieron siempre palabras de elogio paralas obras
de Luisa Roldan. Uno de estos es Nicolas de la Cruzy Bahamonde, conde de Maule quien
al describir en 1813 las obras que le parecen notables de la ciudad de Cadiz, comenta lo
siguiente del magnifico grupo escultérico del Transito de Maria Magdalena asistida por
un angel que se conservaba entonces en el hospicio de ninos huérfanos de la ciudad:
“la posicion no puede ser mas natural ni mas expresiva: la inteligencia de su estructura
y diseno le hacen mucho honor a la autora. El ropaje es imitando a una estera, la cual
se manifiesta tan a lo vivo que puede enganarse el mas prevenido: ella estg gastada
0 rompida en algunas partes de intento por donde se observa el cuerpo de la Santa
con mucha decenciay propiedad”“. Como se aprecia, Maule incluye en su comentario

40 Cean Bermudez, Diccionario, 1V:236.

41 José Roda Pefia, Pedro Rolddn, escultor (1624-1699)(Madrid: Ars Hispanica, 2012), 195. Queda pendiente, no obstante, una prueba radio-
grafica que podria descartar la leyenda definitivamente.

42 Nicolas de la Cruz y Bahamonde, conde de Maule, Viage de Espana, Francia e ltalia (1813; reed. Cadiz, 1995), 13: cap. IV, 196.

Revista de Historia del Arte, n® 32 (2026): 126-1571
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio. 12918



Fortuna critica de Luisa Roldan en la Espana de los siglos XVl al XIX

algunas de las nuevas virtudes que su generacion reconocia a toda buena obra de arte:
naturalidad y decencia.

Otro heredero de los autores ilustrados del siglo XVIII fue Félix Gonzalez de Ledn (1790-
1854) quien en 1844 atribuye a Luisa Roldan algunas esculturas que después los espe-
cialistas no han considerado obra suya. Se trata del arcangel San Miguel que presidia
el retablo mayor de la destruida parroquia sevillana de esa advocacion y hoy se exhibe
en la iglesia del viejo convento de San Antdn de la misma ciudad. La forma en que se
expresa el autor no puede ser mas elogiosa:

Pocas veces se habran aplicado las gubias de los escultores para cortar la madera con mas acierto y
felicidad(...). Esta obra singular es hechura de la heroina del arte de esta ciudad Luisa Rolddn...”".

Nada extrana que al ano siguiente de la publicacion de esta noticia que seguramente
recogeria una tradicién oral extendida, la ciudad diera el nombre de la artista a una
de sus calles™. Pero, con independencia de que dicha obra sea suya 0 no, no pare-
ce que en aguel momento se conociera con un minimo rigor el estilo personal de sus
obras, puesto que el mismo autor recoge como otra atribucién la monumental imagen
de Cristo crucificado integrada en el retablo de la capilla de la Concepcién Grande de la
catedral de Sevilla, que hoy se data acertadamente ainicios del siglo XVI. Esto significa
que junto a noticias mas o menos fidedignas, la tradicion popular atribuia a La Roldana,
como también sucedia entonces con Juan Martinez Montaneés, cualquier obra a la que
se le reconociera de forma unanime una calidad extraordinaria.

Esta misma falta de rigor alimento otras atribuciones hoy insostenibles y, sobre todo,
otras notas biograficas en exceso noveladas. En 1861, cuando Antonio Rotondo comen-
talaimagen de San Miguel de El Escorial, recoge laleyenda de que Luisa puso su rostro
alarcangely se inspird en el de sumarido como modelo para el del diablo. La anécdota
hizo furor, como demuestra el hecho de haber llegado hasta el presente y ser la que
mas frecuentemente se escucha comentar ante la obra, a muchos de los visitantes de
la Galeria de las Colecciones Reales. En esa misma publicacion y apoyado en la anéec-
dota se propone un supuesto retrato de la artista, vagamente inspirado en el belloy
ambiguo rostro angélico de la escultura realizada para Carlos 1.

43 Feélix Gonzalez de Ledn, Noticia artistica de todos los edificios publicos de esta muy noble ciudad de Sevilla(1844; reimp., Sevilla 1973), 32.
44 Félix Gonzalez de Ledn, Bosquejo de las variaciones hechas por el Excmo. Ayuntamiento de esta ciudad en la nomenclatura de sus calles y
plazas, o sea callejero general de Sevilla(Sevilla: F. Alvarez y C.2, impresores y editores, calle de los Colcheros, no. 25, 1846), 3.
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Desde aguel momento, laimagen publica de Luisa Roldan como victima de la sociedad
en que vivio se haantepuesto en obras divulgativasy en guiones de programas televisi-
vos a la de su calidad como escultora. No es que sea incierta esta realidad, pero con el
fin de apoyarla se hanllegado a urdir episodios biograficos verdaderamente imaginati-
vos. El mas frecuente, aunque no el mas disparatado es aquel en el que se la presenta
como mujer victimizada por su padre que, por lo que se sabe se limité a negarse a darle
el permiso de matrimonio con el que finalmente sera su yerno, sino que tambien la
convirtieron en victima de su propio marido, hecho del que no poseemos la menor evi-
dencia documental. A Luis Antonio de los Arcos se le presenta insistentemente desde
el siglo XIX en textos de divulgacion, como un artista mediocre, fracasado, envidioso
y maltratador de su mujer. Algunos autores no muy bien informados lo convierten en
policromador de las obras de Luisa, confundiéndolo con su hermano Tomas quien, por
cierto, fue excelente en su practica por lo que hemos podido comprobar al estudiar su
labor, justamente valorada por su cunada como demuestra el hecho de que firmé con
ella mas de una obra.

Segun vemos en los ultimos anos, al analizar con detalle la obra de Luisa y la de su
exiguo taller, su marido no fue un escultor mediocre, sino que muy probablemente no
alcanzaba el nivel extraordinario de su mujer. Tampoco tenemaos noticia de que fuese
un escultor fracasado. Carecemos de testimonios que lo presenten como un indivi-
duo ambicioso, mas bien todo lo contrario. Aspird vanamente a ocupar en la corte un
modesto cargo -nada creativo, por cierto- como fue el de furriera, que era entonces
una especie de conservador del patrimonio mueble de palacio, pero seguramente no o
hizo por su supuesto fracaso como artista sino, por la escasezy, sobre todo, la falta de
regularidad de los ingresos familiares. Por lo que sabemos, colabord con su mujer du-
rante toda su vida y acept¢ desde el principio hasta el final la posicién secundaria que
le correspondia en el taller familiar por detras de su mujer. Y, desde luego, no tenemos
la menor noticia de que Luis Antonio maltratara a su esposa.

Enestaimagen nefasta del marido de La Roldana vienen insistiendo machaconamente
algunos autores de supuestas “‘novelas histdricas’, algunos de los cuales son sorpren-
dentemente historiadores del arte. Tal vezlo hagan con el objetivo de aumentar no solo
la venta de los libros sino -como si ello fuera necesario- el gran valor de esta mujer
cuyo extraordinario meérito nadie puede negar sin necesidad de inventar fantaseadas
biografias intimas que no tienen por ahora el menor viso de realidad y que, lamenta-
blemente, han proliferado mas en el siglo XX| que en el XIX. Ello era algo justificable
en epoca del Romanticismo por la peculiar concepcion de la historia que entonces
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prevaleciay, sobre todo, por la total carencia de informacion fidedigna sobre laviday la
obrade laartista. Pero no esjustificable en la actualidad, ya que desde 1927 empezaron
a ser realizados y divulgados excelentes trabajos cientificos sobre esta figura como la
pionera tesis de Elena Amat ala que han seguido numerosos articulos y libros cada vez
mas documentados.

Siempre llamo mi atencion el elegante e infrecuente gesto que tuvo Luisa Roldan en la
obra mas comprometida de su trayectoria, como fue el Arcangel San Miguel luchando
contra el demonio. A pesar de que probablemente la hizo para alcanzar el puesto de
escultorade losreyes, unhonory un cargo personal, quiso que la obra fuese firmada no
solo por ella sino tambiéen por su marido escultor Luis Antonio, y por su cunado Tomas,
policromador de la obra. iQué mejor prueba que ésta podriamos aducir sobre la rela-
cién armonica que mantenian los tres miembros principales del equipo! iNo conozco
otro caso semejante de triple firma en la escultura espanola barroca! Ello evidencia
con lamayor claridad y honestidad el habitual caracter colaborativo de aquellos brillan-
tes trabajos que recientemente ha quedado de manifiesto en una excelente exposicion
celebrada en el Museo Nacional del Prado

Archivo Municipal de Sevilla (AMS). Sevilla. Seccién Papeles del Conde del Aguila, libro en 42,
Apéndice.

“Noticias Particulares de Madrid, Ventas.” Diario Curioso, Erudito, Econémico y Comercial (Ma-
drid). Viernes 28 de septiembre de 1787.

“Noticias de Comercio, Ventas.” Diario Noticioso Universal(Madrid). Miércoles 12 de noviembre
de 1760.

45 Manuel Arias Martinez (com.), Darse la mano. Escultura y color en el Siglo de Oro (Madrid: Museo Nacional del Prado-Fundacidn Axa,
2024).
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El presente articulo analiza una talla escultorica de la Virgen Inmaculada
realizada en marfil de elefante. El estudio se centra en sus caracteristicas
histdérico-estéticasysuprocedencia. Comoaspectoinnovador de este tipo
de investigaciones artisticas, se estudian las propiedades morfologicas
del material utilizado para crear la pieza. Debido a sus cualidades tnicas,
el marfil suele destinarse a obras muy especificas, las cuales se revisan
en este estudio para identificar influencias estilisticas y modelos de
referencia. Basdndose en evidencia documental previa que plantea
dudas sobre su autoria ~José Gambino o su tio Gioseppe Gambino- esta
investigacion también abarca el andlisis del estilo, la biografia y el origen
dela tallalogrando la identificacion inequivoca del artista responsable de
la obra.

This article examines a sculptural representation of the Immaculate
Virgin carved in elephant ivory. The study focuses on its historical and
aesthetic characteristics, as well as its provenance. As an innovative
contribution to this type of art-historical research, the morphological
properties of the material used to create the piece are analysed. Due to
its unique qualities, ivory was typically reserved for highly specific works,
several of which are examined here in order to identify stylistic influences
and reference models. Building upon previous documentary evidence
that raises questions regarding authorship—whether José Gambino or
his uncle Giuseppe Gambino—this research also includes an analysis of
the sculpture’s style, the artists’ biographies, and the origin of the work,
ultimately achieving a definitive identification of the artist responsible.
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Introduccion

Este estudio se centra en el analisis de una talla
delaVirgenInmaculadarealizadaenmarfil(Fig.1).
El marfil, material blanco, compacto y duro, pre-
senta caracteristicas morfoldgicas que facilitan
su identificacion. Es un material costoso y dificil
de obtener por su origen animal’, siendo uno de
los materiales mas preciados para las artes sun-
tuarias. La talla en marfil requiere adaptarse ala
forma del colmillo, lo que demanda una destreza
técnica minuciosa y muy precisa’. Este material
siempre fue considerado raro debido a la dificul-
tad existente para consequirlo. La necesidad de
la pericia del artista, el precio y la limitacion del
tamano’ explican la escasez de piezas talladas
en marfil alo largo de los siglos, en comparacion
con materiales como la madera o la piedra.

La datacion de piezas realizadas en marfil es

Fig. 1. Gioseppe complicadadebidoalasparticularidades del ma-

Gambino, Virgen terial y la proliferacion de imitaciones en épocas
Inmaculada, 1733. . . o .

Marfil, 25,5 cm. posteriores”. Se analiza el estilo iconografico de
Propiedad: Familia . .

Bescansa, la Inmaculada en marfil de los siglos XVII'y XVIII
gﬁOtggfjﬂa:A”a y se compara con escuelas y autores similares
aula Lastro

Jiménez. en cuanto a calidad técnica vy artistica. Hay que

Tanto el elefante africano (Loxodonta africana, listado desde 1976) como el elefante asiatico (Elephas maximus, listado desde 1975) se
encuentran registrados en los Apéndices de CITES (A/B)y en el Reglamento 338/97 (Anexo A) con un maximo nivel de proteccion. El
comercio internacional esta prohibido desde 1989 salvo excepciones estrictamente limitadas (pre-convencion, trofeos de caza, en
beneficio de las especies u otros)y el comercio en la Unién Europea (con destino, a partir de o dentro de la UE) esta prohibido con
caracter general salvo excepciones indicadas de manera especifica en documentos oficiales.

El tallado de una pieza de marfil supone, segin Casado Paramio, paciencia, conacimiento técnico del material y preparacion de
bosquejo para llevar a cabo la seccion a trabajar teniendo en cuenta la forma del colmillo, ademas de herramientas especificas. José
Manuel Casado Paramio, Marfiles Hispano-Filipinos, Museo Oriental de Valladolid (Valladolid: Caja Espafa, 1997), 2:25-26.

Noemi Alvarez da Silva, La talla de marfil en Esparia en el siglo XI(Ledn: Universidad de Ledn, Instituto de Estudios Medievales, 2015), 20-25.
Las caracteristicas morfologicas del material confieren a la pieza una superficie homogénea y compacta, con un color y brillo parti-
cular que, con el tiempo, se alteran debido a la pérdida de humedad y el craquelado. Se ha comprabado, tanto en revisiones directas
como en estudios especificos, el uso de técnicas para imitar la antigiiedad, como tintados, calentamiento artificial e incluso tallado
en colmillos antiguos. Esto ha dado lugar a ejemplares sospechosos que han sido exhibidos como auténticos en varios museos del
munda. Benjamin Burack, Ivory and Its Uses(Japan: Charles E. Tuttle Company, Inc., 1984), 50.
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tener en cuenta que los marfiles rara vez se firman o datan, pero la pieza en cuestion
presenta tanto firma como fecha en la base, lo que unido al estudio del material con-
cluye en laidentificacion inequivoca del autor de la misma.

El marfil de elefante es un material identificado por aspecto, textura y color pero, de
manera inequivoca, porque se pueden apreciar perfectamente las lineas de Schreger
por las superficies pulidas.

En la zona de la base, por el tipo de corte en el colmillo de manera horizontal con res-
pecto al crecimiento de este, se puede ver que los angulos de entrecruzamiento de las
lineas de Schreger son mayores de 1002 en |a parte exterior, asegurando que se trata de
marfil de elefante®. Enla base presenta un pequeno agujero central que se correspon-
deria con la cavidad pulpar, y en el interior se le ha introducido un trozo de madera que
permite su sujeciony mantiene la pieza vertical.

La imagen de la Virgen Inmaculada aparece realizada en una Unica pieza (un colmillo)
de 25,5 cm. Lafigura se presenta de pie, conlas manos juntas hacia el frente en actitud
de rezoy la cabeza ladeada hacia la izquierda.

La Virgen reposa sobre la bola del mundo rodeada por una serpiente. A sus pies se en-
cuentra el cuarto creciente de laluna, con los cuernos hacia abajo y cabezas de queru-
bines divididas en tres grupos. La figura aparece ataviada con tunica y manto de mar-
cado dinamismo y profusion de detalles.

5  Paradeterminar si un objeto de marfil tallado procede de una fuente proboscidea nos basamos en la presencia de un rasgo morfo-
l6gico de diagnostico que se observa en las secciones transversales de marfil de elefante y mamut llamadas “lineas de Schreger”.
Estas son descritas como lineas “curvilineas’, “en decusacion”y “en rombo”, y el término fue empleado por primera vez como “patrén
de Schreger” en 1993 por Espinoza y Mann. Edgard O'Niel Espinoza y Mary-dacque Mann, “The Histary and Significance of the Schre-
ger Pattern in Proboscidean Ivory Characterization,” Journal of the American Institute for Conservation 32, no. 3 (1993): 241-248.

6 Para hacer determinaciones taxonomicas es necesario medir la orientacion de los “anqulos de Schreger”. La seccion transversal
de las lineas de Schreger se intercalan para formar angulos concavos o angulos convexos. Los elefantes modernos presentan un
promedio de angulo de Schreger superior a 100° en la parte exterior, si bien, como en este caso, en el interior son menores de 100°
por estar mas proximos a la zona de la cavidad pulpar. Barry W. Baker et al., Guia de identificacidn de la CITES del marfil y sus sustitutos,
42 ed. (Ginebra: World Wildlife Fund Inc., 2020), 15-21.
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Fig. 2. Detalle de la base de la pieza donde se
aprecian los angulos de entrecruzamiento de
las lineas de Schreger y la cavidad pulpar
central. Propiedad: Familia Bescansa.

© Fotografia: Ana Paula Castro Jiménez.

En la parte inferior de la base lleva inscrita la fecha de ejecucion de la pieza (1733) y la
firma“Gozeppe Gambino”en el sentido de las agujas del reloj, grabado con una delicada
grafia(Fig. 2).

Procedencia y documentacion de la pieza

La pieza’ adjunta un documento del ano 1858 emitido y firmado por el Dr. don Ponciano
de Arciniega®, obispo de Mondonedo, por el cual se otorgan cuarenta dias de indulgen-
ciaaquienrezase delante de la talla de marfil. En el documento se reconoce, ya en esa
fecha, la propiedad de la pieza por parte de D. Eugenio Silva Villaronte refiriéndose a
ella como una(...) preciosa Virgen de marfil de la purisima concepcién (...) en propie-
dad del Sr. Dr. D. Eugenio de Silva Villaronte”.

7 Actualmente, la talla y los tres documentos adjuntos se encuentran bajo la custodia de Isabel Basanta Zufiaurre, en calidad de de-
positaria responsable.

8  Don Ponciano de Arciniega (Hernan, Burgos, 1805-1868), formado en los seminarios de Burgos y Toledo con especializacion en de-
recho candnico, desemperi¢ diversos cargos eclesiasticos en Mondofiedo (Qurense), Madrid y Toledo antes de ser nombrado obispo
de Mondonedo, cargo que ocupo entre 1857 y 1868. René Payo, “Del ayer a hoy,” Diario de Burgos, 7 de septiembre de 2021, consulta-
do el 20 de diciembre de 2024, https://www.diariodeburgos.es/noticia/z79696101-b738-67a4-09696b6b926db6fa/202109/burgale-
ses-en-la-sede-de-mondonedo.
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Ademas, presenta un sequndo documento, fechado en Mondonedo, el 15 de diciem-
bre de 1875 y firmado por el obispo de esta ciudad don Francisco de Sales Crespo y
Bautista®, en el que, de nuevo, se hace unaalusién directa a la pieza: (...)rezaran el Ave
Maria, laSalve ¢ laJaculatoria.'Benditaseatu pureza..."ante laimagen dela Concepcién
escultura de marfil, propiedad de D. Eugenio Silva, vecino de esta ciudad”.

La documentacion de la pieza se complementa con un documento privado, el arbol ge-
nealdgico de los actuales propietarios, Andrés e Isabel Basanta Zufiaurre. En el mismo
se puede consultar el traspaso de herencia en cuatro generaciones desde la propiedad
de (1.2) Eugenio Silva Villaronte (1811-1884), heredada por(2.2) Concepcion Silva Posada
(1857-1946) y por (3.2) Eugenio Basanta Silva (1889-1961), abuelo de los actuales propie-
tarios (4.2). De esta manera, se acredita la provenance de cuatro propietarios desde
1858 hasta 2025, si bien no se tiene ni documentacion ni informacién de cémo llego
inicialmente la pieza a manos de la familia.

Asimismo, la pieza adjunta un documento CITES" que, en cuanto a la problematica del
material empleado para su realizacion, marfil de elefante, y la proteccion actual sobre
la comercializacion, permite las actividades comerciales relativas a su venta con res-
pecto alaley vigente.

Desde la Edad Media se fue configurando una iconografia vinculada a la creencia en la
concepcion sin pecado original de Maria. La imagen de la Inmaculada (Fig. 3) se conso-
lidé en el siglo XVI, posiblemente en Espana, donde, segun una tradicion valenciana, el

9  Francisco de Sales Crespo Bautista(Toledo, 1812-Mondofiedo, 1877) fue candnigo, obispo de Arcay Mondofedo, presentado por el rey
catdlico el 8 de junio de 1875y nombrado obispo de Mondonedo por el santo padre el b de julio de 1875. Real Academia de la Historia.
Historia hispanica, “Francisco de Sales Crespo Bautista,” consultado el 20 de diciembre de 2024,

10 Con este documento se pide a Dios por la exaltacion de la fe catdlica, la extirpacion de las herejias, paz y concordia entre los princi-
pes cristianos y la conversion de los pecadores.

11 LaCITES(Convencidn sobre el Comercio Internacional de Especies Amenazadas de Faunay Flora Silvestres) es un acuerdo interna-
cional concertado entre los gobiernos que vela por que el comercio internacional de especimenes de animales y plantas silvestres
no constituya una amenaza para la supervivencia de las especies. CITES. “;Qué es la CITES?", consultado el 20 de diciembre de 2024,
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jesuita padre Alberro tuvo una vision
gue fue plasmada por el pintor Juan
de Juanes”. Conel proposito de crear
una imagen mariana de caracter uni-
versal y simbdlicamente elocuente,
se integraron diversos elementos
surgidos en la tradicion medieval:
Maria aparece de pie, con tunica blan-
cay manto azul, manos cruzadas, au-
reola de doce estrellas, la luna a sus
piesy una serpiente bajo ellos”.

La devocidn de la Inmaculada esta-
ba muy extendida durante los siglos
XVIlI'y XVIIl con una proliferacion de
cofradias bajo la advocacién de la
Puray Limpia Concepcion de Maria'™,
sibien eldogma mariano no fue defi-
nido como dogma de fe hasta el ano

MAGTLA ORIGINALIS NON ESTIN TE

Fig. 3. Inmaculada Concepcidn, s. f. Estampa sobre papel, 30,5 x 20,8 1854 bajo el pa pado de Pio IX".
cm. Coleccion del Ministerio de Cultura, n.2 inventario: CE0B5696. '

© Fotografia: José Luis Garcia Romero, 2004.
Las representaciones de la
Inmaculada comenzaron en el si-

glo XVI, destacandose la inscripcion Tota Pulchra del Cantar de los Cantares, que
retoma la tradicion iconografica medieval y renacentista, junto con los simbolos de las
Letanias Lauretianasy la Santisima Trinidad coronando a la Virgen™.

12

14

15
16

Las representaciones de la Tota Pulchra realizadas por Juan de Juanes y sus discipulos fueron fundamentales en el siglo XVI. La méas
influyente, segun Nicolau y Stratton, fue la encargada por el jesuita Martin de Albero para el colegio de San Pablo en Valencia, al ser
considerada el inicio definitivo de la iconografia de la Inmaculada en el arte espanol. Suzanne Stratton, “La Inmaculada Concepcion
en el arte espafiol,” Cuadernos de arte e iconografia 1, no. 2 (1988): 25; Juan Nicolau Castro, “La Inmaculada en el arte espafiol y toleda-
no,” Toletum: Boletin de la Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histéricas de Toledo, no. 31(1994): 92.

Ministerio de Cultura de Espana. Animalario visiones humanas sobre mundos animales, “Estampa, Inmaculada Concepcién,” con-
sultado el 20 de diciembre de 2024, https://www.cultura.gob.es/cultura/areas/promociondelarte/me/animalario/piezas/alfabeti-
co/e-g/estampa-65696.html.

Francisco Javier Campos y Fernandez de Sevilla, “La devocién a la Inmaculada Concepcion en las ‘Relaciones Topogréaficas'” en La
Inmaculada Concepcion en Espana. Religiosidad, historia y arte: actas del simposium, 1/4-1X-2005, coord. Francisco Javier Campos y
Fernandez de Sevilla(Real Centro Universitario Escorial-Marfa Cristina: Ediciones Escurialenses, 2005), 7-27.

Milagros Alvaro Lopez, “Los primeros afios del escultor José Gambino,” Boletin Auriense, 23 (2002): 154.

Miguel Tain Guzman, “Ver es creer. La Inmaculada Concepcion y Espana en el siglo XVII. Pablo Gonzalez Tornel,” Quintana: Revista do
Departamento de Historia da Arte, no. 21(2022): 1-4.
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Eltipoiconografico de la Tota Pulchra vario a lo largo del siglo XVI con imagenes reco-
gidas en grabados como el de Cornelius Cort (1567), el de Martin de Vos o el de Rafael
Saderler, de 1605, que van introduciendo cambios hasta llegar a la imagen definiti-
va de la Inmaculada lograda en el siglo XVII como solucion unificada de una imagen
de la Virgen sobre el creciente, con las manos juntas y rodeada de diversos simbolos
marianos'.

Entrado el siglo XVII, la Virgen Tota Pulchra continua siendo el modo habitual de ilustrar
la doctrina de la Inmaculada Concepcion en los libros, tendencia que se sigue mante-
niendo en los grabados espanoles de devocion popular en los siglos XV y XIX.

La iconografia introduce también los tipos basados en los libros biblicos. Del Génesis
se extrae laimagen de la Virgen pisando a la serpiente (Gn 3:15) que es el pecado y con
conceptos asociados de peligro, mal o, incluso, muerte®.

El marfil, material noble, se utilizé tanto en objetos utilitarios como devocionales.
Aunqgue el auge de la escultura en marfil se produce durante la Edad Media, este mate-
rial continu¢ utilizandose ampliamente en el Renacimientoy el Barroco, aunque de ma-
nera mas restringiday menos extendida”. En el siglo XVIII, segun Ferrandis, se produjo
una decadencia en la escultura en marfil, con escasa presencia de artistas espanoles
y marcada influencia extranjera, especialmente italiana y francesa, promovida por los
Borbones. La eboraria de la fabrica del Retiro, sostenida por la monarquia, dependio
exclusivamente de escultores foraneos, en su mayoria italianos

El artista de esta pieza demuestra una evidente influencia de las piezas italianas en
la seleccion del soporte, su preparacion y los instrumentos empleados en el trabajo.
Profundiza en el proceso de concepcion de la idea, adaptandola al material de acuerdo

17 Sergi Doménech Garcia, “La recepcion de la tradicion hispanica de la Inmaculada Concepcion en Nueva Espana: El tipo iconogréfico
de la Tota Pulchra,” Espacio, Tiempo y Forma. Serie VII, Historia del Arte (nueva época), no. 3 (2015): 275-309,

18 Herbert Gonzalez Zymla, “La simbologia de la serpiente en las religiones antiguas: En torno a las posibles causas bioldgicas que
explican su sacralidad e importancia,” Revista Arte Akros. La revista del Museo de Melilla, no. 3 (2004): 67-82.

19 Raquel Gallego Garcia, “La eboraria durante el reinado de Fernando I. La perspectiva de las artes suntuarias europeas” (tesis docto-
ral, Universidad Complutense de Madrid, 2010), 41.

20 José Ferrandis, Marfiles y azabaches esparoles (Barcelona: Editorial Labor S.A, 1928), 212-215.
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Fig. 4. Talleres sicilianos (Italia), Inmaculada Concepcion, siglo XVIII.
Marfil y madera (peana), 36 cm. Museo Nacional de Artes
Decorativas, Madrid, n.2 inventario: CE28824. © Fotografia: Ana
Paula Castro Jiménez.
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con su vision creativa y el contex-
to historico-artistico en el que se
inserta”.

A la hora de analizar esta iconogra-
fia, concretamente en marfil, con las
particularidades intrinsecas del pro-
pio material, encontramos algunas
imagenes de estéticay fecha similar,
en su mayoria de autores o talleres
italianos. Las tallas aparecen de ma-
nera exenta o combinadas con otros
materiales y son encargadas y utili-
zadas en origen por las capas altas
de la nobleza para reafirmar su esta-
tus y posicion en clara relacion con
lainstitucion de la Iglesia Catolica®.

Destacan esculturas en las que la
Virgen se representa erguida sobre
la esfera terrestre con la media luna
y pisando la serpiente. A diferencia
de la obra de Gambino, esta versidn
recogida en el Museo Nacional de
Artes Decorativas de Madrid (Fig. 4)
omite las cabezas de puttiy muestra
un gesto mas directo al aplastarala
serpiente, que ademas no porta la
manzana del pecado, como si ocu-
rre en la pieza comparada. La cata-
logacidn de Estella analiza las simi-
litudes estilisticas de la pieza con
obras italianas, especialmente con

Carmen Bernardez y Jesusa Vega, Materialidad y técnica. Una aproximacion cultural a la prdctica artistica occidental (Madrid: Ediciones

Catedra, 2022), 12.

Pedro Marfil, Rafael Canete-Ayllén, y Sofia Marfil, La eboraria. Coleccion Entender el Arte. Seminario Permanente de Artes Decorati-

vas (Cordoba: Universidad de Cordoba, 2018), 44.
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los talleres sicilianos del siglo XVIII,
conocidos por su habilidad en la ta-
lla de marfil, alabastro y coral, in-
fluenciados por la familia Tipa®.

En el Museo Nacional de Artes
Decorativas de Madrid también se
conserva otro grupo escultorico de
iconografia similar (Fig. 5), con la
Virgen entre profetas, suspendida
sobre el arbol del bieny del maly ro-
deada de querubines que sostienen
simbolos de sus virtudes.

Sin embargo, lo mas habitual es que
la Virgen Inmaculada aparezca en
solitario. Encontramos otro ejemplo
atribuido a Andrea Tipa en una co-
leccion privada americana con pro-
cedencia europea, que ostenta una
imagen de la Inmaculada en marfil
a la que se le ha anadido posterior-

mente una estructura a modo de re- Fig. 5. Talleres sicilianos (Italia), Ihmaculada Concepcién, 1751-1800.
. . . . Marfil, 9 cm. Museo Nacional de Artes Decorativas, Madrid,
licario con diversos materiales™. n.2inventario: CE01673. © Fotografia: Ana Paula Castro Jiménez.

Unalnmaculada muy similar fue adquiridaen 2021 por el Ministerio de Culturade Espana
en La Suite Subastas de Barcelona”, catalogada como: “Vitrina en ébano y marfil. Italia.

23 "Tipa o Fipa Drepanensis, Andrea”. Segun Estella Marcos, solo se canoce su nombre grabado en un pequeno Nacimiento en el Monas-
terio de las Salesas (Madrid). Margarita Estella Marcos, La escultura barroca de marfil en Esparia. Escuelas Europeas y coloniales (Madrid:
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1984), 2:32.

24 Elrelicario, procedente de Trapani(Sicilia)y fechado entre 1725y 1766, forma parte de la coleccion privada de John B. Minor (Estados
Unidos). Sequn el propietario, la pieza llegd a El Paso, Texas, a principios del siglo XX y fue incorporada a su coleccion en 2008. Cric-
ket Heart Surgeon, “Andrea Tipa Immaculate Conception,” consultado el 20 de diciembre 2024, https://cricketheartsurgeon.com/.

25 LaDireccion General de Bellas Artes, con el informe favorable de la Junta de Calificacion, Valoracion y Exportacion de Bienes del Patri-
monio Histarico Espanol, acordd ejercer el derecho de tanteo sobre el lote subastado el 25 de noviembre de 2021 en la sala La Suite de
Barcelona. Ellote referido se trataba de una vitrina de ébano y marfil del siglo XVII y una figura de la Virgen Inmaculada en marfil tallado
y coral del siglo XVIII. Se establecid que el pago de 24.000 €, méas los gastos correspondientes y orden de que la obra sea depositada
en el Museo Nacional de Artes Decorativas, donde se incorporaréa al inventario estatal de patrimanio. Orden CDU/1511/2021, de 29 de
diciembre, por la que se ejercita el derecho de tanteo sobre el lote no. 58, subastado por la sala La Suite, Boletin Oficial del Estado, no. 4,
de 5 de enero de 2022, consultado el 20 de diciembre de 2024, https://www.boe.es/boe/dias/2022/01/05/pdfs/BOE-A-2022-255.pdf.
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Siglo XVII; y Virgen Inmaculada en
marfil tallado y coral. Trapani. Italia.
Siglo XVIII"*°. En la actualidad la pie-
za (Fig. B) forma parte, una vez méas,
de la coleccién del Museo Nacional
de Artes Decorativas”.

Otra pieza consultable en el depdsito
de esta coleccion es unalnmaculada
portuguesa (Fig. 7) datada entre 1701
y 1750 que muestra importantes si-
militudes en cuanto a la estética
general, aunque la iconografia de-
sarrollada en la bola del mundo se
exhibe mucho mas recargada vy, de
nuevo, la serpiente Ileva la manzana
en la boca. La figura y el semblante
son similares, aungue varian detalles
como la altura de las manos sobre el
pecho olaamplitud del velo. Destaca
la toquilla abrochada al pecho con

Fig. 6. Escuela italiana, una original orla de piquillos.

Virgen Inmaculada, siglos
XVII-XVIII. Marfil, coral,

nacar y madera, 27 cm. Los fondos del museo cuentan con
Museo Nacional de Artes . .
Decorativas, Madrid, otra pieza con la representacion de
n.2inventario: CE29629/2. o ., .

® Fotografia: Ana Paula la Purisima Concepcion (Fig. 8) colo
Castro Jimenez. cada sobre un orbe pisando un dra-

gon y las manos apoyadas una so-

bre otra en el pechoy no en senal de
rezo. Segun la catalogacion de Estellay Simal es una obra de un artista nérdico, posi-
blemente franco-flamenco y sigue los modelos italianos del siglo XVII*“.

26 Ministerio de Cultura de Espana, “Adquisiciones de bienes culturales de la Direccian General de Bellas Artes del Ministerio de Cultura
y Deporte para las colecciones del Estado. 2022," consultado el 20 de diciembre de 2024, https://www.cultura.gob.es/dam/jcr:-
53115feb-8881-4792-a570-c6fd31756375/230112-listado-adquisiciones-2022.pdf.

27 Fichacatalografica remitida de manera directa por personal del MNAD (Museo Nacional de Artes Decorativas de Espaia), ya que la pieza
no es consultable aun mediante acceso directo al catalogo digitalizado de la coleccion CERES por encontrarse pendiente de estudio.

28 Enestapieza podemos apreciar un craquelado longitudinal muy evidente y demasiado abrupto en algunas zonas. La pieza ha sufrido
algun tipo de abrasion o un cambio de temperatura muy brusco que ha hecho que se rompa la estructura interna del material. Los
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Fig. 7. Escuela de Mafra (Portugal), Inmaculada Concepcidn, Fig. 8. Escuela Franco-flamenca, Purisima Concepcién, 1676~
1701-1750. Marfil, maderay plata, 24 cm. Museo Nacional 1725. Marfil, 26 cm. Museo Nacional de Artes Decorativas,
de Artes Decorativas, Madrid, n.2inventario: CEQ1675. Madrid, n.2 inventario: CE00992. © Fotografia: Ana Paula Castro
© Fotografia: Ana Paula Castro Jiménez. Jiménez.

Muy similar a la pieza anterior es la Virgin of Immaculate Conception del Walters Art
Museum, adquirida por Henry Walters, cuya talla presenta panos voluminosos y flui-
dos, asi como un rostro claramente semejante al de la obra de Gambino. Aunque
la disposicion de las manos difiere, esta imagen si incluye la bola del mundo con la

marfiles antiguos a menudo desarrollan craquelado sobre la superficie debido a los cambios rapidos de temperatura, que pueden
causar que el material se cuartee y, a menudo, muestre grietas causadas por el secado y la contraccion del material. Es necesario,
por lo tanto, controlar su humedad, de ahi que, habitualmente se cologuen recipientes con agua cerca de algunas piezas, especial-
mente en los meses menos humedos o en las zonas donde la humedad es menor por tener un clima general mas seco. Especialistas
en conservacion recomiendan un nivel de humedad entre 45y 55 %, no lleganda a superar el 70 % para que no se desarrollen moho
sobre la superficie. Benjamin Burack, Ivory and Its Uses, 53.
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serpiente enroscada. Aqui se muestra una Virgen de rostro dulcemente sensible que
se cataloga como una iconografia caracteristica de la talla de marfil en Beélgica, Lieja,
en el obispado independiente de Liven, en el sur de los Paises Bajos

La Virgen (1801-1825) de la Coleccion de la Casa Ric del Palacio Barones de Valdeolivos
(Fonz, Huesca)™ o la Inmaculada de la Santa Cruz (Cadiz) de origen francés o italiano
y del siglo XVIII*', son piezas de fecha algo posterior, que presentan similitudes, pero
también claras diferencias en aspectos como la disposicion de la figura, el tratamiento
de los panos o la calidad artistica general

Encontramos la misma tipologia pero con claras diferencias en la disposicion de ma-
nos en el pecho y el sentimiento de dolor en las Inmaculadas de Claude Beissonat en
sus distintas versiones, como la Inmaculada/Asuncion del Palacio del Pardo de Madrid
o la Vierge de I'lmmaculée Conception del Museo del Louvre

Hay que tener en cuenta que, como la propia Estella indica en sus estudios, con res-
pecto alas influencias italianasy portuguesas que puedan tener estas Virgenes, existe
una compleja amalgama de influencias que complica el poder distinguir las obras na-
politanas y portuguesas de las espanolas, sumado esto a que muchos artistas mantu-
vieron relacién especifica con Espana

29 Enotras publicaciones, la pieza es datada en el primer tercio del siglo XVIII siguiendo los modelos propios de Lieja del siglo XVII del escultor
Jean Del Cour. Richard H. Randall, Masterpieces of ivory from the Walters Art Gallery (Nueva York: Sotheby’s Publications, 1985), 260, 266.

30 LaVirgen. Altura: 26,40 cm. Marfil. 1801-1825. Ingreso por dacion en 2004. Casa Ric del Palacio Barones de Valdeolivos, n.? de inven-
tario V0286.

31 Estella Marcos, La escultura barroca, 2: fig. 117y cat. 122, 70.

32 Estas dos tallas se presentan como simples referencias consultables en cuanto a la comparativa general de estilo y material em-
pleado, si bien no se lleva a cabo un estudio detallado de las mismas que podria ser desarrollado en estudios posteriores.

33 En este caso, segun Estella Marcos, esta talla sf que aparece firmada en la base: “CLA BEISSONAT F.". Estella Marcos, La escultura
barroca, 2: cat. 105, 7.

34 Museo del Louvre: “Statuette: La Vierge de I'lmmaculée Conception,” consultado el 20 de diciembre de 2024,

. Véase también Lacroix-Jennestet, “Claude Beissonat,” consultado el 20 de diciembre de 2024,

35 "Delo que conocemos de otras regiones espanalas, como la gallega de Gambinus y Ferreiro solo puede indicarse la misma relacion
conlositalianos que se advierte enlos levantinos que, a su vez, como vimos, influyo en lo portugués. Por la dificultad que hay a veces
de distinguir las obras napolitanas de las portuguesas, se revisé asimismo algunas obras de los artistas que mantuvieron relacion
especifica con Espafia por esos afos (...)". Estella Marcos, La escultura barroca, 1:197.
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La familia Gambino, originaria de Génova, se habia trasladado a Galicia, previo paso
por Portugal, con el fin de establecer una fabrica de papel -manufactura por la cual
era conocida su urbe de origen-y huir de la destruccién de su ciudad por parte de
Luis XIV®". Este deseo les fue concedido via Real cédula el 6 de octubre de 1714 a dos
familias: Piambino y Gambino, a quienes se les otorgaba el monopolio de fabricacion
de papel para el reino de Galicia durante veinte anos. La fabrica tuvo una actividad
exitosa y derivé en la edificacion del actual Pazo do Faramello donde convivieron las
dos familias hasta su enfrentamiento en 1750 y la salida de los Gambino, no existiendo
la fabrica ya en 1759.

La identificacion del autor de esta pieza, segun los primeros estudios planteados, ya
suscitaba importantes dudas. Un primer acercamiento, basado en la inscripcion de la
base, llevo a pensar que la Inmaculada era atribuible a José Gambino (1719-1775), desta-
cado escultor gallego con una importante trayectoria especialmente ligado a la ciudad
de Santiago.

La familia Rivero de Aguilar, propietaria actual del pazo, indica que se conservan en el
mismo once esculturas del joven José Gambino llevadas a cabo en materiales diversos,
dando cuenta del perfeccionamiento de la tecnica del autor en su ninez. No existe nin-
gun tipo de documentacion al respecto conocida pero, segun la actual familia propie-
taria del pazo, las obras fueron transmitidas de generacion en generacion como obras
del escultor

La familia Gambino proviene de una tradicion escultorica, ya que, segun investigacio-
nes previas, se reconoce que Jacoboy Gioseppe eran hijos de un escultor genoves vin-
culado alaescuelaflorentinaen Génova’™. Jacobo, padre de José, decidid bautizarasu
hijo conlaversion espanola del nombre de su propio hermano, Gioseppe, posiblemente
como forma de homenaje.

36 Alvaro Lopez, "Los primeros afios,” 140.

37 Aunque lafamilia propietaria del pazo atribuye a José Gambino, en su infancia, la autoria de las tallas conservadas en el lugar, ningu-
na de ellas esta firmada ni existe documentacion accesible que lo confirme. Las obras incluyen imagenes de San Roque, San Ramaon
Nonato (en madera), una pequefia Sagrada Familia en alabastro y un grupo de la Huida a Egipto con Maria y el Nifio en asno. Excepto
por sumencién en el articulo de Alvaro Lopez (“Los primeros afios,” 147, 153, 155), estas esculturas no son referenciadas en estudios
biogréaficos del artista, sin que ello implique discusion ni negacion de su autoria.

38 Jose Couselo Bouzas, Galicia Artistica en el siglo XVIIl y primer tercio del XIX (1933; reimpr., Santiago de Compostela: Instituto Teoldgico
Compostelano, 2005), 362.
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Joseé Gambino es considerado, segun los estudios, como uno de los artistas mas rele-
vantes del siglo XVIII. Las obras mas notables de este artista se desarrollaran pasada la
mitad de siglo como el Santiago Peregrino de la sala capitular de la catedral de Santiago
de Compostela(1754), las esculturas de los dngeles lampadarios de la capilla mayory las
tallas de las Virtudes teologales para la fachada de Azabacheria. En 1766 destacan los
dosrelieves de la Vida de San Martiny el llevado a cabo para el Palacio de Oca(A Estrada,
Pontevedra). Asi mismo, se encuentran en la produccion del artista Inmaculadas de
importancia como la ubicada en el coro de la iglesia de San Martin Pinario (1764) o la
Inmaculada de la capilla del Pazo de Oca(1750-1751), ademas de la de la Santa Columba
de Cordeiro (1763), la ubicada en San Pedro de Présaras (ca. 1761), en Santo Tomas de
Ames(ca. 1760) 0 en San Pedro de Sarandon(ca. 1750), entre otras.

Una vez descartada la autoria de José Gambino en la talla analizada, se presenta bre-
vemente su trayectoria, limitada a aquellos aspectos que pueden guardar relacion con
la obra, sin profundizar en un desarrollo mas amplio que podria dar lugar a un estudio
especifico sobre el artista.

Uno de los estudios mas relevantes sobre su figura es la tesis doctoral de Marica Lopez
Calderdn”. Segunlaautora, en 1741, Jose Gambino se encontraba asentado en Santiago
de Compostela, pero hasta 1754 solo se conocen tres noticias de encargos acometidos
por el artista™. Lopez Calderon no hace mencidn alguna a las obras presentes o proce-
dentes del Pazo do Faramello, ya que fecha el comienzo de su extensa produccion hacia
finales de los anos 40y principios de los 50.

En el estudio de Morais Lopez sobre las Virgenes procedentes del Pazo do Faramello
se hace una comparativa entre el quehacer de Gambino y la escuela napolitana, si bien
duda claramente de la autoria de Jose para estas obras:

En este trabajo nada afirmamos respecto a la autoria de las imagenes de la Virgen de las Nieves del
Pazo de El Faramelloy de laInmaculada Concepcion de la Granja de El Casal de Socastro(hoy en una co-
leccion particular de Orense). Solamente decimos que ambas pertenecen a la Escuela Napolitana del
siglo XVIIl'y que, por sus caracteristicas y antecedentes, pueden atribuirse a José Gambino. Veremos
siun futuro estudio de su figura lo confirma®.

39 Marica Lopez Calderén, "Lenguaje, estiloy modo en la escultura de Francisco de Moure y José Gambino”(tesis doctoral, Universidade
de Santiago de Compostela, 2009).

40 Marica Lopez Calderdn, 309.

41 Anselmo Morais Lopez, “;Dos Virgenes de Gambino?,” Porta da aira: revista de historia del arte orensano (1990): 211-217.
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La imagen de la Virgen de las Nieves del Pazo do Faramello atribuida a Bernini** esta
realizada en marmol blanco y, segun Morais Lopez, hecha de bloque traido, quizas, por
Jacobo Gambino de Italia y destinado a la capilla del pazo, donde se encuentra hoy
en dia. La Inmaculada Concepcion® esta realizada en alabastro policromado y corona
de laton, y su destino fue el oratorio de La Granja, residencia de verano del obispo de
Orense José Avilay Lamas, figurando en el inventario de bienes dejados en herencia a
su hermano Ramon.

Ambas piezas comparten con la Inmaculada en marfil de Gambino el uso de materiales
como alabastroy marmol, asi como una notable calidad técnicay artistica que sugiere
una posible asimilacion de imagenesy técnicas escultoricas

Enrelacién con la datacion de la pieza y su correspondencia con las edades de los dos
posibles autores, desde un primer momento se plantea que Jacobo (padre de José) no
pudo haber firmado los documentos relativos a la cesion de unos terrenos en 1710 -a
los que se hara referencia mas adelante-, ya que en ese ano contaba con solo 19 anos
de edad, cuando la normativa de la época exigia un minimo de 25 anos™. En consecuen-
cia, en 1733 —fechainscrita en la base de la pieza como ano de creacién-, Gioseppe (tio)
tendria 48 afios, mientras que su sobrino José (hijo de Jacobo)apenas habria alcanza-
do los 14 anos, lo que hace bastante improbable que pudiera haber ejecutado una obra
de tal envergadura a tan temprana edad

42 Sequn la familia propietaria, la pieza vino desde Italia y pertenece al pintor, escultor y arquitecto italiano Gian Lorenzo Bernini (1598-
1680). si bien no existe documentacion alguna o registros que se puedan consultar al respecto sobre su procedencia y fecha de lle-
gada al pazo y existen estudios recientes que dudan de esa atribucion. Judith Izquierdo Eyre, “Pazo do Faramello: Un idiosincrético
pazo promovido por un genovés al borde del Camino de Santiago Portugués” (trabajo de fin de grado, Universidade de Santiago de
Compostela, 2022), 25.

43 En coleccion particular y sin los permisos necesarios para su publicacion.

44 Alvaro Lopez, "Los primeros afos,” 1am. 6y 1am. 5, 149.

45 Informacion recogida por Alvaro Lopez haciendo alusion a una informacion sin publicar de Bértolo Ballesteros en lo referente a un
pleito por los trabajos de Jacobo Gambino que realiza en Angrois en 1751 cuando tiene 60 afos. Por lo que se indica, nace en Génova
en 1691y tan solo tiene 19 afios, mientras que Gioseppe tiene que tener necesariamente 25 (para poder firmar los documentos).
Milagros Alvaro Lépez, "Nuevos datos sobre la llegada del escultor José Gambino a Galicia y la fabricacion de papel,” Nalgures, no. 13
(2017): .

46 Sequn las informaciones recogidas por Alvaro Lépez, Jacobo nace en 1691, Gioseppe nace en 1686, mientras que José (hijo-sobrino)
nace en 1719 (en el propio Pazo do Faramello).
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Fig. 9. Taller del Buen Retiro, Madrid (atrib.), Crucifijo de Rajoy, ca. 1760. Marfil y
palo de rosa, 128 x 7,5 x 4,2 cm. Tesoro del Museo de la catedral de Santiago de
Compostela(procedente del oratorio del Arzobispo Bartolomé E. Rajoy).
© Fotografia: Ana Paula Castro Jiménez.

47 Estella Marcos, La escultura barroca, 1:21.
48 Couselo Bouzas, Galicia Artistica, 305-308.
49 Couselo Bouzas, 251-255.

José Gambino y su relacién con
la eboraria

A pesar del valor del marfil como ma-
terial suntuario y de la calidad de la
talla barroca, en Galicia su presencia
es muy limitada, con escasas obras
conservadas y una notable ausencia
de bibliografia especializada.

Segun publicaciones especificas de
eboraria, como la de EstellaMarcos”,
en el siglo XVIII destacan en Santiago
unicamente un foco de escultu-
ra en marfil, donde trabaja Diego
Fernandez de Sande*’, maestro de
Felipe de Castro™, cuyas piezas de
marfilnose conocen®’.José Gambino
es nombrado como Gambinus por la
autora, si bien unicamente llevara
a cabo la restauracién, que no eje-
cucion, del llamado Cristo de Rajoy”
(Fig. 9). Segun Filgueira Valverde,
este Crucificado seria concretamen-
te ’(...) recompuesto por Gambino en
1772 avivandole la anatomia y una ve-
na”’. No se trata, por lo tanto, de una
creacion directa por parte del autor,
aungue si demuestra un cierto con-
tacto con este material suntuario.

50 El estudio de la ebararia de autores gallegos es muy limitada como podemas ver por las escasas publicaciones existentes si bien
puede ser un tema de investigacion interesante para publicaciones futuras.
51 Ramén Yzquierdo Peird, Los tesoros de la catedral de Santiago (Santiago de Compastela: Consorcio de Santiago y Tedfilo Ediciéns,

2017), 425.

52 José Filgueira Valverde, El tesoro de la catedral Compostelana(Santiago de Compostela: Bibliéfilos gallegos, 1959), 46.
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Fig. 10. Izquierda: Gioseppe Gambino, Virgen Inmaculada (detalle de la firma en la base), 1733. Marfil, 25,5 cm. Propiedad: Familia Bescansa;
Derecha: Firma de Gioseppe Gambino en el documento de venta de terrenos para montar una fabrica de papel del Farmello, 1710.
© Fotografia: Ana Paula Castro Jiménez.

Firma en la base de la pieza y correlacion con Gioseppe Gambino

La unica evidencia directa de la autoria de la pieza es la firma en la base. La coinciden-
cia de nombre y apellido entre ambos hermanos genoveses, José y Jacobo, genera
confusidn sobre la autoria. Dado que José tenia solo catorce anos en 1733, todo sugiere
que la obra fue realizada por su tio paterno.

A pesar de tener informacion muy escasa de su vida y estar intrinsecamente ligada a la
labor papelera, se conserva un documento antiguo(Fig. 10)en el cual se puede apreciar
la signatura de Gioseppe Gambino con 25 anos al ratificar unos papeles en 1710 sobre
la cesion de los terrenos e instalacion de la futura fabrica de papel del Faramello™ de-
bido a la minoria de edad de su hermano Jacobo, 19 anos. Las similitudes de la firma
son manifiestas. Evidentemente, en la firma en documento la grafia presenta un trazo
rapido y sin intencion estética, mas cuidada, como es comprensible, en la inscripcion
de la base de la Virgen.

A pesar de que en su primer articulo de 2002 Alvaro Lépez asegura la autoria de la obra
de marfil como de José Gambino con los datos que tenia en ese momento, en su segun-
do articulo, de 2017, plantea la autora ya dudas sobre dicha autoria debido a la compa-
rativa de la firma, asociando ya la obra a Gioseppe Gambino™".

53 Alvaro Lopez, "Nuevos datos,” 13-15.
54 Alvaro Lopez, 26.
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La Inmaculada analizada destaca por su delicadeza en la tallay atencion al detalle, es-
pecialmente en los plieques y los rostros. Las piezas comparadas en museos y colec-
ciones importantes, de alta calidad, confirman que esta Inmaculada es una obra rele-
vante, acorde con el estilo artistico europeo, particularmente italiano, del primer tercio
del siglo XVIII. Esindudable que fue realizada por un maestro experto, conocedor de los
estilos italianosy las particularidades del material, aunque su trayectoria sigue siendo
desconocida.

No se encuentran obras de José Gambino en Espana en marfil, ni en estudios sobre
eboraria ni sobre escultura gallega del siglo XVIII. Las esculturas del Pazo do Faramello
no estan documentadas en cuanto a autoria, aungque algunos articulosy los propietarios
del inmueble las atribuyen a Gambino. Desde los primeros estudios de Alvaro Lopez,
hay dudas sobre su autoria, dada la escasa documentacion sobre los tios y sobrinos
Gambino. Otros estudios, como el de Morais, mantienen ya dudas sobre la autoria, y en
el trabajo especifico de Lopez Calderdn sobre José Gambino no se menciona la pieza.

La procedencia de la talla es el Pazo do Faramello, en propiedad de la Familia Basanta
desde 1858, y la pieza esta fechaday firmada, lo que es poco comun entre las obras atri-
buidas a Gambino. Esta documentacion es clave para la revision de la autoria.

Dada la fecha de ejecucion, 1733, y las caracteristicas estilisticas de José Gambino, es
improbable que un artista de solo 14 anos haya creado una escultura de tal madurez
y calidad en marfil. Tras el analisis de la documentacidn proporcionada por la familia
propietaria y la coherencia de los datos, se descarta la autoria de José Gambino y se
concluye que la Inmaculada es una pieza original de José (Giuseppe) Gambino, realiza-
daen1733.

Como hipotesis final, esta pieza podria ser clave para esclarecer la autoria de otras
obras del siglo XVIII en el Pazo do Faramello, que podrian haber sido creadas por este
desconocido artista genoves.
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Andlisis de la actividad profesional del carrocero y dorador limeno
del ultimo cuarto del siglo XVIII Félix Sarria. Nuestra principal fuente
de informacion sera el pleito que se entabloé contra €l en relacion con
su examen de maestria como carrolcero. A partir de ese documento
trataremos su formacion profesional como dorador; su examen como
maestro carrocero y los carruajes que llevo a cabo. Ello permite realizar
un retrato de la carroceria limena al final del virreinato, momento por
el que este arte pasaba por una crisis, de la que da prueba el pleito que
protagonizo Sarria y que permite saber el funcionamiento de la profesion,
las rivalidades profesionales existentes en este ambito productivo, los
tipos de carruajes que se llevaron a cabo, los clientes que requirieron de
sus servicios y otras cuestiones del arte de la carroceria.

An analysis of the professional activity of Félix Sarria, a coachbuilder and
gilder from Lima during the last quarter of the 18th century. Our primary
source of information will be the lawsuit filed against him regarding his
master coachbuilder examination. Based on this document, we will
examine his professional training as a gilder, his examination as a master
coachbuilder, and the carriages he produced. This allows us to paint a
picture of the coachbuilding industry in Lima at the end of the viceroyalty,
a time when this craft was experiencing a crisis. Sarria’s lawsuit provides
evidence of this crisis and sheds light on the workings of the profession,
the professional rivalries within this sector, the types of carriages
produced, the clients who sought his services, and other aspects of the
art of coachbuilding.
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Lohman Villena puso las bases para el estudio del arte de la carroceria en Lima en un
documentado articulo publicado hace tres décadas. Aunqgue lo subtituld “una aproxi-
macion’, es esencial para abordar el estudio del coche virreinal peruano, pese a que se
centro en el siglo XVII'.

Uno de los logros de tal publicacién son las breves biografias de los principales carro-
ceros limenos de tal siglo, excepcional en el mundo hispanico, donde aun carecemos
de estudios sobre los maestros de hacer coches de la corte de Madrid. Tambien ofrece
el referido articulo apuntes del gremio de carroceros de Lima, que era subalterno del
de los carpinteros, fundado en 1575 y cuyas ordenanzas seguian “la horden” de Sevilla.
No obstante, los carroceros contaban con maestro mayor y veedores propios”.

Por nuestra parte, nos ocuparemos de un maestro carrocero, Félix Sarria, que desarro-
[16 su labor en la Lima del ultimo cuarto del siglo XVIII. Francisco Quiroz ya lo mencio-
nd en sus imprescindibles estudios sobre los gremios peruanos y, en concreto, cito el
pleito que se entablé contra él enrelacion con su examen de maestria como carrocero,
ya que era dorador de formacion’. Este litigio va mucho mas alla del caso concretoy es
fuente esencial de la carroceria limena del momento. Su abundante y expresiva prosa
procesal trasluce aspectos gremiales hasta ahora apenas atendidos por la historiogra-

fia. Su riqguezay complejidad es tanta que resulta dificil su analisis sistematico, por lo
cual, en esta ocasion, de los aspectos que cabria traer a colacion, trataremos tres so-
bre Sarria: su examen de maestria, formaciony obra.

1 Guillermo Lohmann Villena, “De coches, carrozas y calesas en Lima en el siglo XVII: una aproximacion,” Revista del Archivo General de
la Nacion, no. 14 (1996): 111-156. Sobre la carroceria limefa también esencial es Alejandro Lopez Alvarez, “Los vehiculos representa-
tivos en la configuracion de la corte virreinal: México y Lima, 1590-1700," en Materia critica. Formas de ocio y de consumo en la cultura
aurea, ed. Enrigue Garcia Santo Tomas (Madrid: Universidad de Navarra e Iberoamericana-Vervuert, 2009), 269-291.

2 Lohmann Villena, 143-147. Sobre Madrid veéase Eduardo Galan Domingo, “El carruaje ceremonial y ciudadano en Espana, de 1700 al
triunfo del automovil,” en Historia del carruaje en Espana, ed. Eduardo Galan Domingo (Madrid: Fomento de Construcciones y Contra-
tas, 2005), 240-266. Sobre el carrocero mexicano Joaquin de Castro, contemporaneo de Sarria, véase Alvaro Recio Mir, “El sequndo
conde de Revillagigedo, su carrocero Joaquin de Castro y la implantacion neoclasica en los coches noveohispanos al final de virrei-
nato,” Revista de Indias, no. 282 (2021): 441-471, .

3 Francisco Quiroz, Gremios, razas y libertad de industria. Lima colonial (Lima: Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 1995), 30
y 144. Véanse también Francisco Quiroz, Artesanos y manufactureros en Lima colonial (Lima: Banco Central de Reserva del Perd,
2008), 62-63 y Francisco Quiroz Chueca y Gerardo Quiroz Chueca, Las ordenanzas de gremios de Lima (s. XVI-XVIII) (Lima: Artes
disefo grafico, 1986).
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El pleito lo entablaron en 1777 el maestro mayor Francisco Flores, los veedores Juan
Silverio Voto y Juan Garrido y los demas maestros del gremio de carroceros de Lima,
que denunciaron que Sarria, “oficial dorador, se ha presentado en este superior go-
bierno pidiendo se le remita a examen del oficio de carrocero, con el propoésito de abrir
tienda y que su remision es al maestro Salvador Yzquierdo, con exclusion de los refe-
ridos maestro mayor y veedores”. Los carroceros entendian que tal solicitud tenia por
objeto ejercer la profesion “sin pasar por el examen formal de lo tedrico y practico del
arte prescripto por las ordenanzas del gremio y por las providencias ultimamente da-
das por este superior gobierno”. Los carroceros afirmaban también que la intencidn
que a ellos les movia era “redimir al publico de los danosy perjuicios que le ocasiona en
los intereses la impericiay el abuso de los que exercen este arte sin la cabal noticia de
sus reglasy execucion material de las obras™.

Los carroceros también alegaban que Izquierdo habia “abandonado el oficio y se halla
tan separado del gremio que aun no ha concurrido ni ha sido citado por la eleccion de
este ano” de maestro mayor y pedian que Sarria se examinase con el maestro mayory
los veedores como prescribian las ordenanzas’.

Se planteaba asi la cuestion de la recusacion de los examinadores por los candidatos
a maestros, cuestion apenas estudiada. Recusar suponia cuestionar a las figuras mas
importantes de la profesion y, de alguna manera, poner en cuestion al propio gremio.
De igual modo, que eligiera Sarria como examinador a lzquierdo induce a pensar que
tendria alguna afinidad con él, como apuntaban los demas carroceros al afirmar que su
verdadera intencidn era sencillamente no examinarse.

Sarria alego que hacia tres anos que contaba con tienda, en la que habia ejercido el ofi-
cio de carrocero y que habia pagado las alcabalas segun las habia asignado el maestro
mayor. No obstante, el veedor Voto le exigio que se examinase, alo que Sarria contesto
que no se oponia a ello, pero que el referido veedor le profesaba una enemistad decla-
rada, porlo que solicitaba ser examinado por cualquiera de los maestros carroceros de

4 Superior gobierno, legajo 16, cuaderno 418, afio 1777, Archivo General de la Nacion (AGN) Lima, f. 1.
5  Superior gobierno, f. 2.
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Lima “a quien vuestra excelencia se sirviese nombrar, para que con su aprobacion se le
numere entre los demas aprobados™.

En el transcurso del proceso Izquierdo afirmé que Sarria era “natural de esta ciudad,
de edad de treinta y seis anos, alto de cuerpo, delgado, con una nube en el ojo dere-
cho, caralargaylampino de barba’, de lo que se deduce que naceria hacia 1740. Anadia
que, habiéndole hecho diversas preguntas tocantes a su oficio “segun ordenanza’, las
satisfizo con exactitud, por lo que declard haberlo encontrado habil en dicho oficio de
carrocero, ‘dandole poder y facultad para que pueda tener tienda abierta, asi en esta
ciudad como fuera de ella, con oficiales y aprendises”. Por su parte, visto dicho examen
por el alcalde ordinario, o aprob¢, confirmo “y mando se guarden a dicho Félix Sarria
todos los fuerosy privilegios que han usado y debido guardar™.

Para cumplir con las formalidades vinculadas al acceso a la maestria, Sarria jurd “usar
bieny fielmente dicho oficio, a su leal saber y entender, sin agrabio de partes”, de ma-
neraque siasilohiciere“Dios Nuestro Senor le ayudey al contrario se lo demande”. Tras
el ceremonial firmaron el expediente, ante Andrés de Sandoval, escribano del cabildo,
el alcalde ordinario, Izquierdo y Sarria, siendo de ello testigos Miguel Marquez, portero
del cabildo, justiciay regimiento de Lima; Carlos del Castillo, receptor de la audiencia,
y Bernardo de Herrera, también receptor de la audiencia de Lima™.

Tras el examen, Sarria pago el 2 de septiembre de 1777 seis pesos y cuatro reales “que
pertenecen alreal derecho de media annata’, impuesto aparejado al acceso al ejercicio
profesional”. No obstante, los carroceros limenos pidieron declarar nulo su examen,
cerrarle la tienda a Sarria y que “cese en el oficio de carrocero, que ahora intenta se-
guir, apostatando de el de dorador, que ha exercido toda su vida“, hasta que no fuese
examinado por el maestro mayor y veedores del gremio de carroceros con arreglo a
sus ordenanzas. Argumentaban que el examen habria de ser “conforme a las reglas de
la tedrica”y “de la practicay execucion de aquellas obras que ha de dirigir y trabajar™”.

Ello parece indicar que con anterioridad los examenes eran solo tedricos y que asi fue
el cuestionado de Sarria, en lo que se insistid mas adelante. Suponemos que debido a

Superior gobierno, ff. 4-5.
Superior gobierno, ff. 5 vto. y 6.
Superior gobierno, ff. 6 vto.y 7.
Superior gobierno, f. 43.

10 Superior gobierno, ff. 10 vto.-12.
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la cada vez mayor complejidad técnica de la manufactura de coches se debid imple-
mentar la referida prueba practica. En cualquier caso, sorprende que un asunto tan im-
portante como el examen de maestria no estuviese codificado, por o que suponemos
que, en este punto, como en otros del orden gremial, primaria la costumbre.

Los carroceros afirmaban también que lo que decia Sarria era falso, “desde el principio
hasta el final’, y aseguraban que no podia negar que su oficio era el de doradory que a
ejercerlo entro en la carroceria del maestro Bernardino Jaramillo. Al fallecer este “que-
do por su albacea o lo eligio la viuda para que corriese con la tienda, continuando las
obras pendientes hasta su perfeccion y entrega a los duenos, como un mayordomo o
sobrestante que estuviese al cuidado del trabajo de los oficiales™.

A ello anadian los carroceros un interesante apunte gue retrata el funcionamiento
gremial y la situacion de la carroceria limena. En concreto, decian que a la viuda de
Jaramillo le permitio el gremio continuar con la tienda de su marido a condicién de
tener en ella un oficial examinado e idoneo “para dirigir las obras segun arte”, como asi
ocurrié. Una segunda condicion era que el desarrollo laboral de taller estaria bajo “la
inspecciony economia de Félix Sarria, administrador o mayordomo de la casa, en cuyo
nombre se encapitaban los conciertos de los carruajes que alli se obraban™”.

Los carroceros puntualizaban que laalcabalala pago el primerano laviuda de Jaramillo,
mientras que el sequndo pidi6 esta que se le exigiese a Sarria, por haberla despojado
de su casa y por trabajar de manera independiente. Lo mismo ocurrid el tercer ano,
cuando no se le pudo cerrar la tienda a Sarria por estar enfermo, a pesar de lo cual con-
tinu¢ trabajando con oficiales. Se insistia en el proceso en que los dos primeros anos la
tienda permaneci6 a beneficio de la viuda y el ultimo no se cerré por piedad “y porque
el publico no podia experimentar perjuicio’, aunque, pese a estar imposibilitado, Sarria
sequia dirigiendo las obras. Cuando sano fue cuando se le requirio que cerrase la tien-
da o se examinase. Otra cuestion rebatida por los carroceros limenos fue la enemistad
de Sarriay Voto, acerca de lo cual dijeron que era notorio que la moralidad y calidad de
Voto “excluyen la bastarda sospecha de hacer hostilidad contra la justicia y razon"”.

Se apuntan con todo lo anterior varios asuntos, como la sucesion de las viudas de los
talleres de sus maridos, regentados técnicamente por un oficial, del que en este caso se

1 Superior gobierno, ff. 12-13.
12 Superior gobierno, ff. 13.
13 Superior gabierno, ff. 13 vto.
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omite sunombre, y junto al cual se encontraba Sarria. Se empleaba para referir la labor
de éste el término de administrador o sobrestante, igual que en el taller mexicano del
contemporaneo carrocero virreinal Joaquin de Castro, que contaba con un maestro que
realizabalas obras, ayudado por un sobrestante, alo que se sumaban en este caso otros
dos operarios para las labores administrativas y econémicas. También sale a relucir en
relacion con Sarria el frecuente quebranto del sistema gremial que suponia que los ofi-
ciales abriesen taller sin haber sido examinados™. El hecho de que en el litigio no se de-
sarrollase la cuestion de que Sarria contaba con un taller abierto y a pleno rendimiento
sin ser maestro apunta que ello era una situacion, aunque irregular, generalizada.

Los carroceros resumian el caso de Sarria diciendo que, “mal contento con su oficio de
dorador”, o queria abandonar "y apropiarse del de carrocero”’, con el que no tenia mas
relacion que haber sido administrador de la tienda de la viuda de Jaramillo. No obstan-
te, valiendose de las amistades que ella le habia proporcionado, se “las ha apropiadoy
se ha substraido del servicio y dependencia de dicha viuda y proyecta abrir tienda para
disfrutar en ella las utilidades de las obras que le ha arrebatado”. No obstante, como
paraello era preciso examinarse, conocedor “de su absoluta impericia“, reusé hacerloy
recuso al alcalde y veedores”™.

Sobre Izquierdo, los carroceros limenos insistian en que “hace trece anos que volun-
tariamente se separo del arte de carroceria’, arte del que dijeron que “pende todo de
la idea”, a lo que anadieron que “en el decurso del citado tiempo corrido han variado
notablemente aquellos principios y reglas en que estaba instruido y se han mejorado
otras, mas prolixasy exquisitas, de manera que si hoy se formase una obra por aquellos
principiosy plantillas saldria imperfectay deslucida™.

Parece ello hacer referencia alarapida evolucion del arte carrocero, que precisamente
en estos momentos pasaba de la tradicion barroca francesa a la inglesa de caracter
neoclasico, la cual se caracterizo por una considerable perfeccion técnicay un notable
incremento de sus piezas metalicas, particularmente de los sistemas de suspension,
cada vez mas elaborados y complejos”.

14 Quiroz, Gremios, razas, 37-42 y Alvaro Recio Mir, El arte de la carroceria en Nueva Esparia. El gremio de la ciudad de México, sus ordenanzas
y la trascendencia social del coche (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Universidad de Sevilla y Diputacion de
Sevilla, 2018), 160-168 y 259-261.

15 Superior gobierno, ff. 13 vto. y 14.

16 Superior gobierno, ff. 14y 14 vto.

17 Lareferidatradicion francesa quedo reflejada en Denis Diderot y Jean D'Alambert, Lencyclopédie. Menuisier en voiture. Sellier-carrosier
(Tours: Biblioteque de limage, 2001).
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El doradory carrocero Félix Sarria: polémicas conceptuales y practicas sobre el arte de la carroceria...

Los carroceros limenos seqguian aludiendo al concepto de su arte al insistir en que “el
decreto de 18 de abril de 76 mando este superior gobierno que el examen de los carro-
ceros se hiciese de latedricay practica”y que, en cambio, “en el que Ysquierdo hizo de
Félix nada se encuentra en punto de dicha practica’. Afirmaban que “lo principal es la
execuciony practica’, ya que dicho arte solo estaba sujeto a“laideay fantasia’, debido
a gue no habia "autor que prescriba sus reglas”’, por lo que es “facil manifestarse peri-
to el que jamas haya tomado un mazo en la mano”. Insistian en su caracter practico,
“orescindiendo de curiosidad exquisitas”, ya que "no se pretende sean yngenieros sino
maestros regulares”. Insistia Voto en tal argumento al pedir que “el examen no sea sola-
mente thedrico, como se ha practicado hasta aqui, sino que se redusca a la practicay
execusion de las piezas que se senalan”, ya que “de este modo se lograra que el gremio
se expida en sus obras con la inteligenciay acierto que conviene al publico™.

Eraelasiformuladoun conceptode lacarroceriade caracter mecanicoy gremial, frente
alilustrado y académico apuntado en Mexico, donde se dijo que al “maestro director de
coches” se le debe exigir “laidea mas clara y puntualizada de su aplicacion con reglas,
proporcionesy alamaneraque unbuenarquitecto oingeniero’, ya que alos carroceros
les bastaba con explicar "el diseno que haga de las respectivas partes de un coche”, sin
que se pudiera exigir que las manufacturase, ‘quedando esta material operacién a las
manos del oficial, dirigidas por laidea".

Volviendo al pleito, Sarria senald que los carroceros limenos carecian de ordenanzasy
que mediante las de los carpinteros pretendian “hostilizar a un oficial que ha trabajado
a satisfaccion del publicoy que espide lo que se le encomienda con acierto y puntuali-
dad y que jamas ha dado motivo a quexa”. También afirmaba que su taller era “bastan-
te” y que en sus contratos se manejaba con honor, tanto por la calidad de sus obras,
como por la puntualidad de su cumplimiento, “de modo que el publico esta satisfecho
de este artifice”

Mostrd también Sarria sus dudas sobre un examen practico, afirmando que no enten-
dia como podria hacerse, “ni como los examinadores por las preguntas que hagan pue-
dan comprender si el examinado esta o no en aptitud para exercitar el oficio’, ya que
“todo examen es reducido a averiguar quales son los principios de la facultad y quales
los medios proporcionados para ponerlos en practica’, no siendo necesario que de

18  Superior gobierno, ff. 14 vto. y 22-25.
19 Recio Mir, El arte de la carroceria, 230.
20 Superior gobierno, ff. 30-32 y 36 vto.
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“oruebas sensibles del buen éxito que sus ideas tienen en la practica’. Afirmaba que
era suficiente que las expusiera al examinador para que este supiera “si esta o no ha-
bil el examinado para entrar en el oficio”. Terminaba afirmando que “el estudio de la
jurisprudencia, el de las mathematicas y otras ciencias, sin contar con los oficios me-
canicos, no es de pura theorica, nada sirve sin la practica, pero el examen de esta no
consiste en que el examinado al tiempo del examen defienday siga una causay asi de
las demas sino en que preguntado como la sequiria responda que de este o de aquel
modo dixe que esto sucedia sin contar con los oficiales mecanicos por que el estudio
se estos casino es otra cosa que la misma practica™'.

Sarria también dio asi su concepto de carroceria, acerca de la cual dijo que “querer
elevar la carroceria al grado de las cosas cientificas es dar un motivo de irrision a los
hombres sensatos’. Afirmaba que en la carroceria “no hay abstracciones y sutilezas,
no hay conceptos metafisicos que opriman el entendimiento ni un axioma que prohiba
contrala voluntad del dueno”. Insistia en que “el que paga su dinero es el que establece
los principios y el fin“, de igual modo que de “buen carrozero es tomar de memoria es-
tas medidas que le forman la regla invariable de aquella determinada obra, so pena de
quedarse con ellay trabajar otra de nuevo hasta cumplir el contrato”

Continuaba Sarria diciendo, en relacion con la hechura de los carruajes, que le gus-
taria preguntar a los maestros del gremio que “‘donde y como debe colgarse un coche
para que tenga un movimiento comodo”, para lo cual “es necesario tener atencion al
espacio del juego, al volumen de la caxa, a su peso y al punto imaginario en que este
gravita dentro del mismo espacioy estos conocimientos son tan universales que jamas
se pueden asegurar que un coche quede bien colgado en el mismo punto que a otro
acomodd y como no se anda con la balanza ni el peso de cruz en la mano es necesario
ocurrir al buen tino y a los experimentos fundados en las observaciones que se hacen
para conseqguirlo”

Ofreciaasi, igual que sus oponentes, un concepto tradicional de la carroceria, sinreglas
fijas, apelando al buen tino del maestro, su experienciay alavoluntad de la persona que
encarga la obra.

21 Superior gobierno, ff. 38-39.
22 Superior gaobierno, ff. 39y 39 vto.
23 Superior gaobierno, ff. 40y 40 vto.
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El doradory carrocero Félix Sarria: polémicas conceptuales y practicas sobre el arte de la carroceria...

Alude también Sarria a otros personajes que cobraron un particular protagonismo, los
marchantes. Afirmaba que si un marchante le mandaba hacer un coche de cuatro rue-
das deigual diametro lo ejecutaria “a pesar de la desproporcion que formase a la vista
y de larisa que causara a los que le vieran y aun haria mas que le formaria de tres rue-
das si asi me lo mandasen, pues el riesgo de caerse y romperse no hera de mi quenta
quando la extravagancia del dueno queria hacer estas tentativas contra su bolsillo y
su cabeza”

Sarriaafirmaba que talesopcionesno eranunainvencion suya, yaque coches de“quatro
ruedas grandes iguales existen en el Giro y Ruta de las Pampas, proximas a Mendoza, y
el carruaje de tresruedas se vio en el paseo publico de la ciudad de Méxicao”. Esto ultimo
afirmaba haberlo oido de personas que acaban de llegar de alli, que también le conta-
ron que tal coche de tres ruedas “fue fatal’, a pesar de lo cual al carrocero se le pago su
importe y “ni le siguio pleito el dueno”

La figura del marchante indica la aparicion de intermediarios entre el publico y los ta-
lleres, que hasta ese momento habian sido centros productores y comercializadores.
Los marchantes, ajenos a la tradicion gremial, fueron senal del paso de una economia
mercantilista a otra liberal y del ocaso de los gremios

Por otra parte, parece que Sarria conocia la carroceria de otros puntos de América.
No obstante, y aunque ahora no entremos en la compleja cuestidn tipologica, cabe
apuntar que los coches de tres ruedas tienen un remoto origen en los carricoches
de fines del siglo XVI. Por lo que se refiere al otro tipo de cuatro ruedas grandes e
iguales, imaginamos que, mas que a un tipo de coche, haria alusidn a la carreta rio-
platense, o que a la postre parece indicar que Sarria no estaba al dia de la carroceria
contemporanea

24 Superior gaobierno, f. 39 vto.

25 Superior gobierno, f. 40.

26 Quiroz, Gremios, razas, 82-89.

27 Sobre los carricoches véase Alejandro Lopez Alvarez, Poder, lujo y conflicto en la corte de los Austrias. Coches, carrozas y sillas de mano,
1550-1700(Madrid: Polifemo, 2007), 165, nota 37 y sobre la carreta rioplatense, Raman M2 Serrera, Trdfico terrestre y red vial en las Indias
espariolas (Madrid: Direccién General de Trafico, 1993), 235-243.
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En el proceso contra Sarria se hizo un interrogatorio relativo a en qué taller aprendio el
oficio, quién fue su maestro, durante cuanto tiempo se formd y con qué maestros tra-
bajo como oficial. Junto a ello le preguntaron qué obras habia fabricado con sus manos
en el ejercicio del oficio de carrocero, para qué personas y donde se encontraban. Por
ultimo, también se le planteaba si en su examen Salvador Izquierdo “le hizo executar
alguna pieza o mecanismo del arte en presencia del senor juez que autorizo dicho exa-
meny qual fue ésta”

Ello ayuda a conocer la formacion de Sarria, el cual dijo que aprendio el oficio en el ta-
ller de su padre, Domingo de Sarria, asi como “en todas las carrocerias de esta ciudad,
que asistiendo como dorador, al mismo tiempo, practicaba el oficio de carrocero”

Por su parte, Izquierdo declar6 que Sarria “‘no ha aprendido el oficio de carrocero en
tienda publica, pero que lo ha aprendido como todos los demas”. A ello anadia que ha-
bia estado mucho tiempo trabajando como dorador y especificaba que en el taller de
Blas de Espinosa “trabajaba molduras y otras cosas” desde hacia diez y seis o diezy
ocho anos

Se confirma asi, ademas de que sus detractores tenian razén, que Sarria se formo, jun-
to asu padre, como doradory no como carrocero. Tal técnica la aplicaron padre e hijo a
coches, que enlos anos sesenta del siglo XVIII, cuando se produciria su aprendizaje, al-
canzaban su plenitud barroca, cubiertos de labores de talla, luego pintadas y doradas”.

Cabe destacar que el dorado se llevase a cabo en los talleres carroceros limenos por
especialistas, lo que evidencia que la carroceria era un arte total. Ello tendria su origen
en la sequnda mitad del siglo XVII, cuando arraigo en la Ciudad de los Reyes el modelo
de las grands carroses francesas tipicas la corte de Luis XIV, recubiertas de menuda
talla dorada

28 Superior gobierno, ff. 50 y b0vto.

29 Superior gobierno, ff. 50 vto.-b1.

30 Superior gobierno, ff. 45y 45 vto.

31 Alvaro Recio Mir, “De color de hoja de oliva: la pintura de los coches en la Sevilla del siglo XVIII,” Laboratorio de arte, no. 22 (2010): 235-
261, .

32 Ismael Jiménez Jiménez y Alvaro Recio Mir, “El virrey conde de Castellar y su ley contra el lujo en los coches peruanos: ;una via para
preservar el estutus social o el intento de un nuevo impuesto?,” en Movilidad cortesana y distincion. Coches, tiros y caballos. Il congreso
internacional Las caballerizas reales y el mundo del caballo (Cérdoba. 6-8 de octubre de 2017), coord. Juan Aranda Doncel y José Marti-
nez Millan (Cérdoba: Instituto Universitario “La Corte en Europa”, 2019), 305-326.
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El doradory carrocero Félix Sarria: polémicas conceptuales y practicas sobre el arte de la carroceria...

Contamos con un caso paralelo y contemporaneo al de Sarria en Sevilla, en la que los
pintores José Rubiray Joaquin Cabral Bejarano dirigieron un taller de coches en el que
se hacian carruajesy se ensenabaelarte carrocero, enunasuerte de academia, alo cual
se opusieron los carroceros hispalenses™. Otro caso similar al limeno es el de Manuel
Tolsa, del que en 1810 decia la Gaceta de Meéxico que los coches salidos de su taller eran
los mejores del virreinato, destacando en particular su charolado, del que el gran pro-
tagonista del neoclasicismo novohispano se convirtid en reputado especialista™. Todo
elloinduce a pensar que el arte carrocero se debi¢ de convertir en un negocio lucrativo
y con cierta demanda, lo que explicaria que Sarria quisiera cambiar de profesion.

En cualquier caso, el contacto de Sarria con los carroceros, en particular, con el re-
ferido Espinosa y el antes aludido Jaramillo, le permitiria iniciarse en el trabajo de la
madera, aungque no de una manerareglada, ni siquiera siguiendo el modelo empirico de
los gremios, por lo que cabria entender su formacidon como autodidacta.

Creemos significativo que Izquierdo, en relacion ala formacion de Sarria, afirmase que
nofue enninguntallery que apostillase que en eso eracomolos demas. Evidenciaello el
caracter mas laxo delos gremioslimenosrespecto alos metropolitanos, que Francisco
Quiroz hace extensivo a todos los ambitos de este modo de produccion

En cualquier caso, todo indica que la formacidn de Sarria en el arte carrocero debio ser
limitada, lo que se deduce de la afirmacion de los carroceros de que queria abandonar
suoficio de dorador”y apropiarse del de carrocero, en que no tiene masinteligencia que
la que le ha dado la administracién econémica de la tienda de la viuda de Xaramillo”

La formacion fue una cuestion esencial en el ambito gremial. Todo indica que en Lima
estaba poco sistematizada y que no se plantearia de manera efectiva lo que en la me-
tropoli formuld por entonces Campomanes en su Discurso sobre la educacion popular,
ni en Nueva Espana en relacion con los carroceros, a los que incluso se propuso su
paso por la Academia de Bellas Artes de San Carlos de México

33 Alvaro Recio Mir, “Los maestros de hacer coches y su pugna con los pintores: un apunte sevillano de la dialéctica gremio-academia,”
Laboratorio de arte, no. 18 (2005): 355-369,

34 Recio Mir, El arte de la carroceria, 261y 262.

35 Quiroz, Gremios, razas, 6y 20.

36 Superior gobierno, f. 13 vto.

57 Recio Mir, El arte de la carroceria, 185-244.

Revista de Historia del Arte, n2 32 (2026): 174-194
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio. 12975


https://doi.org/10.12795/LA.2005.i18.30

Alvaro Recio Mir

Suponemos que tal arbitrariedad de los carroceros limenos seria debida a que, como
menciona el pleito, no tenian ordenanzas propias. Tanto en Sevilla como en México el
gremio de carroceros surgio al separarse del de los carpinteros, lo que quedd plas-
mado en sendas ordenanzas. En cambio, en la Ciudad de los Reyes la vinculacion con
los carpinteros nunca se rompid ni se redactaron unas ordenanzas propias para la
carroceria

Esta carencia de unas ordenanzas propias de los carroceros en Lima influiria en la or-
ganizacion de la profesion y afectaria tanto a la formacion de los aprendices, cuestion
habitual en esta tipologia de normas, como a todos los aspectos del arte carrocero,
que como indicamos vivia en esos momentos una verdadera revolucion técnica. Al ca-
recer de normas especificas, cabe suponer un desarrollo profesional menos reglado y
mas vinculado a la practica consuetudinaria™. De igual modo ello cabria relacionarlo
con el concepto tradicional, de caracter mecanico, que se tenia de la profesién como
antes vimos.

Sobre la formacidn de los carroceros cabe traer a colacion que en las antipodas de
lo que parece que ocurria en Lima se encontraba lo que propugnaba una real or-
den de Carlos Ill, relativa a la incorporacion de maestros extranjeros a los gremios
nacionales de maestros de hacer coches, y que especificaba que en el examen de
maestria la ejecucidn de una pieza seria sustituida por la realizacion de un dibujo
con las medidas y proporciones correspondientes. De igual modo, instaba dicha
real orden a los aprendices y oficiales del “arte de hacer coches” a que no se limi-
tasen “a la elaboracidn de las maderas, como hasta aqui lo han hecho, sin aspirar a
otro conocimiento ni inteligencia de las reglas necesarias y que asimismo se apli-
quen al dibujo”

38 Alvaro Recio Mir, “La construccion de coches en la Sevilla barroca: confluencias artisticas y rivalidades profesionales,” en Congreso
internacional Andalucia barroca. I. Arte, arquitectura y urbanismo (Antequera 17-21 de septiembre de 2007) coord. Alfredo J. Morales
(Sevilla: Junta de Andalucia, 2008), 405-416 y Alvara Recio Mir, “Un nuevo arte en movimiento para la ostentacion social: los primeros
coches novohispanos y las ordenanzas del gremio de carroceros de la ciudad de México de 1706,” Anales del Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, no. 101(2012): 13-38,

39 Aunque no tratemos en esta ocasion las ordenanzas ni el gremio, véase al menos Alvaro ReC|o Mir, “La carroceria peruana virreinal a
partir de un memorial del gremio de Lima de 1778,” Laboratorio de arte, no. 25(2013): 515-531,

40 Angel Lopez Castan, “La construccion de carruajes y el gremio de hacer coches de la corte durante el siglo XVIIl,” Boletin del Museo e
Instituto Camén Aznar, no. 23 (1986): 96-1
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El doradory carrocero Félix Sarria: polémicas conceptuales y practicas sobre el arte de la carroceria...

Enlazando con todo lo anterior, el pleito que venimos analizando también alude a las
obras de Sarria. EI mismo dijo al respecto que el hecho de que el examinado fuese o no
buen practico, antes que los examinadores, lo habian de decir las obras y sus duenos.
Enrelacion con ello afirmaba que su pericia era bien conocido, lo que senald que pudo
ser causa de la envidia que le tenian los carreros limenos, y que habia hecho coches
para personas de elevada posicion. Especificaba de estos ultimos que “vienen de un
reyno donde los maestros del arte estan sobre el maior gusto en este género de obras,
por los frecuentes modelos que ben en coches que se hazen conducir alli de Espana,
Ytalia, Francia e Inglaterray se hallan tan satisfechos de mi pericia gue admiran la per-
secucion que se me hace™..

Elreino aludido cabe suponer que seria el de Nueva Espana, al que ya antes habia men-
cionado explicitamente Sarria, donde, en efecto, habia coches de tales procedencias
Se hacia asi un nuevo parangon entre la carroceria mexicana y limena, de la que salia
malparada esta ultima al poner en evidencia nuestro protagonista el caracter cosmo-
politadelaprimera™. No obstante, Lohmann Villena alude en el siglo XVIl a carruajes en
Lima procedentes de la metropoliy de otros puntos de América

Continuando con suargumentacion, aludia Sarria a que se habian hecho “enlos tiempos
pasados un estanco de carroceria con el qual vivia tan perjudicado el publico, havia de
pagar el excesivo precio que se le pedia 0 havia de quedarse sin la obra a estos estan-
queros se les ha cortado su unica ganancia™”, lo que suponemaos que seria una velada
referencia al sistema gremial que asi se ponia por completo en entredicho.

Por otra parte, sin olvidar la calidad de los materiales y de su manufactura, insistia Sarria
enlaenorme importancia que tiene el gusto del dueno, afirmando que sus clientes “todos
salen bien servidos en el trabajo de la obray en los materiales, que siempre son mejores,
sin que a nadie se le ponga malo despueés de haberlo dado bueno”. Especificaba en tal

41 Superior gobierno, f. 40 vto.

42 Recio Mir, El arte de la carroceria.

43 Un estudio comparado de ambas se hace en Alvaro Recio Mir, "Hacia una primera investigacion comparada de las carrocerias en
México y Lima al final del virreinato,” Nuevo Mundo, Mundos nuevos, 2025,

44 Lohmann Villena, “De coches,” 142-143.

45 Superior gobierno, f. 41.
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sentido que la perfeccion de un coche o de una calesa era debida ala voluntad del dueno,
que “es el que da todo su valor, por que quiere su obra no acomodada a unos principios
que se suponen constantes y universales sino a su idea a su gusto a su capricho’. Sarria
incluso aconsejaba a los sus oponentes que si querian arruinar su reputacion “procuren
ajustar sus medidas no al ayre de unos principios hechos a lamano, sino a la voluntad de
los que paguen su dinero”. Afirmaba que “el cuidado de poner buenas maderas, ajustarlas
bien, trabajarlas con solidez y limpieza por precios comodos y no enganar a nadie han
sido los axiomas y las sobresalientes reglas con que he tenido la satisfaccion de hacer
algunas obras para la casa del senor visitador general y que se acuda a la mia por lo que
ocurre quando es precisa alguna composicion de los coches de su senoria”

Este protagonismo enlahechura de los coches de lavoluntad de sus propietarios enla-
zaconlo que parael siglo anterior llamo Lohmann Villena caprichos de sus duenos, que
dispusieron todo tipo de modificacionesy de detalles en los carruajes que encargaban
para que fuesen ademas de lo mas suntuosos posibles, sobre todo, Unicos

Una de las cuestiones mas interesante de las que referia Sarria era que reconocia im-
plicitamente que no hacia manualmente las obras que salian de su discutido taller, ya
que “qualesquiera puede despachar bien el oficio de carroceria como tenga proporcion
parallevar a su casa los oficiales que necesite y por esto se hacen muchas obras en las
casas de los duenos que no quieren exponer su dinero a las indigencias y buena con-
ducta del gremio”

Apuntaba asi, en primer lugar, un nuevo concepto empresarial, en el que el maestro,
mas que el ejecutor material de las obras era el director de las manufacturadas en su
taller por los oficiales. En segundo lugar, aludia al denominado trabajo domiciliario,
uno de los grandes enemigos del sistema gremial, ya que su produccion era ejecuta-
da al margen del mismo, lo cual era habitual en muchas profesiones limenas y de lo
que tenemos referencias explicitas en el caso de la carroceria mexicana. En efecto,
era frecuente que quien quisiese reparar su carruaje 0 encargar uno nuevo, acudiese a
algun oficial para que lo hiciese en su propia casa, de manera que no podia ser contra-
lado por los veedores, o que suponia un menoscabo para el gremio y un ahorro para el
propietario

46 Superior gobierno, ff. 41-42.

47 Lohmann Villena, “De coches,” 136-138.

48 Superior gobierno, ff. 42 y 42 vto.

43 Quiroz, Artesanos y manufactureros, 60-61y Recio Mir, El arte de la carroceria, 160 y ss.
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En el referido interrogatorio Sarria concretaba que habia “practicado y echo por su di-
reccion”las obras siguientes:

— una para el senor don Joseph Ramos, secretario de la vista;

— otra parael senor marques de Villafuerte, que es una bavara;

— otra que tiene en su casa para el senor marqués de Villablanca

— Yy otro coche para don Melchor Fonserrada de la visita general

Sarria, acontinuacion, contestd alo que le preguntaban acerca de su examen de maes-
tria, del que dijo que el “primero fue de teodrica, pero que después tubo segundo examen
de demostracion ante el alcalde ordinario don Francisco Castrillon del que salio apro-
bado, sin que nunca aya sido costumbre ponerse a trabajar delante del juez™’, lo que
parece insistir en el caracter tedrico que solian tener las referidas pruebas.

Sobre las obras de Sarria, Izquierdo, declaré haber reconocido dos coches suyos en
su taller, “en blanco, como cuando se acabaron de concluir en dicha tienda”, asi como
otros“pordireccién del referido Félixy los ha hayado corrientes, sin defecto alguno, por
estar fabricados conforme a las reglas que deben observarse en el arte de la carrose-
ria". Aclaraba que estos ultimos los vio circulando “y no les ha notado defecto que sea
contra su autor, ni menos a otros muchos que se han trabajado en su tienda”. En rela-
cién con esta Ultima también decia que “al presente tiene reconocidos varios coches
que se hayan trabajando, cuya obra siempre ha estado y esta arreglada conforme a las
que se deben observar en semejante arte”. Por todo ello afirmaba gue tenia “vastan-
te satisfaccion de dicho maestro Sarria, por su conocida habilidad, asi en lo practico
como enlo teorico de su arte de carroceria”

De este modo Izquierdo aumentaba el catalogo de obras realizadas por Sarria, cuya
labor al respecto calificaba de direccion, lo que parece insistir en gue no realizaba ma-
terialmente los coches que salian de su taller. Aungue esta declaracion no especifi-
ca cuales eran tales obras, parece indicar un numero elevado, tanto las ya ejecutadas

50 Superior gobierno, f. 50 vto.
51  Superior gaobierno, f. 51.
52 Superior gobierno, ff. 45y 45 vto.
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como las que estaban en fase de realizacion. Interesante nos parece la referenciaalos
coches enblanco, en claro paralelismo con el ambito del retablo, lo que vuelve a indicar
que la ultima fase del arte carrocero era de caracter pictorico.

También Izquierdo, en el interrogatorio citado, dijo que nunca vio coches hechos “por
las propias manos de Félix de Sarriay que ahora que es maestro ha visto varias[obras]
maestreadas por el dicho Feélix, como lo executan todos los demas, y entre ellas una
babara para el marqués de Villablanca, que desde luego es de las mas particulares”

Insistia asien que las obras de nuestro carrocero no las hacia él materialmente, solo las
maestreaba, resultando del maximo interes que apostillase que ello ocurria en la gene-
ralidad de los casos, lo que prueba que el sistema gremial estaba llegando asufiny que
se transitaba de una economia de corte mercantilista a otra liberal.

En cuanto a los clientes de Sarria mencionados, eran significativamente dos nobles'y
dos altos funcionarios. Ya refirié Lohmann Villena que la presencia de altos cargos, la
consolidacion de una noblezalocaly el refinamiento en las costumbres fueron factores
fundamentales en el desarrollo del coche limeno, privilegiado signo de distincion en
una ciudad que era corte y capital virreinal. Ahora bien, estos duenos también influi-
rian en los propios coches, ya que vimos que Sarria entendia que el carrocero debia de
atender a sus caprichos. De ello también se ocup6 Lohman en el marco del siglo XVII,
como ya apuntamos, lo que en muchas ocasiones puso de manifiesto un claro sentido
de emulacion y una evidente porfia social, que tenia su principal modelo en los coches
delvirreyy estos, en ultima instancia, en los del rey de Espana

Los clientes de Sarria eran, por lo que se refiere a los nobles, el quinto marqués de
Villafuerte, Lorenzo de la Puente y Castro, que fue alcalde ordinario de Lima en 1773. Por
su parte, el marqueés de Villablanca, era el cuarto titular de tal titulo, don Juan Antonio de
Menay Roldan Davila, conocido como propietario agricola™. No obstante, quiza mas signi-
ficativos sean los dos funcionarios referidos, en particular Melchor Foncerraday Ulibarri,
subdelegado de la visita general de Peru. Se da la circunstancia que era novohispano™,
por lo que pudo ser él el quien informo a Sarria de como eran los coches mexicanos.

53 Superior gaobierno, ff. 51-52.

54 Lohmann Villena, “De coches,” 111, 117-131y 136-138.

55 lleana Vegas de Caceres, Economia rural y estructura social en las haciendas de Lima durante el siglo XVIII (Lima: Pontificia Universidad
Catolica del Pert, 1996), 147.

56 Justo Sierra, Antologia del centenario. Estudio documentado de la literatura mexicana durante el primer siglo de independencia (1800-1821).
Primera parte (México: Universidad Nacional Autanoma de México, 1985), 271.
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Encuanto alos carruajes, en ladocumentacion limena priman las referencias a coches
y calesas. El primero es el termino genérico que se empled en castellano desde media-
dos del siglo XVI*". Por su parte, las calesas era el tipo de coche mas habitual en Lima.
Jorge Juan y Antonio de Ulloa decian de ellas que “son tiradas por una mula, con un
cocheroy que no tienen mas que dos ruedas y una caja cerrada con asientos a las dos
testeras, son capaces para cuatro personas, la hechura es muy airosay el todo de ellas
de un costo exorbitante, pues llegan a valer de ochocientos a mil pesos, cuéntanse de
5000 a 6000 de ellasy los coches, aunque no corresponden a las calesas en el numero,
no dejan de ser bastantes”. Serrera ha interpretado la calesa como mas popular que el
coche a partir de la referencia de dichos autores, que decian tambiéen de los criollos
limenos que “tienen para su servicio crecido numero de domésticos libres y esclavos,
para el exterior aparato y comodidad usan de coches los de mayor distincion o conve-
nienciasy de calesas los que no tienen precision de hacer tanto costo”

Fernando Brambila nos dejo dos imagenes de estas calesas en torno a 1790, en los
paseos limenos de Amancaes y del Agua, que siguen la descripcion de Jorge Juany
Antonio de Ulloa, pero como apunta Serrera, parecen diferenciarse de las calesas eu-
ropeas, de capota plegable, e incluso de la imagen titulada “Espanoles en calesa’, que
seincluye enlaobra Trujillo del Peru, del obispo Baltasar Jaime Martinez de Companon,
donde la calesa, al contrario que en Lima, es de caja completamente abierta, solo pro-
tegida por cortinas™ (Fig. 1).

La cuestion tipologica, sobre todo en el Antiguo Régimen, es una de las mas complejas
delarte carrocero, por lo que la desarrollaremos en otra ocasion. En cualquier caso, en
relacion con Sarria, al menos cabe apuntar que solo se hace especifica referencia a la
bavara, por lo que cuando se alude al coche se haria referencia a vehiculos genéricos.
En cualquier caso, resulta interesante la referencia a dicha bavara, senal de que se tra-
taba de una tipologia no habitual. De ella ya contamos con referencias en la corte de
Madrid desde finales del siglo XVI, recibiendo su nombre de su procedencia alemanay
de la que no sabemos mas que eso

En cualquier caso, en 1777 Felix de Sarria, de 36 anos, habia realizado cuatro coches,
imaginamos que en los tres anos que estuvo en el taller de Jaramillo. Ello permite tener

57 Lépez Alvarez, Poder, lujo, 66.

58 Serrera, Trdfico terrestre, 310-311.

59 Serrera, 302.

60 lIsabel Turmo, Museo de carruajes (Madrid: Patrimonio Nacional, 1969), 7-8.
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Fig. 1. Fernando Brambila, Vista de Lima desde el Paseo de los Amancaes, 1790.

algunaidea del ritmo de trabajo y de la demanda de las obras, que parece escasa, aun-
que lzquierdo da difusas referencias a un numero quiza mayor. Esto ultimo explicaria
la razén del pleito que hemos traido a colacion, una feroz rivalidad profesional y una
escasamente desarrollada actividad productiva.

Aunque en esta ocasion solo nos hemos ocupado de Sarria en relacion con su examen de
maestria, formaciony obra, no queremos dejar de apuntar que ocurrio tras el rapido pleito
gue perdieron los carroceros en 1778 y que hemos analizado con anterioridad. Al respecto
sabemos que nuestro protagonista siguid ejerciendo como maestro carrocero. Ental sen-
tido cabe apuntar que sicomo dorador tuvo su taller en la calle de Puno, como carrocero lo
ubico en la de las Alcabalas. Debio de tener una exitosa carrera durante los anos ochenta
y noventa, ya que en 1800 alcanzo la maestria mayor del gremio limeno de carroceros, su-
cediendo en ellaaManuel Pimentel, el cual impugno tal eleccion®. Se entabld asiun nuevo

61 Real Audiencia, Causas Civiles, legajo 5, cuaderno 37, afio 1800, Archivo General de la Nacién (AGN) Lima, ff. 3y 15 vto.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 32(2026): 174-194
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio.12975



El doradory carrocero Félix Sarria: polémicas conceptuales y practicas sobre el arte de la carroceria...

pleito del que nos ocuparemos en otra ocasiony que no hace mas que senalar la situacion
de crisis que vivia el desarrollo del arte de la carroceria limena al final del virreinato.
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Forbidden Clocks. A Shelter for Nudes Hunted by the Inquisition
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La Inquisicion espanola trato de frenar la entrada al reino de pinturas
deshonestas y de literatura obscena en el siglo XVIIl y primeros anos
del siglo XIX al suponer un desafio a la moral y a la politica desde las
nuevas ideas que desde Francia irradiaban al continente. Se analizan
especificamente la tipologia de relojes que con imdgenes lascivas y de
desnudos circularon por Espana y America. Se trataba de artefactos que
escondian en sus esferas esmaltes con representaciones profanas. Se
analizan distintos expedientes inquisitoriales que ponen de manifiesto los
usos de estos mecanismos de precision, la importancia que tuvieron en
la indumentaria y su distribucion entre los clientes, caso de burgueses y
militares. La censura inquisitorial no cerceno¢ que estas obras circulasen
por los principales puertos hispanos, desde Manila a Cadiz, o estuviesen
en ciudades como México, siendo requisados por el Tribunal del Santo
Oficio al considerarlos obscenos.

During the eighteenth century and the early years of the nineteenth
century, the Spanish Inquisition sought to curb the entry into the kingdom
of indecent paintings and obscene literature, viewing them as a challenge
to morality and political order driven by new ideas emanating from
France. This study focuses specifically on a typology of clocks featuring
lascivious imagery and nude figures that circulated throughout Spain
and the Americas. These objects concealed enamel scenes of a profane
nature within their dials. Various inquisitorial case files are analysed,
revealing the uses of these precision instruments, their importance in
dress and personal adornment, and their circulation among clients such
as members of the bourgeoisie and the military. Inquisitorial censorship
did not prevent these objects from circulating through major Hispanic
ports—from Manila to Cadiz—or from appearing in cities such as Mexico,
although they were occasionally confiscated by the Holy Office for being
deemed obscene.
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Luis Méndez Rodriguez

Desde que en el siglo XV se desarrollase la relojeria con el invento del muelle como fuer-
za sustitutoria de los pesos, la nueva maquinaria del reloj lo hizo mas portatil y confi-
guro una nueva interpretacion del tiempo y del mundo con el ser humano como centro.
Los relojes mecanicos estaban a medio camino de la experimentacion cientificay de la
ostentacion personal, pues se convirtieron en objetos de lujo de su propietario y signos
visibles de su estatus social y economico. Los monarcas de las cortes europeas colec-
cionaron relojes y objetos mecanicos, especialmente los Augsburgo. El reloj adquirio
en la vanitas barroca un sentido alegorico y simbadlico, expresando distintos sentidos
que iban desde la fugacidad de la vida, la rectitud y ejemplaridad de la conducta, hasta
el buen gobierno y como tal se asoci6 a nobles y aristocratas que podian ostentarlo
como signo de rigqueza.

En el siglo XVIII la nueva dinastia borbonica tuvo gran interés por la relojeria, llegando
a crearse en tiempos de Felipe V la primera escuela de relojeria, a la vez que se pu-
blicaron distintos tratados. Fue con Fernando VIy con Carlos Il cuando se impulso el
estudio de la relojeria, siendo este ultimo el que potencio la apertura de escuelasy fa-
bricas de relojes. Ademas, se crearon becas para estudiar dicho arte en el extranjero,
como fue el caso del relojero Manuel de Zerella, quien viajo en 1752 a Ginebra becado
por Fernando VI para perfeccionar dicho arte. A su regreso escribio uno de los mejores
tratados sobre relojes. Unos anos mas tarde, en 1759, el franciscano Manuel del Rio
publicé en Santiago de Compostela el manual titulado Arte de reloxes de ruedas para
torre, sala i faltriquera, que se dividia en dos tomos acompanados de estampas de los
engranajes y tablas de célculos para que el texto fuese mas didactico'. El volumen se-
gundo lo dedict a los relojes denominados de faltriquera, llevaderos en una pequena
bolsa o colgados de la cintura. En 1781 el relojero de camara Manuel de Zerella publico
un tratado de mayor profundidad y concision titulado Tratado general y matematico de
reloxeria’. Uno de los objetivos del autor fue la necesidad de instruir a los jovenes que
quisiesen ser relojeros, favoreciendo el establecimiento de fabricas y evitar de este
modo la pérdida de capitales delreino destinados ala compra de estos objetos. El libro
se ilustraba con veintidés grabados con laminas dedicadas a la relojeria.

1 Manuel del Rio, Arte de reloxes de ruedas para torre, sala i faltriquera (Madrid: Imprenta de Antonio Cruzado, 1798).

2 Manuel de Zerella, Tratado general y matemdtico de reloxeria que comprende el modo de hacer reloxes de todas clases, y el de saberlos
componer y arreglar por dificiles que sean acompariado de los elementos necesarios para ella, como son aritmética, dlgebra, geometria,
gnoménica, astronomia, geografia, fisica, maquinaria, musica y dibuxo precisos para poseer a fondo el Noble Arte de la Reloxeria (Madrid:
Imprenta Real, 1781).
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Los relojeros franceses Felipe Santiago y Pedro Charost salicitaron a Carlos Il en 1770
la apertura de una escuela de relojeria en Madrid. EI monarca impulso su construc-
cion para atender su escasa fabricacion en el pais. El resultado fue la Real Escuela
de Relojeria destinada a formar a artesanos y mecanizar la produccion de relojes que
en Europa estaba alcanzando un gran auge gracias a Jean Antoine Lepine y Abraham
Louis Breguet. Este ultimo introdujo la maquinaria de un reloj con autocarga. La ense-
Nanza consistia en una instruccion tedrica y practica con la finalidad de poder contar
en la Corte madrilena con un conjunto de maestros relojeros espanoles que fabrica-
ran y compusieran relojes, siguiendo los desarrollados por Gran Bretanay Francia. La
adquisicion de estos objetos era un producto de Iujo y suponia en muchos casos un
gasto excesivo, por lo que del mismo modo que se favorecio la creacion de industrias
y fabricas, se promovio que no se importaseny se adquiriesen los productos y maqui-
narias fabricados en el reino. Todas estas ensenanzas las recogieron en un tratado de
relojeria al finalizar el siglo.

Elreloj de faltriquera o de bolsillo se convirtio en un producto de lujo que visibilizaba la
posicion social y lariqueza de su propietario. Los relojes se guardaban en faltriqueras
por las damas o los clérigos, mientras que los caballeros los colocaban en los bolsi-
llos de los chalecos. Se convirtieron en valiosas joyas que demostraban el rango y la
posicion de su portador. Muchos tenian cajas de oro o plata y se adornaban ademas
con esmaltes, joyas y otras piezas de orfebreria. La portabilidad de estas piezas me-
canizadas supuso una revolucién en la segunda mitad del siglo XVIII, pues se consi-
guio una medida mas precisa del tiempo que influyo socialmente en la rutinay en la
organizacion del dia. A medida que avanzaba su produccion con mejoras tecnicas, se
fabricaron modelos menos costosos que permitieron su adquisicion por otras capas
sociales como los militares y la burguesia, generalizandose el uso del reloj. Su presen-
cia en retratos de la sequnda mitad del siglo XVIII marcaba el estatus del comitente,
como sucede por ejemplo en el cuadro realizado por el pintor limeno Pedro José Diaz,
quien retraté a Don Fermin Francisco de Carvajal-Vargas y Sotomayor y Alarcon (Museo
Nacional de Prado. Depdsito de la Coleccion Fundacion Don Alvaro de Bazan, Madrid).
En este sentido, se observa como en la mesa se dispone uno de estos relojes mecani-
cos portatiles. Este gasto suntuario se convirtio en un aditamento mas de la etiqueta
del nobley del burgués.

En el virreinato de Nueva Espana, adonde Illegaban numerosas noticias de estos ob-
jetos, se incorporaron tambien los relojes como un suplemento mas del retrato. Es el
caso porejemplo de unretrato que se havinculado con Juan Patricio Morlete Ruizde un
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Fig. 1. Juan Patricio Morlete Ruiz, Retrato de personaje con relojes,
1760-1765. Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México.

caballero no identificado del Museo
Nacional del Virreinato de Mexico
(Fig. 17°. En el ultimo tercio del XVIII
se hacen ademas habituales los re-
tratos que introducen relojes como
parte del atuendo. En esta pintura
se observa como el efigiado lleva en
sumano izquierda un bastén conuna
cinta, mientras que con la otra sos-
tiene un reloj de bolsillo®. El retrato
es de cuerpo completo. EI hombre
esta ataviado con una casaca bro-
cada en colores azul y rojo, pantaldn
negro, medias blancas, zapatos ne-
gros y peluca blanca, indispensable
en las ceremonias dieciochescas.
Sobre la mesa donde se disponen
tintero, plumas y papel, aludiendo a
la funcion administrativa del caba-
llero, descansa otro reloj marcando
la hora de las 4:36 aproximadamente
(Fig. 2). Estos dos relojes son eviden-
cia del siglo de la llustracion y de la
importancia que tuvo para la socie-
dad la cienciay la medicién del tiem-
po. En este oleo esta representado
unjovenilustrado de buena posicion.

La expansion del uso y la moda de
portar un reloj vino acompanada del

establecimiento de tiendas y relojerias que vendian estos artefactos en las principales
ciudades, asi como de un mercado extranjero que abastecia a sus clientes atravesan-
do las fronteras. También se convirtio en metafora de libros que permitian marcar las
oracionesy los ejercicios que debia realizar un buen cristiano. En este sentido, en 1728

3 llona Katzew, Pintado en México 1700-1790 (México: Lacma- Fondo cultural Banamex, 2017).
4 Abelardo Carrillo y Gariel, El traje en la Nueva Espaia (México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1959), 156.
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se otorgo privilegio de impresidn de
la obra, Espiritual reloj de repeticion
con campanilla, breve discurso para
reqular espiritualmente la vida en
las comunidades eclesiasticas, con
un tratado de la instruccién para la
oracion mental, solicitado por su
autor Fausto José Pereira®. Ya en la
segunda mitad de la centuria, se so-
licito licencia de impresion en 1772
para el libro del presbitero doctor
don José Rigual, titulado Reloj asce-
tico que senala las horas de trabajar
con utilidad y provecho de las almas
en los ejercicios diarios del cristia-
no®. Unos anos mas tarde, en 1788, el
impresor Francisco Antonio Garrido
solicitabalicencia de impresién para
el libro titulado Reloj del alma y ora-
cion mental, escrito por el fraile Juan
Blazquez del Barco’. A inicios del si-
glo, el reloj sequia siendo un simbolo
util de la doctrina cristiana, de he-
cho, en 1801 se solicitaba licencia de
reimpresion de la obra Reloj desper-
tador y mostrador de las horas de la
vida para despertar el alma dormida
sobre la hora de la muerte, que fue
solicitada por Manuel Pintor y Polo®.

Fig. 2. Detalle de Juan Patricio Morlete Ruiz, Retrato de personaje
con relojes, 1760-1765. Instituto Nacional de Antropologia e
Historia de México.

Al margen de este uso simbdlico, el reloj fue una mercancia que se fue popularizando
entre la poblacién. Los clientes podian abastecerse de ellos en las tiendas de reloje-
ria que fueron abriendo en las ciudades peninsulares y americanas, asi como por los

Consejas, 5533, Expediente 63, 1772-1784, AHN.
Consejos, 5554, Expediente 8, 1788, AHN.
Consejas, 5564, Expediente 75, 1801, AHN.

o N o o1

Consejos, 50627, Expediente 31, 1728, Archivo Historico Nacional (AHN) Madrid.
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Fig. 3. Ignacio Maria Barrera, Retrato de dofia Maria Manuela Esquivel Serruto,
1794. Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México.

comerciantes que los llevaban como
mercancia. Los relojes estaban de-
corados con pinturasy esmaltes que
representaban escenas de distintas
tematicas.

Tanto caballeros como senoras se
retrataron con ellos. Muchas veces
eran relojes de mesa que completa-
ban los objetos que definian el rol del
efigiado al descansar sobre un es-
critorio. También se fueron popula-
rizando los relojes de bolsillo que en
algunos casos descansaban prestos
en la mano del noble retratado o re-
posaban en la mesa del despacho
donde se distribuian los utiles de es-
critura, papelesy documentos. En el
caso de las senoras, es habitual ver-
las retratadas con relojes de faltri-
quera colgados de la cintura. Fueron
muy habituales estas representa-
ciones entre los pintores america-
nos. Por ejemplo, en Nueva Espana
encontramos al pintor novohispano Ignacio Maria Barrera, quien trabajo en Ciudad de
México especializandose en retratos que elaboro entre 1780 y 1798, aunque desde 1791
realizd imagenes religiosas tambien para el Tribunal de la Inquisicion. Entre su pro-
duccioén hay que senalar algunos retratos de damas vestidas lujosamente con relojes
colgados de la cintura, siendo un porte habitual en la indumentaria con la que estas
senoras se retrataban. Por ejemplo, asi se observa en el retrato que este artista pinto
en 1790 de una elegante dama vestida con un traje azul en la que de su cintura pende
un reloj con leontina (Museo Nacional de Historia, Castillo de Chapultepec. Instituto
Nacional de Antropologia e Historia de México). Muy evidente es otro retrato de medio
cuerpo que Ignacio Maria Barrera realizo en 1794. En este caso retraté a una joven de
diecisiete afos, dofa Maria Manuela Esquivel Serruto(Fig. 3). Nacida en Salvatierra era
hija de don Antonio Esquively Vargas y de dona Ana Maria Serruto y Nava. Aparece ves-
tida con una mantilla de tul blanco con un elegante y costoso vestido de tonos rosas,
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acompanada en su indumentaria de
pendientes, collar, pulserasy conun
abanico en la mano derecha, mien-
tras que de la cintura penden dos
relojes marcando sus manillas las
tres y las cuatro horas respectiva-
mente (Museo Nacional de Historia,
Castillo de Chapultepec. Instituto
Nacional de Antropologia e Historia
de México). Por toda la América his-
pana se popularizaron en la segun-
da mitad del siglo XVIII los retratos
tanto masculinos como femeninos
conrelojes de bolsillo que ellos suje-
taban habitualmente con una mano,
mientras que ellas lo portaban col-
gados en su atuendo. Asi, aparecen
porejemplo en el 6leo que entre 1788
y 1792 el pintor José Campeche vy
Jordan hizo en Puerto Rico”. En esta
pinturaretrato a dona Maria Catalina
de Urrutia con una elegante y exqui-

sita indumentaria en la que desta- Fig. 4. José Campeche y Jordan, Retrato de Maria Catalina de Urrutia, 1788-1792.
Caban |OS dOS relojes que Colgaban Museo de Arte de Ponce. The Luis A. Ferré Foundation.

visiblemente de su cinturay que su-
ponian una innovacion en la expansion del lujo y su transformacion en un fendmeno
cultural méas extenso que se pone de moda més alla de la aristocracia(Fig. 4).

La extension del uso personal de los relojes como un signo no solamente util, sino tam-
bién de exhibicidn social entre distintos estamentos de la sociedad de la sequnda mi-
tad del siglo XVIII permitio que también se ocultasen en ellos escenas libertinas que
daban otro valor al objeto. Los relojes de bolsillo permitian ocultar en su interior esce-
nas eroticas, unas veces eran sencillas representaciones metalicas y en otras podian
incluir mediante un resorte un movimiento para acentuar la sorpresa del cliente. Eran
objetos, por tanto, que consumia generalmente un publico masculino. Al incorporarse

9  Luisa Elena Alcala y Jonathan Brown, Pintura en Hispanoamérica, 1550-1820 (Madrid: Ediciones El Viso - Banamex, 2014).
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las pinturas con esmalte en las esferas de los relojes, se adornaron con escenas buco-
licas, mitologicas o incluso patrioticas con la llegada de la Revolucion francesa. Junto
a estas hubo relojeros que escondieron en el reverso del reloj pinturas esmaltadas de
desnudos femeninosy de escenas consideradas por la moral impudicas. La maquinaria
de estos objetos mecanicos permitia asimismo ocultar en su esfera pinturas y repre-
sentaciones lascivas que a medida que avanzaba el siglo popularizaron los cambios de
habito sociales con la moda de unas publicaciones libertinas y de unos comportamien-
tos que se liberaban del corsé de las normas del Antiguo Régimen. Los procesos de
la Inquisicion en el siglo XVIII demuestran el celo que la institucion puso para impedir
la introduccion de libros prohibidos y de imagenes deshonestas que pudiesen alterar
el orden social en un momento de cambios y crisis provocadas por la llustracion y la
Revolucion francesa que afectd a la politica, la cultura y la filosofia europeay que con-
diciono la sociedad del viejo continente, asi como impidi¢ que las nuevas ideas inten-
tasen cruzar al americano’. Por ello persiguio a los propietarios que tuvieran pinturas,
esculturas deshonestas o dibujos con imagenes procaces, asi como desnudos inde-
centes a la mirada del censor inquisitorial. Para evitarlos muchas de estas imagenes
consideradas provocativas, obscenas o impudicas se escondian en compartimentos
secretos en relojes o tabaqueras y que mediante artilugios y resortes quedaban a la
vista. Otros acompanaban la lectura de libros considerados inmorales, mientras que
también hubo un mercado secreto de grabados, vidrios para linternas magicas y bara-
jas de cartas que reproducian amores carnales.

El Santo Oficio confisco relojes que escondian en su interior escenas lascivas y de des-
nudos que permitian a su poseedor masculino recrearse en estas, asi como ensenarlas
en reunionesy tertulias de amigos. Frente a esto la Inquisicion intent6 bloquear la en-
trada de cualquier libroy producto que fuese contra la tradicion y las ideas del Antiguo
Reégimen'. La documentacion de la Inquisicion lo pone de manifiesto. En este sentido,
se suceden diferentes expedientes en los que se menciona la confiscacion de relojes
en las ciudades espanolas y americanas lo que enfatiza que estos objetos cruzaban
aduanasy llegaban tanto a América como a Filipinas.

En México, por ejemplo, se denuncié en 1766 al relojero Mr. Moller, quien vivia en la calle
de la Acequian.219, por poseer un reloj con dos cajas'’. Una de estas quedaba ocultay

10 Bartolomé Benassar, Inquisicién espafola: poder politico y control social (Barcelona: Critica, 1981), 329, 332-336.

11 Henry Kamen, La Inquisicion Espafiola: una revision critica (Barcelona: Critica, 1999).

12 Pascual Santos Lopez, Manuela Caballero Gonzalez, y Laura Santos Caballero, “Discurso ilustrado como defensa de la obra artistica:
‘que es destreza del arte y no pintura deshonesta’,” CESXVII, no. 28 (2018): 191-218,
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escondia unretrato de una mujer desnuda de medio cuerpo para abajo”. Dos anos mas
tarde se denunci¢ en la ciudad de México al militar Miguel Avilés, quien habia adquiri-
do en 1767 el grado de teniente coronel del Regimiento de Dragones de Espana. Era,
ademas, hijo del marques de Aviles y residia de forma regular en la Ciudad de México.
Su antigua sirvienta, Maria Josepha Carabantes, o denuncio al Santo Oficio en 1768
informando que tenia libros prohibidos e imagenes deshonestas, entre ellas “un libro
lleno de estampas muy obscenas, con las mas torpes demostraciones de hombres'y
mujeres’, que se identifico como los volumenes de literatura eroética francesa titulado
La Academia de las Damas'™.

Los puertos mexicanos de Veracruz y Acapulco fueron via de entrada de imagenes in-
decorosas, objetosy libros prohibidos. Por ejemplo, el Tribunal de la Inquisicién desde
Madrid prohibe el 7 de agosto de 1767 la introduccion y el uso de sellos de relojes, cajas
y otras piezas de adorno personal en el que estuviesen pintadas o esculpidas efigies
de Cristo o de sus santos por no ser apropiadas, llegando la orden a México el 17 de
diciembre de ese mismo ano'”. La conexion entre la Peninsula, sobre todo a través de
Cadiz, con el puerto de Veracruz, hizo que en fragatas y navios se descubriesen en sus
bodegas libros prohibidos y pinturas de contenido lascivo. Otras veces, o que arribo al
puerto erael pintor que las haciay que comerciaba con ellas. Este fue el caso del artis-
ta Felipe Fabris quien llego a Nueva Espana, camino de Ciudad de México, posiblemen-
te huyendo de las denuncias que se habian cursado en Céadiz, donde el Santo Oficio le
acusaba de comportamientos indecentes, de ser francmasaén, asi como de pintary co-
merciar con pinturas deshonestas’. Por el contrario, el puerto de Acapulco conectaba
con Asiay a este llegaron objetos que procedentes de Manila escondian en su interior
escenas consideradas obscenas e indecorosas, en los que no faltaron figuras impudi-
cas procedentes de China o Japdn. En 1767, por ejemplo, el Tribunal de la Inquisicion de
México inici¢ diligencias para recoger un reloj que habia llegado en las mercancias de
un navio al puerto de Acapulco. En este objeto se hallaba“pintado una figura obscena™.
El reloj se habia remitido desde Manila, recuperada desde 1764 del poder britanico, a
don Francisco Barrosoy Torrubia.

13 Expediente formado con motivo de haberse denunciado un reloj con dos cajas, y en una de ellas un retrato de mujer desnuda de
medio cuerpo abajo que se halld en casa del relojero Mr. Moller, que vive en la Calle de la Acequia, numero 19. Inquisicion, Legajo
1009, Exp. 7, 1768, Archivo General de la Nacién. México (AGN).

14 Inquisicion, Volumen 1075, Expediente 1, 1768, ff. 1-6 y 3v, AGN. Mariana Lopez Hernandez, “Libros y objetos obscenos en Nueva Es-
paia durante la sequnda mitad del siglo XVII,” Bibliographica 4, no. 1(2021): 34-68,

15 Inquisicion, Volumen 1057, Expediente 10, f. 34, AGN.

16 Luis Méndez Rodriguez, “Felipe Fabris en la Nueva Espana del siglo XVIII. Las pinturas indecentes de Cadiz a México,” en Historia y
cultura visual en Iberoamérica (1521-2021), ed. Ester Prieto Ustio (Santiago de Chile: Ariadna Ediciones, 2022), 143-169.

17 Inquisicion, Volumen 1126, Expediente 37,1767, ff. 260-265, AGN.
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En la capital novohispana, se concentraba el mayor numero de delaciones teniendo
como protagonistas sobre todo a militares de alta graduacion®. Desde 1763 el Santo
Oficio estaba detras del militar de origen francés Agustin Beven, coronel de Dragones
de México. En su casa tenia una importante coleccion de obras literarias de literatura
libertina francesa desde que Ilegé a Mexico. Durante su desempeno militar en el virrei-
nato, en distintas ocasiones fue denunciado por poseer libros prohibidos, pero no fue
hasta despues de su deceso cuando los inquisidores conocieron los libros que con-
formaban su biblioteca. A su muerte en 1797 se hizo el inventario y la almoneda de sus
bienes, encontrando libros prohibidos en su domicilio que se mandaron al Tribunal de
la Inquisicion para su analisis. Ademas de ser denunciado por tener libros prohibidos.
En el caso que nos ocupa en este trabajo, hay que mencionar que Agustin Beven fue
acusado de poseer un reloj de bolsillo decorado con una escena lasciva. La documen-
tacion inquisitorial la describe del siguiente modo: “‘contenia por la parte interior de la
caja, una pintura disfrazada con su tapa que se corria por medio de un muelle; en la
que se representaba la figura de un hombre del campo en ademan de estar pintando
un asno a su mujer en las partes pudendas’. Mariana Hernandez ha identificado esta
escena con la que aparece en el cuento de Jean de la Fontaine titulado Las albardas'y
que fue acompanada de un grabado que quizas pudo servir de inspiracion para el que
decoraba el mencionado reloj

Los expedientes de la Inquisicion demuestran, por un lado, cdmo iba en aumento el
numero de personas que tenian libros deshonestos, estampas de desnudos y escenas
mitolégicas y objetos como relojes que escondian resortes con imagenes prohibidas.
Tambien ponia de manifiesto que pese al control ejercido por la Inquisicion los obje-
tos confiscados ocuparian un porcentaje pequeno de lo que se comercio y arribo a
los puertos””. Ademas, los colectivos y oficios que contaban con estas imagenes eran
muy diversos, siendo hombres de distintos estamentos, desde nobles, aristécratas,
militares hasta artesanos, en los que no faltaban los relojeros, que fueron algunos de

18 Deésirée Moreno Silva, “Erotismo y censura en el siglo XVIII novohispano. Iméagenes y objetos censuradaos por la Inquisicion,” XXIll Colo-
quio Internacional de Historia del Arte. Amor y Desamor en las Artes, ed. Arnulfo Herrera Curiel (México: Universidad Nacional Auténoma
de México, 2001), 363-373.

19 "Hubo un pintor celoso de su mujer, / que al ausentarse le dibujé un borrico / sobre el ombligo, a modo de candado. / Un companero,
prendado de ladama, / se fue a su encuentro: de un golpe borré el asno. / Dios sabe como: dibujole otro / en ese sitio, asi parece ser.
/ Al'nuevo burro, por un error u olvido, le puso albardas que el otro no tenia. / Vuelto el esposo, quiso aclarar el hecho. De este modo,
lo expresaba en el cuento: “Ved, mi senor, explicale la comadre, / el asno es prueba de mi fidelidad”. A continuacion, se revelaba la
accion y el marido descubria la infidelidad de la esposa: “iManda narices, dijo él muy enfadado, / también es prueba de que alguien
lo ha albardado!”. Lopez Hernandez, “Libros y objetos obscenos,” 34-68.

20 Luis Méndez Rodriguez, “Libertinaje y erotismo en la Espana del siglo XVIII,” en Sexo e Historia de la Comunicacion, ed. Maria del Mar
Ramirez Alvarado (Valencia: Tirant Humanidades, 2025), 139-156.
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los mas activos en vender esos productos. En México, por ejemplo, encontramos en
1786 el caso del relojero frances Juan José Sabey o Saber”’, como se le cita. Fue ob-
jeto de una denuncia por herejia a la Inquisicion. Habia nacido en Tolosa, en la provin-
cia de Languedoc. Cuando fue acusado tenia veinticinco anos y era de oficio relojero
en Meéxico. Tenia tienda en la calle de San Francisco. Tampoco faltan en este listado
los pintores como José Alfaro, quien tenia una lamina obscena que habia comprado a
Mr. Flaconi. También fue denunciado Joaquin Munoz Delgado, quien desempeno nu-
merosos trabajos y oficios, entre los que se pueden citar relojero, platero, cirujanoy
capitan de las milicias urbanas de La Habana. En Madrid, donde trabajaba reparando
y vendiendo relojes, tuvo que enfrentarse en 1776 a dos procesos inquisitoriales por
realizar juegos de manosy naipes en las tertulias. De estos se librg, aungue se le volvio
a abrir una causa por proposiciones hereticas, tener pinturas deshonestas y poseer
libros prohibidos. Esta denuncia estaba abierta cuando Munoz escapoy se marcho ala

Nueva Espana.

Una de las ciudades espanolas mas importantes en este comercio horologico fue
Cadiz. Relojeros de origen francés vendian en sus tiendas abiertas en las calles mas co-
merciales de la ciudad maquinarias de bolsillo que contenian imagenes lascivas. Estos
eran apreciados segun conocemos por las noticias inquisitoriales por una sociedad lo-
cal abierta a las modas francesas. No debe sorprendernos por la presencia de casas
comercialesy extranjeros, ademas de un desarrollo mercantil y de riqueza que permitia
una exhibicion publica de determinados objetos asociados con el lujo y la novedad de
unas modas que venian fundamentalmente de Francia®. El comisario de la Inquisicion
Manuel Bernal inicio un proceso de fe en 1775 contra el relojero frances Luis Peinado.
Este habia vendido en su tienda de la calle Nueva de Cadiz, una de las vias principales
del comercio urbano, un reloj que contaba con una pintura obscena, escondida en un
compartimento secreto, que quedaba al descubierto al accionar unresorte. El comisa-
rio Bernal apercibio al relojero intentando que apareciese el comprador del reloj. Como
Nno aparecia coacciono al relojero para intentar dar con este. En el proceso se indica
que el reloj habia llegado a Cadiz desde Portugal y se senalaba que su propietario era
don Manuel Ferrera, natural de Lisboay que rondaba los veintinueve anos

21 Inguisicion, 1216, Exp. 5, 1786, AGN.

22 Luis Méndez Rodriguez, “Ciudad y moral publica. La pintura de desnudos y los libros prohibidos,” en Arte, ciudad y culturas nobiliarias
(siglos XV-XIX), eds. Luis Sazatornil Ruiz y Antonio Urquizar Herrera (Madrid: CSIC, 2019), 294-311.

23 Inquisicion, Leg. 3740, Exp. 86, 1775, AHN.
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Ese mismo ano, circularon otros relojes con desnudos escondidos. El comisario Bernal
incautoé otro reloj a una mujer a la que se conocia como la Sacristana, siendo inusual
que lo tuviese una mujer si seguimos ladocumentacion inquisitorial. El artilugio escon-
dia una imagen muy obscena en un reloj que era una pieza de gran valor, ya que estaba
decorado con diamantes. En los detalles del interrogatorio consiguio llegar al sitio de
venta delreloj. Eneste caso, lo habiaadquirido enlatienda del platero francés, don Luis
Ramon, que la teniaen otra de las principales arterias comerciales gaditanas, la calle de
San Francisco. Estereloj, como el anterior, escondia una pintura obscena que quedaba
al descubierto tras accionar el mecanismo. La Inquisicion decreto para este platero
prisiony embargo de bienes. El cdnsul frances protest¢ al tratarse de un conciudadano
y sus presiones hicieron que el castigo se redujese. Después de tres dias en la carcel, el
platero fue liberado, aunque se le condeno al pago de cuatrocientos pesos de multa
Las acciones del comisario inquisitorial Bernal eran rechazadas por una sociedad de
libre comercio gaditana muy conectada con los centros comerciales franceses y asi,
se propagaron los rumores contra el comisario de que se estaba enriqueciendo con las
confiscaciones. Conrespecto al reloj, como en otros casos, el tribunal de la Inquisicion
decreto que se destruyese la pintura deshonesta. Solo entonces el reloj regreso a su
duena, advirtiéndole que no volviese a comprar joyas con imagenes obscenas

El comercio de estos relojes fue global, no limitandose solo a los puertos europeos. En
la América espanola también se incautaron pinturas y estampas lascivas y eroticas.
Los centros de produccion de estos objetos eran fundamentalmente europeos, pero
también Illegaron imagenes deshonestas de Oriente, tanto de China como de Japon.
Estas escenas estaban en cajas de tabaco, abanicos, espejos o cofres, incluyendo un
espectro que iba desde las escenas galantes hasta las mas explicitas de actos sexua-
les. Para evitar su confiscacion se ocultaron en objetos de pequeno formato en dobles

fondos 0 en mecanismos de distinta complejidad. Con esto se procuraba su ocultacion
y el disfrute del propietario o de su circulo.

24 Sobre estos casos véase Enrique Gacto. “El arte vigilado (Sobre la censura estética de la Inquisicion espafiola en el siglo XVIII),” Re-
vista de la Inquisicién na. 9(2000): 27-28.

25 Noticioso D. Joaquin de Anaya, Alcalde Mayor de esta ciudad, por medio de D. Carlos Mann, escribano publico, que una muger cono-
cida por La Sacristana tenia una muestra guarnecida de diamantes de mucho valor con una pintura muy obcena, la maado recoger,
y resultando de las diligencias que D. Luis Raman, de nacion frances, maestro del Arte de la Plateria, con tienda calle de San Fran-
cisco, havia tenido dicha muestra, proveyo auto de prision y embargo de bienes, y puesto en la carzel al cabo de 3 dias salio de ella
por empeno del consul de Francia, y le huyo de costar su salida 400 pesos. Y haviendo venido dicho consul para darme las gracias
por la atencion que havia usado con sus nacionales, confeso el desintereés, suavidad y prudencia del Santo Oficio, que solo se dirigia
a reformar por este medio lo malo, pues en el recogimiento de semejantes alajas, a su costa se havia reformado y debuelto a sus
duenas, con apercibimiento de no tener otras con igual defecto, Inquisicion, Leg. 3058, 10, AHN.
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En 1807 arrib¢ al puerto de Cartagena de Indias una fragata de Dinamarca. Examinada
su carga por la Inquisicion descubrio “seis relojes de faltriquera que en los esmaltados
de porcelana de las tapas dejaban ver pinturas obscenas”. Estas eran consideradas por
los inspectores como de “las mas abominables™®. El Consejo de la Inquisicion como en
otras ocasiones ordeno la destruccion de estas imagenesy la devolucion a su dueno de
estos relojes una vez destruidos los esmaltes que contenian las imagenes picarescas.
Unos anos mas tarde el comisario del Santo Oficio de Caracas denuncio al brigadier
Manuel de la Torre porque tenia un reloj que escondia una miniatura deshonesta

Los resortes secretos de estos relojes ocultaban pinturas mitoldgicas de desnudos o
escenas eroticas y provocativas. No se han localizado este tipo de relojes en Espana
mas alla de las descripciones que la Inquisicion realizo de las imagenes consideradas
deshonestas o prohibidas que eran objeto de confiscacién, borrado o destruccion.
Ademas el Tribunal de la Inquisicién reprendiay acusaba al portador. Se trataba de fre-
nar el consumo de estas pinturasy escenas consideradas lascivas. Muchas eran repre-
sentaciones de uso mitologico que contenian algun desnudo, mientras que otras eran
de contenido profano con escenas galantes o eroticas. Estos objetos se realizaron en
Europay Asia, fundamentalmente, y se comercializaron en diferentes utensilios como
cajas de tabaco, espejos o cofres. Como estamos viendo, representaciones amorosas
y lascivas se escondieron detras de las maquinarias de los relojes, sobre todo las rea-
lizadas y exportadas desde Francia. Frente a los otros objetos, estos eran productos
caros, que eran considerados articulos de lujo, sofisticaciony belleza, que se ponen de
moda como acompanante de la indumentaria masculina y femenina. Estos pequenos
objetos tenian doble fondo y mecanismos que permitian ocultar secretamente minia-
turas provocativas, atrapando el deseo en las agujas del tiempo.

Franciaerauno delos centros masimportantes de produccidn horoldgica. Atravesando
la frontera sabemos que llegaron relojes franceses que estaban decorados en su
caja con esmaltes que contenian imagenes bucolicas o representaciones profanas

Algunos de los realizados en el ultimo cuarto del siglo fueron obra del relojero Abraham
Louis Breguet (1747-1823). Estos relojes solian estar adornados en su esfera principal
lo que lo hacian mas lujosos. Este es el caso de un reloj de bolsillo conservado en el

26 José Medina, La imprenta en Bogotd y la Inquisicién en Cartagena de Indias (Bogota: Biblioteca Nacional de Colombia, 1952), 372. Cfr.
Janeth Rodriguez Nébrega, Las imdgenes expurgadas. Censura del arte religioso en el periodo colonial(Leén: Universidad de Ledn, 2008),
136.

27 Roldan Esteva-Grillet, Desnudos no, por favor, y otros estudios sobre artes pldsticas venezolanas(Caracas: Alfadil Ediciones, 1991), 43. Cfr.
Rodriguez Nabrega, Las imdgenes expurgadas, 136.

28 Robert Ardignac Tardy [Maurice-Daniel Briere]y Paul Brateau, Dictionnaire des horlogers frangais (Paris: Tardy, 1972).
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Museo de Bellas Artes de Paris. Este reloj tiene una caja sencillay puliday fue realizado
entre 1775y 1789. La esfera esmaltada contiene una representacion de una mujer con
unvestido antiguo alaizquierday un granjarron gallonado con drapeado ala derecha

De familia protestante emigro pronto a Francia, instalandose en Paris donde se for-
mo en el taller de Berthoud, le Roy y Lépine. Breguet se especializo en la relojeria de

precision, incorporando como novedad distintos tipos de escape como el “tourbillon’
adaptables alosrelojes de sobremesay de bolsillo, desarrollando el reloj automatico

Sus relojes llegaron a Espana y Ameérica, pues sus contactos comerciales mas des-
tacados fueron con la corte espanola. Desde 1/87 esta trabajando para los primeros
clientes espanoles debido a la mediacion de su amigo Agustin de Betancourt. De este
modo, se conoce gue entre sus clientes mas importantes estaba el duque de Fernan
Nunez, Pignatelli o la duguesa del Infantado. Manuel Godoy le compro un reloj en 1797,
lo que le abri¢ las puertas a la Corte. Sus principales compradores fueron también los
reyes espanoles, incluso cuando se encontraron en el exilio frances. Entre 1798 y 1800
los representantes oficiales de la casa Brequet en Espana fueron los hermanos france-
ses Charosty el marchante francés Maury establecido en Méalaga. El destronamiento de
Carlos IV yla caida de Godoy redujeron las ventas en una Espana invadida por las tropas
francesas, aunque entronizado de nuevo Fernando VIl se retomo la actividad comercial
y laventa de unos relojes que eran muy apreciados en la corte.

Eneste estudio damosaconocerunrelojrealizado por el suizo Abraham-Louis Breguet,
que escondia un secreto en su interior reservado a los ojos de los curiosos. Se trata de
uno de los relojes de los que nos habla la documentacion inquisitorial, ya que escon-
dia en el interior de sus esferas una escena erotica. Este reloj se fabricd en el ultimo
cuarto del siglo XVIIl'y es de un diametro superior al anterior descrito. Esta firmado en
la platina del movimiento con las iniciales: “Breguet / A Paris”. En el interior de la caja
tiene la inscripcion grabada “LETON™'. Esta obra se conserva en el Petit Palais, Museo
de Bellas Artes de Paris.

En el centro de la esfera principal donde estan las manecillas hay una representacion
bucdlica de un pastor y una pastora con una oveja. Pero una vez que se abre el reloj,
se puede ver la maquinariay detras de la esfera que cierray protege a esta, se localiza

29 Numero de inventario PP03475. Altura: 7.5 cm. Diametro: 5,5 cm. Profundidad: 1,8 cm.
30 George Daniels, The art of Breguet (Londres: Sotheby’s Publications, 1975).
31 Numero de inventario PP03285. Altura: 7.5 cm. Profundidad: 2,3 cm. Diametro: 5,3 cm.
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Fig. 5. Abraham Louis Breguet (1747-1823), Reloj, Gltimo cuarto Fig. 6. Abraham Louis Breguet (1747-1823), Reloj, detalle de la
del siglo XVIII. Petit Palais, Museo de Bellas Artes de Paris. maquinaria, Ultimo cuarto del siglo XVIII. Petit Palais, Museo de
Bellas Artes de Paris.

escondida en el reverso de esmalte
del movimiento una escena erotica,
como la que la Inquisicion confiscaba.
En este caso representa a una joven
acostada en una cama con los pe-
chos desnudos y el vestido levantado
(Figs. 5,8y 7).

Los relojes de bolsillo se convirtieron
en un elemento habitual en la indu-
mentaria de hombres y mujeres du-
rante la llustracion convirtiendose en

un objeto asociado al lujo y al estatus Fig. 7. Abraham Louis Breguet (1747-1823), Reloj, escena erotica,
. Gltimo cuarto del siglo XVIII. Petit Palais, Museo de Bellas Artes
del personaje representado. En este de Paris.

sentido, clientes como el duque de
Fernan Nunez o los monarcas espano-
les compraron relojes franceses, a la
vez que Carlos lll tomaba la iniciativa para abrir escuelas y fabricas de relojes para no
depender en demasia del mercado extranjero que abastecia las ciudades espanolas. En
las principales urbes abrieron sus negocios relojerosy plateros, pues ambos vendieron
unas magquinarias consideradas productos de lujo. En buena parte estos procedian de
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Francia y traian consigo no solo las modas francesas, sino también las nuevas ideas
que la Inquisicidn intentd que no se expandiesen por el pais.

El celo del Tribunal del Santo Oficio sobre libros y estampas de la literatura libertina
francesa, asi como de objetos que reproducian escenas galantes o lascivas se eviden-
cio en un conjunto de expedientes que nos hablan de los usos que tuvieron estos ob-
jetosy de los clientes entre los que nos encontramos a burgueses, artesanos y milita-
res. Este trabajo se dedica alos relojes que escondian escenas prohibidas, por ser uno
de los objetos mas habituales en las denuncias y confiscaciones de la Inquisicion. Las
mejoras en los mecanismos de los relojes de bolsillo y el aumento de la produccion hi-
cieron que estos artefactos se abarataseny llegasen a otras clases sociales. Los hubo
solo con la esfera con los numeros, mientras que otros estaban decorados con esmal-
tes con escenas de parejas bucolicas o con personajes femeninos que anadian un ma-
yor valor al reloj.

Otros relojes escondian en sus horas prohibidas imagenes profanas explicitas relacio-
nadas con la literatura libertina y los grabados de escenas eroéticas que se populari-
zaron en el siglo XVIII. Estos relojes circularon y fueron adquiridos por clientes como
los diferentes expedientes inquisitoriales nos muestran. Estos solo constituyen una
muestra de como circularon estos objetos. Al quedar reservada su imagen a la mirada
de curiosos, fundamentalmente en circulos reducidos masculinos, era mas dificil su
localizaciony confiscacion.

Estos relojes se vendieron por ejemplo en la ciudad gaditana en tiendas de platerosy
relojeros, y se encontraban también entre las mercancias que los navios cargaban para
su venta en Ameérica. Los relojes constituian no solo un objeto que se asociaba con la
distinciény lariqueza, sino que aquellos que escondian estas imagenes formaban par-
te de lo oculto y reservado de una sociedad que consumia estas imagenes en secreto.
Mirar estas imagenes encerraba un poder de seducciény atrevimiento que rompia con
una moral tradicional que la censura inquisitorial no podia sostener ante el barrido de
los nuevos tiempos. El celo de la Inquisicién no impidié que estas obras circulasen por
los principales puertos y ciudades hispanas.

Laactituddealgunosclientes que defendian que estas escenaseranante todounobjeto
artistico; la negativa a entregar objetos y pinturas consideradas indecentes; la propia
actitud de unos denunciantes de mirada estrecha para los que cualquier escena mito-
l6gica era indecorosay de inquisidores que después de examinarlas las confiscaban o
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las dejaban pasar porque en realidad no eran tan escandalosas; y la circulacion de di-
bujos, estampas, objetosy libros ponen de manifiesto la perdida del poder del tribunal
inquisitorial y los cambios sociales que desde la Revolucion francesa venian asociando
libertady placer.

Elreloj de bolsillo por su propio formatoy su portabilidad se convirti¢ en un simbolo so-
cial. Tambien la sombra de sus engranajes fue reflejo de una mirada masculina, donde
se refugiaban escenas de desnudos, pues el reloj mas alla de marcar los minutos de un
tiempo proscrito era un simbolo también de una libertad que se impondriay a la que Ia
Inquisicion, pese a todo, no pudo para siempre condenar.
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Apartirde una noticia recogida enlos Anales de Sevilla de José Veldzquez
y Sdanchez (1872) estudiamos en el presente articulo las circunstancias
que rodearon la realizacion en 1822 de una pintura de tema historico
contempordneo representando la muerte del primogénito del marqués
de Casa Tabares, que Veldzquez y Sdnchez atribuye a Antonio Maria
Essquivel, y que no aparece reflejada en ninguna biografia o catdlogo del
pintor. Analizamos aqui las fuentes de Veldzquez y Sdnchez, asi como las
circunstancias de la muerte de José Montalvo Curiel y el modo en que sus
companeros de la Milicia Nacional buscaron honrar su muerte a través
de una pintura que perpetuara su sacrificio y fuera ejemplo para otros
milicianos.

Based on a report in the Anales de Sevilla by José Veldzquez y Sanchez
(1872), this paper examines the circumstances surrounding the execution
in 1822 of a painting, whose contemporary historical theme depicted the
death of the first-born son of the Marquis of Casa Tabares. Veldzquez y
Sdnchez attributes its authorship to Antonio Maria Esquivel, though this
painting is not mentioned in any biography or catalogue of the painter.
The aim of this paper is to analyse both the sources used by Veldzquez y
Sdnchez, the circumstances of José Montalvo Curiel's death and the way
in which his brothers in arms in the National Militia sought to honour his
death, which occurred in pursuit of a realist faction, with a painting that
would perpetuate his sacrifice and set an example to other militiamen.
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Los Anales de Sevilla de José Veldzquez y Sanchez (1872) recogen, entre los aconte-
cimientos sucedidos en la ciudad en 1822, una interesante noticia respecto a la rea-
lizacion de una pintura para honrar la memoria de un joven miliciano. A pesar de que
son conocidos los usos de la pintura como herramienta de exaltacion patridtica, tanto
durante la Guerra de Independencia como en el Trienio Liberal, la noticia de Velazquez
y Sanchez adquiere un particular interés debido, fundamentalmente, a dos motivos:
el primero de ellos, y el principal detonante de la investigacion realizada, es el de la
autoria de la pintura, que corresponderia a un jovencisimo Antonio Maria Esquivel. La
vinculacion del pintor con las causas liberales es conocida, asi como su enrolamiento
en lamilicia en la etapa final del Trienio, pero ninguna biografia ni catalogo de Esquivel
recoge datos sobre la actividad de juventud del mismo, ni refleja alusion alguna a esta
pintura. En segundo lugar, la realizacion de la pintura se enmarca en un momento que
comienza a marcar el declive del Trienio tras las sublevaciones realistas, y el hecho de
que el homenajeado fuese uno de los primeros milicianos sevillanos caidos en perse-
cucion de dichas facciones motivé un debate en el propio ayuntamiento de la ciudad
sobre como se debia proceder en las honras de los caidos por esta causa.

En el presente articulo nos hemos planteado como objetivo rastrear el contexto en que
se realizo la pintura mencionada por Velazquez y Sanchez. Para ello, se hace precisa
una breve aproximacion a la figura de Antonio Maria Esquivel, no tanto al pintor de éxito
en el Madrid isabelino, sino al joven sevillano de 1822, con el fin de evidenciar la escasez
de noticias sobre esta primera etapay sobre las obras que pudo haber realizado. A este
aspecto dedicaremos el primer epigrafe, en el que se resumen las principales fuentes
(bibliograficas y hemerograficas) que han permitido construir la biografia de Esquivel.

En segundo lugar, se han buscado las fuentes en las que se baso Velazquez y Sanchez
paralarealizacion de su cronica, y muy concretamente la noticia que nos interesa, para
analizar las adiciones realizadas en los Anales, entre ellas la de la autoria de Esquivel.
La escasez de fuentes que aludan a este homenaje patriotico a través de la pintura,
mas alla de la cronica de Gonzalez de Leon, dificulta la investigacion, puesto que, como
veremos mas adelante, ladocumentacion municipal permite corroborar algunos datos,
como el heroico fallecimiento de José Montalvo Tabares y el interés por parte de sus
companeros en la Milicia de honrar su muerte, pero no se conservan documentos so-
bre la Comision de Milicia, que debatid sobre cémo debia el Ayuntamiento proceder en
Cas0s Sucesivos.
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Finalmente, hemosinvestigado tanto al propio homenajeado, José Montalvo Curiel, pri-
mogenito del Marques de Casa Tabares, como el origen de dicho homenaje; para ello,
las fuentes hemerograficas han sido fundamentales, puesto que en algunos periodicos
exaltados, como en El Mensagero de Sevilla, se recogen datos sobre la muerte del joven
miliciano y sus circunstancias, algo que nos permite formarnos una idea de la pintura,
y sobre el intercambio de correspondencia entre la desconsolada madre del fallecido
y sus companeros de batallon, que juraron inmortalizar su memoria, encargando asila
pintura que procesionaria solemnemente por las calles de Sevilla en octubre de 1822.

Antonio Maria Esquivel (Sevilla 1806-Madrid 1857) es una de las figuras pictoricas mas
relevantes del romanticismo espanol, habiendo sido su produccién de madurez (es-
pecialmente su pintura religiosa) objeto de recientes investigaciones', aungue el ca-
talogo de la obra del pintor no haya sido actualizado desde que en 1959 Bernardino de
Pantorba buscase completar las lagunas de la monografia realizada dos anos antes por
Guerrero Lovillo”. Al mismo tiempo, su biografia continua presentando interrogantes
que contribuyen a alimentar el mito, fomentado sin duda por el propio pintor, del artista
romantico”. En el presente articulo nos interesa particularmente su periodo de juven-
tud, al que poca atencion se suele prestar por tratarse de una etapa de formaciony por
desarrollarse fuera del foco madrileno.

Las biografias de Esquivel publicadas en el siglo XIX constituyen el pilar sobre el que
se hareconstruido el relato vital del artista, y su influencia se deja ver en los principa-
les estudios monograficos posteriores, concretamente los de José Guerrero Lovillo,

*  Este articulo ha sido desarrollado en el marco del GIR Identidad e intercambios artisticos. De la Edad Media al mundo contemporaneo
(IDINTAR) de la Universidad de Valladolid.

1 Pedro J. Martinez Plaza, "Nuevas lecturas sobre la pintura religiosa de Antonio Maria Esquivel (1806-1857), sus fuentes y su fortuna
critica,” De arte, no. 19 (2020): 129-145, ; Martinez Plaza, "Manuel Lopez Cepero (1778-1858)y la
pintura sevillana de su tiempo,” Laboratorio de Arte, no. 29 (2017): 543-568, . Cabe mencionar
también las contribuciones de Gerardo Pérez Calero a la biografia y catalogo del pintor sevillano: Gerardo Pérez Calero, “Esquivel
Suéarez y Urbina, Antonio Maria,” Enciclopedia del Museo del Prado, t. 3 (Madrid: Musea Nacional del Prado, 2006), 1011-1014; Gerardo Pé-
rez Calero, “Consideraciones estéticas en torno a la obra del pintor Antonio Maria Esquivel,” Laboratorio de Arte, no. 24(2012): 527-536.

2 Bernardino de Pantorba, "Antonio Maria Esquivel,” Arte Esparol, no. 22 (1959): 155-179. José Guerrero Lovillo, Antonio Maria Esquivel
(Madrid: CSIC, 1957).

3 Los mas significativos aluden a su cequera y recuperacion, y la hipdtesis, aun no confirmada, de un posible viaje al extranjero para
restablecer su salud. Pedro J. Martinez Plaza, “Manuel Lopez Cepero,” 2017, 556.

4 Sobre la construccion del mito biografico romantico de Esquivel, véase Aranzazu Pérez Sanchez, “La construccion de laimagen romantica
del artista: Antonio M2 Esquivel, el pintor salvado,” Anales de Historia del Arte, no. 33(2023): 97-116,
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Bernardino de Pantorbay Antonio de la Banday Vargas. Su primera biografia, publicada
en las paginas de El museo de las familias®, aparece en 1844, justo en el momento en
que su carrera termina de consolidarse al ser nombrado pintor de camara. Teniendo
en cuenta el especial esmero que puso Esquivel en la construccion de su imagen pu-
blica, ampliamente desarrollada a través de sus autorretratos, cabe pensar que el pro-
pio pintor aporto6 los datos necesarios para construir la imagen de un artista de éxito,
omitiendo quiza los que considerase menos relevantes. Esta primera biografia cimen-
taria la de Ossorio y Bernard en la entrada correspondiente de su Galeria biografica de
artistas del siglo XIX° y posteriormente las de Guerrero Lovillo” y Antonio de la Banda®.
Obviando las noticias necroldgicas de 1857, que recapitulan los datos ya aparecidos en
1844, la siguiente biografia de Esquivel aparecida en el siglo XIX, y la mas extensa, se
publicé en 1884 en la Revista Contemporanea®, que seria la que emplearia Bernardino
de Pantorba para completar algunas de las lagunas a su juicio existentes en el texto de
Guerrero Lovillo.

En términos generales son pocos, sin embargo, los datos que aportan estas biografias
sobre lajuventud de Esquivel, mas alla de su matriculay estudios en la academia sevi-
llana de nobles artes entre 1816 y 1830, con el correspondiente paréntesis durante el
Trienio Liberal, durante el cual participo activamente en la defensa de Cadiz'. A pesar
de gue aun se encontraba en su etapa de formacion, entre 1820 y 1830 realizd obras
que, aun siendo de calidad muy mediana, le permitieron abrirse un hueco entre la clien-
tela sevillana. Entre las primeras de las que tenemos constancia en colecciones mu-
seisticas se encuentran el Retrato infantil del Museo del Prado, miniatura de 1822, y su
supuesto Autorretrato de 1824, conservado en el Museo Nacional de Arte de Cataluna.
Enrique Valdivieso senalaba, ademas, haber visto en coleccion particular sevillana dos
pinturas de tema historico, vinculadas a alguna representacion teatral, y que eran com-
paneras de otras dos que no pudo llegar a ver, datadas en 1825", de las que indica “una
debilidad técnica” motivada por la evidente juventud del pintor.

5 Luis de Villanueva, "Antonio Maria Esquivel,” El museo de las familias, 25 de abril de 1844, 90-93.

6  Manuel Ossorio y Bernard, Galeria biogrdfica de artistas espanioles del siglo XIX (Madrid: Imprenta de Morena y Rojas, 1868), 195-200.

7 Guerrero Lovillo, Antonio Maria Esquivel, 1957.

8 Antonio de la Banday Vargas, Antonio Maria Esquivel (Sevilla: Diputacion de Sevilla, 2002).

9 A, "D. Antonio Maria Esquivel,” Revista contempordnea, enero 1884, 276-311y 404-421.

10 Sobre la formacion de Esquivel en la Academia de Nobles Artes, consta matriculado inicialmente en 1816 y hasta 1821; tras el Trienio
Liberal, se matricula en dibujo en el curso 1823-1824, en la de yeso desde 1823 hasta 1827, y en la de dibujo del natural desde 1827
hasta 1830. Banda y Vargas, Antonio Maria Esquivel, 2002, 30.

11 Antonio de la Banda especifica que se enrola en las filas constitucionales en 1821 hasta 1823. Banda y Vargas, Antonio Maria Esquivel,
2002, 31.

12 Enrique Valdivieso Gonzélez y José Fernandez Lopez, La pintura romantica sevillana (Sevilla: Fundacion Endesa, 2011), 109.
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A pesar de estas noticias puntuales sobre obras juveniles de Esquivel, lo cierto es que
la primera produccion del pintor es practicamente desconocida. Es en este contexto,
en el que nos encontramos con la enigmatica figura de un joven pintor relacionado con
la defensa del liberalismo, donde parece situarnos José Velazquez y Sanchez al men-
cionar una hipotética obra que Esquivel habria realizado en 1822 por encargo del bata-
lI6n de cazadores de la Milicia Nacional sevillana.

Publicados originalmente en 1872, los Anales de Sevilla recogen, narrados por el cronis-
tade laciudad, José Velazquezy Sanchez, los acontecimientos mas significativos de la
ciudad entre 1800y 1850. Entre los que tuvieron lugar durante el Trienio Liberal, nos in-
teresa la defensa contra la sublevacion realista en la Serrania de Ronda y otros territo-
rios andaluces, refiriendo una curiosa procesion civica en la que no se homenajeaba a
una de las grandes figuras del liberalismo, como ya habia sido el caso del general Riego
en 18217, sino a una figura aparentemente poco significativa que él identifica como el
marqgues de Tabares. Lo mas sorprendente de este acontecimiento es la noticia que
da de la realizacion de una pintura por Antonio Maria Esquivel para ser sacada en dicha
procesion civica antes de ubicarse en su destino final, el cuartel de milicia situado en
el colegio de San Alberto (Fig. 1):

Entre los jovenes milicianos, que de esta ciudad salieron en activa persecucion de la partida faccio-
sa de Zaldivar, figuraba el marqués de Tabares, voluntario en la compania de cazadores del primer
batallon de guardia nacional, y en un encuentro de la columna con la faccion en la serrania de Ronda
perecit despenado, y resistiendo rendirse a los enemigos que le rodeaban, estrechandole entre las
fragosas asperezas de aquel terreno. Al regreso de la compania de cazadores de su fatigosa expedi-
cion, acordaron los camaradas del difunto marqués perpetuar la memoria de su bizarra resistencia,
encargando un cuadro que al vivo representara tal suceso al dotado pintor Esquivel, y concluido el
cuadro fueron a recogerle en forma de civica procesion en la tarde del domingo, 20 de octubre, y de la
puerta Real, donde moraba el enunciado artista, al cuartel de S. Alberto lo llevaron en carretela descu-
bierta, colocandole en el cuerpo de guardia'.

La prensa exaltada sevillana, sin llegar a recoger dicha procesion civica, si que acla-
ra algunos aspectos que Velazquez y Sanchez no refleja con exactitud, como es la

13 Desfilo lanoche del 13 de septiembre, tomando prestado un retrato del general Riego realizado por Antonio Cabral Bejarano, del que
también se hace eco Enrique Valdivieso, Antonio Cabral Bejarano (Sevilla: Diputacion Provincial, 2014), 19.
14 Joseé Veldzquez y Sanchez, Anales de Sevilla(Sevilla: Hijos de Fe Editores, 1872), 282.
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identidad del miliciano fallecido. De acuerdo con varias noticias que analizaremos
posteriormente, no se trataba del marqués de Tabares, sino del hijo primogénito
del marqués de Casa Tabares”, José Montalvo Curiel, quien efectivamente perdio
la vida en las proximidades de Ronda en agosto de 1822 al salir en persecucion de
una faccion realista. Este primer equivoco en la noticia de Velazquez y Sanchez es,
hasta cierto punto, comprensible, teniendo en cuenta que la fuente principal para
sus Anales fue la crdnica, redactada a modo de diario, de Felix Gonzalez de Ledn™,

a la que en algunas ocasiones realiza adendas o correcciones”. En el caso que nos
ocupa, existe una correlacion directa con la entrada que Gonzalez de Ledn redacto
sobre los acontecimientos del domingo 20 de octubre de 1822, en que identifica al
homenajeado como el Marqueés de Tabares:

En una de las varias acciones que estuvieron las tropas constitucionales con las que defendian y sos-
tenian el partido del Rey absoluto, y contrauno de estos cuerpos comandado por el realista Zaldivar, en
los campos de Ronda, murio despenandose por que no lo cogieran prisionero el voluntario de la milicia
nacional local, de la Compania de Cazadores del 1" Batallon de esta ciudad, Marqués de Tabares(...).

La informacién sobre la situacion en que fallecio José Montalvo Curiel concuerda con
las noticias recogidas en la prensa contemporanea y con los recuerdos que dejo con-
signados su padre, José Montalvo Tabares”. Siguiendo con la nota de Gonzalez de
Leon, indica que

15

17

18
19

(...)dicha compania costed un cuadro que representa la muerte del referido del modo g® sucedio, para
colocarlo en el cuerpo de guardia del cuartel: y esta tarde fue la citada compania, y de una casa del
muro de la Puerta Real, sac¢ el dicho cuadro colocado en un birloche adornado, y todas las compa-
Aias con la musica del cuerpo lo pasearon por varias calles, y lo llevaron al referido Cuartel donde lo
dejaron colocado.

La confusion entre el marquesado de Tabares y el de Casa Tabares es frecuente en las fuentes contemporaneas. Las noticias publi-
cadas haciendo alusion a la muerte de este miliciano voluntario lo identifican correctamente como el hijo primogénito del entonces
marques de Casa Tabares, José Maria Montalvo Tabares. Su hijo, José Montalvo Curiel, figura en ocasiones Unicamente con los ape-
llidos paternos, lo que explica la confusion de José Velazquez y Sdnchez al identificar al fallecido como el marqués de Casa Tabares.
Felix Gonzalez de Ledn otorga a cada uno de los volumenes el titulo de Diario de las ocurrencias publicas y particulares de Sevilla,
recopilando de forma manuscrita un total de veintisiete volumenes en los que se compendian los acontecimientos mas notables
de la ciudad entre 1800 y 1853. Se conservan actualmente en el Archivo Municipal de Sevilla, seccion X1V, Cronica de Félix Gonzalez
de Leon.

Sabre la labor como cronista municipal de José Velazquez y Sanchez, asi como sobre sus fuentes, puede consultarse Marcos Fer-
nandez Gémez, “El Archivo Municipal de Sevilla en el siglo XIX: José Veladzquez y Sanchez (1859-1864)," Boletin de la ANABAD 39, no. 3-4
(1989): 417-466.

Cronica de Félix Gonzalez de Ledn, 1822, Seccion XIV, tomo X, t. 24, fol. 15, Archiva Histérico Municipal de Sevilla (AHMS), Sevilla.
“Accion que la graduaron de heroica, y por la que, aplaudido en el pais, le hicieron sus companeros los nacionales de Sevilla un
suntuoso y extraordinario funeral.” José Montalvo Tabares, Solicitud de venta de mayorazgo, 20 de noviembre de 1840, Archivo
particular, Setenil de las Bodegas.
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Fig. 1. Francisco Manuel Coelho, Plano topogrdaphico de la M. N. Y M. L. ciudad de Sevilla (detalle), 1771. Biblioteca Virtual de Patrimonio
Bibliogréfico. El nimero 6 del plano, indicado aqui con la letra a, se corresponde con la Puerta Real. El nimero 58 (b) indica el Colegio
de San Alberto, destino final de la pintura.

La discrepancia mas evidente es la referida al autor de la obra, puesto que Gonzalez
de Ledn no hace mencidn alguna, mientras que Velazquez y Sanchez indica la supues-
ta autoria de Esquivel, mencionandolo desde su perspectiva contemporanea como un
‘dotado artista’, en lugar de como el casi desconocido adolescente que era en 1822.
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Del mismo modo, la casa del muro de la Puerta Real que menciona Gonzalez de Ledn
es convertida automaticamente en los Anales en la supuesta morada de Esquivel. El
interrogante que se plantea en este punto es de donde proceden esas nuevas informa-
ciones o0 aportaciones de Velazquez y Sanchez.

Resulta dificil corroborar la autoria de Esquivel sin conocerse la obra en cuestién. En
este sentido, la busqueda de la pintura ha resultado, hasta la fecha, infructuosa. Dado
que el tema que presentaba era una abierta exaltacion constitucional a través de uno
de los caidos en persecucion de losrealistas, una de las hipotesis mas probables es que
la obra fuera destruida tras lallegada de las tropas francesas a Sevillay la restauracion
del absolutismo. El hecho de que la pintura fuera destinada al cuartel establecido en
el antiguo convento de San Alberto parece apuntar también en esta direccién; las no-
ticias sobre la historia del edificio, reconvertido en convento, transformado en sede
de la Academia Sevillana de Buenas Letras en 1835 y vendido a un particular en 18407,
no aportan numerosos datos sobre sus bienes artisticos. Félix Gonzalez de Ledn, que
describia laiglesia del convento”, no profundizaba en exceso sobre su decoracién, y no
consta ninguna noticia documental sobre la pintura que nos ocupa con posterioridad a
las yaindicadas. Una ultima hipdtesis seriaque la obra hubierasido entregada a la fami-
lia del homenajeado; el estudio de los bienes de los marqueses de Casa Tabares a tra-
ves de la documentacion conservada en el Archivo Historico de Protocolos de Madrid,
el Archivo Historico Provincial de Cadiz y el Archivo Histérico Provincial de Sevilla no
ha aportado ninguna noticia en este sentido, puesto que son muy pocos los bienes ar-
tisticos consignados en inventarios y testamentos. Al mismo tiempo, el hecho de que
ni la pintura ni la posible relacion clientelar por parte de la milicia sevillana hayan sido
recogidos en ninguna biografia o catalogo dedicado al artista nos deja, hasta que sea
posible corroborarla, en el terreno de la hipdtesis: dado que esta pintura desconocida
tampoco se ha relacionado con otros pintores sevillanos contemporaneos, como po-
dria ser el caso de Cabral Bejarano, a quien el propio Velazquezy Sanchez incluye como
el pintor mas activo vinculado a la causa constitucional en el Trienio, jpodria haberse
elegido a Esquivel porque éste tambien formaba parte, como José Montalvo, del cuer-
po de milicia voluntaria?

20 De acuerdo con las noticias aportadas por Velazquez y Sanchez (Anales, 527) el edificio fue subastado y adjudicado a Matias Ramos
Calonge.

21 Gonzalez de Leon, Diario de las ocurrencias, 165-167.

22 A pesar de los datos en sus biografias sobre su participacion en la milicia, los Unicos registros sobre Milicia conservados en el Ar-
chivo Municipal de Sevilla aluden fundamentalmente a las elecciones de grados superiores de cada regimiento y batallon, pero no se
conservan padrones de quintas que, custodiados por los alcaldes de barrio, fueron destruidos a la llegada de las tropas francesas
para evitar represalias.
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lgualmente, dificil es corroborar el dato aportado por Velazquez y Sanchez respecto al
domicilio de Esquivel en 1822. En otros puntos de sus Anales introduce referencias a
los domicilios de otros artistas, como sucede en el caso de Cabral Bejarano, a quien
situa en la calle de Bancaleros (barrio de Feria, collacién de Omnium Santorum) tanto
en las alusiones que hace a patriotas que acuden a su casa a recoger una obra antes
de sacarla en procesion civica(como sucede al menos en dos ocasiones con el retrato
de Riego)como al indicar los problemas que su posicionamiento politico le provocaron
conlosvecinosrealistas de su barrio tras el restablecimiento de la monarquia absoluta.
Al hablar de La muerte de Joseé Montalvo Curiel, Gonzalez de Lebdny Velazquezy Sanchez
indican que la pintura sali¢ no de dicha calle de Bancaleros, sino una casa de la Puerta
Real. Los datos que tenemos sobre Esquivel nos lo ubican como vecino de la collacién
de San Martin, taly como consta en su partida de bautismo (1806)y en la de matrimonio
(1827)*, y de lade San Juan de la Palma“*, y no de la de San Vicente a la que pertenece-
ria la casa de la que supuestamente habria salido la pintura. Curiosamente, si que fue
vecino de esta collacion el amigo intimo de Esquivel, José Dominguez Bécquer, al me-
nos en 18277, En este sentido, los libros de matriculas de la academia de Santa Isabel
de Hungria tampoco nos son de ayuda, puesto que no incorporan informacion sobre el
domicilio de sus alumnos.

La pintura encargada, que procesiono¢ desde la Puerta Real, tuvo como destino, segun
Velazquez y Sanchez, el antiguo convento y colegio carmelita de San Alberto, que al
igual que otros edificios religiosos durante el Trienio Liberal habia sido destinado a
funciones laicas y militares. Convertido inicialmente en casa de quintos, el colegio de
San Alberto paso a albergar la Guardia de Prevencion de Milicia Nacional de Infanteria
en enero de 1821

Lo mas interesante quiza de la comparativa de los dos textos es que ambos cronistas
nos indican que la obra que se encargo y que procesiono por las calles sevillanas era en
efecto una pintura de historia contemporanea, destinada a representar de la manera
mas veridica posible la muerte de José Montalvo Curiel.

23 José Valverde Madrid, “Tres documentos sobre el pintor Antonio Maria Esquivel,” Boletin de Bellas Artes, no. 7(1979): 235-240.

24 Valverde Madrid, “Tres documentos,” 238. Gerardo Pérez Calero, “El pintor Antonio Maria Esquivel y su entorno familiar: a propdsito
de dos retratos inéditos de su esposa,” Laboratorio de Arte, no. 31(2019): 683-692,

25 Valverde Madrid. “Tres documentos,” 238.

26 Cabildo ordinario, ocho de enera de 1821, Seccidn X, Actas del Ayuntamiento, libro 50, segunda escribania, fol. 24r, AHMS, Sevilla. Actas de
cabildos posteriores daban cuenta del malestar de la comunidad conventual ante los usos militares que se estaban dando al edificio.
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Enlanoche del 1de agosto de 1822, un grupo de vecinos de las poblaciones cercanas
a Ronda, encabezando una faccion realista, penetrd en la Plaza de La Constitucion
de dicha ciudad, disparando contra la lapida constitucional antes de darse a la fuga.
Una compania de voluntarios a los que se unieron algunos milicianos, entre los que
se encontraba el nacional de Sevilla, José Montalvo Curiel, salio en persecucion de
los realistas que habian vandalizado el emblema constitucional. Tras internarse en los
parajes de las cercanias de Benaojan, el joven José Montalvo recibio un balazo en el
pecho y posteriormente fue trasladado a la ciudad de Ronda, falleciendo por el cami-
no. Una extensa noticia de su muerte, salpicada de continuas exaltaciones a su valor
y celo patriotico, aparece recogida en El Universal del 13 de agosto de 1822, donde
Juan Escalante, miliciano nacional de caballeria de Ronda, ofrece una larga descrip-
cion de los hechos remitida desde Malaga por su hermano Bartolome, presente enlos
acontecimientos:

En el entretanto nuestro digno comandante de las armas, el brigadier Barrutell, con los patriotas, al-
caldesy demas pueblo liberalacudieron consus armas ala plaza, y se determin¢ sequir alos facciosos
por una partida como de veinte nacionales voluntarios y algunos pocos de milicia activa que se pudie-
ronreunir: estos ultimos de vanguardia siguieron hasta las puertas de los pueblecillos; y enterados de
la mayoria del numero de los facciosos, que pasaba de 200, todas las posiciones ventajosas tomadas
por estos, y la aspereza del terreno, retrocedieron hasta donde estaban los voluntarios, y les presen-
taron las dificultades; mas estos valientes, llevados de su celo patrio, quisieron probar sus fuerzas
internandose: los facciosos, previendo el intento de aquellos, hicieron muy corta resistencia para
comprometerlos en la aspereza y angosturas escarpadas, como lo verificaron con seis o siete nacio-
nales los méas osados, y entre ellos el nacional de Sevilla, heredero del marqués de Casa-Tabares, hijo
de la condesa de San Rafael, D. José Montalbo Curiel, tan valiente como generoso, que posponiendo
un crecido mayorazgo, que llegaria a poseer muy subdividido en razdn de las instituciones liberales,
antepuso estas, consagrandoles su vida con el valor de un héroe: puesto una rodilla en tierra, pre-
sento su pechoy su defensa, apurandola con los cartuchos que llevaba; mas su suerte lo conducia al
templo de la inmortalidad por la senda del valor y las virtudes, e indefenso ya, cayé en manos de sus
enemigos, después de venderles su vida a costa de dos que perecieron a sus manos: prisionero con
otros dos o tres, y separado algunos pasos, un infame cobarde, avergonzado de verse con un valiente,
partio de un balazo el corazon generoso del joven Montalbo cuando no le era ya temible. Todo el dia
quedd expuesto aunarabiosa sedy al sol mas ardiente, desangrandose, hasta que a la tarde pudieron
llevarselo a Ronda, para lo que hubo una amnistia, y expir6 antes de entrar en el pueblo, exclamando
muero por la patria®.

27 ElUniversal, 13 de agosto de 1822, 4.
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Elescritoremitido por Escalante, enel que también se dabacuentadelamuerte de otro
miliciano de Ronda, José Gil de Bernabé“, llegaba a Madrid conla claraintencion de dar
noticias sobre la sublevacion de la serrania de Ronda por parte de los realistas, al tiem-
po que aprovechaba las paginas del periodico para ensalzar el valor de José Montalvo,
de quien indica ser pariente, y de su propio hermano, Bartolomé Escalante, herido en
los mismos acontecimientos. La noticia de la heroica muerte de José Montalvo en su
lucha contra los partidarios del absolutismo era confirmada dias mas tarde por el co-
mandante del distrito militar de Ronda, Pedro Villacampa, en las paginas del Diario mer-
cantil de Cadiz, prometiendo una contundente respuesta contra los realistas

No obstante, la confirmacion mas desgarradora de los acontecimientos llegaba a tra-
ves del periodico exaltado El mensagero de Sevilla, que incluia entre sus paginas una
carta escrita por la madre del difunto heroe, Paz Curiel, destinada a Miguel Matute, ca-
pitan de cazadores del primer batallén de la Milicia Nacional de Sevilla, a cuyo cuerpo
pertenecia el malogrado miliciano. La descripcidn de los hechos narrada por Paz Curiel
coincide en gran medida con la de Escalante:

Mi adorado hijo protege la retirada de sus companeros solo, haciendo fuego hasta apurar 82 cartu-
chos que llevaba, y habiendo subido a una altura peligrosa mata a dos de sus enemigos y un inicuo
faccioso le dispara un tiro al hijo de mi vida que le paso el pecho; pero mi héroe se abraza con el
primero que llegd a él, y caen por un despenadero; por ultimo, la caida mortal y un sinfin de caidas lo
dejaron sin sentido por mas de dos horas, y admirados de su mucho valor los enemigos lo llevaron
al lugar, lo curaron y lo trajeron mas cerca de Ronda. Cuanto se supo esta noticia se le socorrio con
cuanto se pudo de facultativo y demas, y ya muy cerca del pueblo donde deseaba llegar para morir en
mis brazos, expird™.

Junto ala carta, en la que Paz Curiel solicitaba venganza, los redactores de El mensa-
gero de Sevilla incluyeron un alegato directamente dirigido a sus companeros de ba-
tallon, que probablemente sea el punto de partida para los varios homenajes que se le
realizaron, exhortandoles a honrar “la gloriosa memoria de este héroe”y a “"estampar su
heroico nombre en la lista de la compania perpetuamente como si estuviese presente,
para que todos imiten su verdadero patriotismo”

28 De él se indica que, siendo hacendado de Ronda, no habia dudado, a pesar de su avanzada edad y de su falta de vision, en salir en
persecucion de los realistas.

29 Diario mercantil de Cadiz, 18 de agosto de 1822, 3-4.

30 “Copia de la carta que le escribio la marquesa de Tavares a D. Miguel Matute, capitan de cazadores del heroico primer batallon de
la M.N. de esta ciudad, noticiandole las heroicidades de su hijo, individuo de dicha compania, y su desgraciado fallecimiento,” £/
mensagero de Sevilla, 14 de agosto de 1822, 262.

31 "Copia,” El mensagero de Sevilla, 263.
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Una semana mas tarde, las paginas del mismo periddico recogian la respuesta de la
compania de cazadores a Paz Curiel, prometiendo a la desconsolada madre inmortali-
zar el heroismo de su hijo para que su memoria fuese ejemplo a emular para sus com-
paneros de armas™. El primer paso fue solicitar que se inscribiera sunombre enla sala
capitular del Ayuntamiento sevillano, para lo cual ya habian enviado el correspondiente
oficio™. La solicitud fue atendida por el Ayuntamiento, quien en su sesion del viernes
25 de agosto daba cuenta de su recepcion; se aceptd por unanimidad la inscripcion
del nombre de Don José Montalvo Tabares en la sala capitular, si bien surgieron du-
das sobre como se deberia proceder en lo sucesivo cuando fuese preciso honrar a los
héroes sevillanos que falleciesen en defensa de la patria y de la constitucion. Por este
motivo, no solo se acordo inscribir el nombre deljoven en la sala capitular, sino tambien
‘exigir un monumento que acredite la gratitud de la Patria a sus servicios.” Para que se
tomasen los acuerdos oportunos a este respecto, se pasé una consulta a la Comision
de Milicia Nacional, con el fin de que informase “sobre la manera con que haya de eje-
cutarse conesteyconlosdemasindividuos de la Milicia de esta Ciudad que sacrifiquen
suvida como Tabares en defensa de las libertades patrias”y de que pasase esta misma
respuesta ala compania de cazadores

Lamentablemente, no queda constancia de la documentacion de dicha comision de
Milicia Nacional, por lo que debemos limitarnos a las noticias conservadas en las actas
del cabildo. La consultay resolucion sobre la inscripcion del nombre de Tabares se re-
trasa hasta noviembre de 1822; en la sesion del cabildo de 11 de noviembre se presento
el informe redactado por el sindico cuarto, acordando la inscripcion del nombre en la
sala capitular, cuya aprobacion final dependia de la Diputacion Provincial®. EIl permi-
so llegaria el 20 de noviembre, poniéndose en comun en sesion capitular el lunes 25
de noviembre, acordando el cabildo que la Comision de Milicias procediese a llevarla a

32 "Felicitacion que hace la compania de cazadores ala madre del héroe D. José Montalvo Tavares,” El mensagero de Sevilla, 21 de agosto
de 1822, 269-270.

33 "En cumplimiento del encargo que se nos ha cometido por la comparnia de cazadores del primer batallon de voluntarios de esta ciu-
dad, manifestamos a VV. el justo sentimiento de que se halla penetrada por la pérdida del ciudadano Joseé Tavares, individuo de ellay
socio de esa junta patriotica, el cual después de haber dado las pruebas mas positivas de su adhesion a las nuevas instituciones que
felizmente nos gobiernan, supo cual otro Leonidas llevado del fuego del amor a la patria que lo animaba, acudir a las armas con 30
voluntarios de Ronda, y salir a batirse con los facciosos que infestaban sus cercanias(...) sacrificando asi honrosamente su vida en
los campos de Benaojar [sic]. Esta accion heroica, digna por cierto de lamemoria y gratitud de sus compafieros de armas, es la que
mueve a suplicar a VV. Se dignen por un efecto de su espiritu patriético que les anima, hacer inscribir el nombre de este ciudadano
en la sala donde tienen sus sesiones, a fin de perpetuar sus empresas generosas en obsequio de la madre patria.” “Oficio dirigido a
la reunion patriotica de esta ciudad,” El mensagero de Sevilla, Sevilla, 21 de agosto 1822, 270-271.

34 Cabildo, 23 de agosto de 1822, Seccion X, Actas del Ayuntamiento, libro 51, sequnda escribania, fol. 559, AHMS, Sevilla.

35 Cabildo, 11 de noviembre de 1822, Seccion X, Actas del Ayuntamiento, libro b1, segunda escribania, fol. 757v, AHMS, Sevilla.
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efecto™. Ningun dato de los recogidos en las actas capitulares indica que como parte
del homenaje al difunto se mandase realizar una pintura representando su muerte (re-
cordemos que ésta procesiono el 20 de octubre, con anterioridad a las resoluciones
municipales), por lo que la iniciativa parece haber salido directamente o bien de la co-
mision de milicias, o directamente de los propios companeros del batallon de cazado-
res, alentados por la misiva de Paz Curiel.

Las indagaciones acerca del entorno del joven José Montalvo Curiel (1801-1822) nos lle-
van a sospechar que su familia, aun en pleno duelo por su muerte, pudiera haber visto
en el acontecimiento una manera de recuperar parte de la notoriedad que habia perdi-
do tras la subida al trono de Fernando VII. El hecho de que los hermanos del marqués
de Casa Tabares hubieran sido senalados como afrancesados por aceptar empleosy
distinciones de manos de José Bonaparte motivé que parte de la familia se mantuviera
en el exilio en Paris hasta, al menos, 1820°/, mientras el propio marqués permanecia
atendiendo los intereses del mayorazgo entre Cadiz, Ronday Sevilla.

El nombre de Paz Curiel y de su hijo no aparecen en la prensa exaltada hasta la tragica
muerte del segundo en la Serrania de Ronda en 1822, pero sus companeros de batallén
lo identificaban como un liberal convencido, que habia dado “las pruebas mas positivas
de su adhesion a las nuevas instituciones que felizmente nos gobiernan”“. Alistado de
manera voluntaria en la milicia, vinculado a la junta patriotica y defensor de la consti-
tucion hasta su muerte, a la edad de veintiun anos: datos que ya de por si explicaban
que se convirtiese en un simbolo constitucional y en un ejemplo en la lucha contra el
servilismo en el ambito sevillano. Pero en este caso, ;por qué su rapido olvido?

La falta de noticias en la prensa sevillana, y muy concretamente en El Mensagero de
Sevilla, sobre la procesion civicay la pintura representando la muerte de José Montalvo
Curiel, escomprensible si observamos los acontecimientos que eclipsaron este home-
naje; en primer lugar, la llegada de Riego a la ciudad de Sevilla, donde fue agasajado y
homenajeado por los liberales, el dia 11 de octubre de 1822, y su salida de lamisma el dia
16. En seqgundo lugar, El Mensagero de Sevilla si que recoge un homenaje patriotico en
la tarde del domingo 20 de octubre de 1822, pero celebrado en la Sociedad Patriotica

36 Cabildo, 25 de noviembre de 1822, Seccidn X, Actas del Ayuntamiento, libro 51, sequnda escribania, fol. 783r, AHMS, Sevilla.

37 Francisco Javier Montalvo Tabares, que en 1807 ingresaba en el cuerpo de Guardia Valona, fue nombrado ayudante de maestro de
ceremonias de José |y capitan de milicia. Tanto Francisco Javier como su hermano Joaquin fueron nombrados caballeros de la Real
Orden de Espana por José | en 1810.

38 “Oficio dirigido a la reunion patriotica de esta ciudad,” El Mensagero de Sevilla, 21 de agosto de 1822.
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instalada en el exconvento de Reginay dedicado a la memoria de Vicente Abad, capitan
del regimiento de caballeria Numancia™. Vicente Abad, mas conocido como Chaleco,
fallecié a manos de los realistas de la faccion de Zaldivar el 24 de septiembre de 1822 en
las cercanias de Estepa™, y laSociedad Patriotica de Sevilla le rindio homenaje en la se-
sion extraordinaria del 20 de octubre, mediante la colocacion de una lapida conmemo-
rativa. La muerte de Joseé Montalvo Curiel el 1de agosto de 1822 no fue sino la primera
de las muchas que tuvieron lugar durante los meses siguientes en la persecucion de los
sublevados realistas; el agotamiento de las instituciones constitucionales ante los rea-
listas, la continua oposicion entre moderados y exaltados, el avance de los francesesy
el establecimiento temporal de las Cortes en la ciudad de Sevilla constituian hechos los
suficientemente trascendentes como para que el homenaje a un joven miliciano de la
nobleza andaluza se perdiera, como otros tantos, entre la paginas de la historia.

La noticiade Velazquezy Sanchez de larealizacion de una pintura de historia represen-
tando la muerte de José Montalvo Curiel, heredero del marqueés de Casa Tabares, abre
una interesante incégnita respecto a su autoria, gue mantenemos como hipotética a
falta de nuevos hallazgos documentales o pictéricos que la corroboren, y que permiti-
rian hablar de una obra inédita de juventud de Antonio Maria Esquivel.

El rastreo de las fuentes hemerograficas y de la documentacion capitular sevillana
evidencia que la muerte de José Montalvo Curiel puso al ayuntamiento constitucional
ante la duda de cémo honrar a los milicianos sevillanos que, como él, fallecieran en la
lucha contra los realistas sublevados en Andalucia, aunque la iniciativa final nacié de
sus companeros milicianos.

La insistencia de Paz Curiel ante la necesidad de perpetuar la heroica memoria de su
hijoy las referencias por parte de Velazquez y Sanchez y de Gonzalez de Leon a la pro-
cesion civica en que se traslado la pintura, identificando al homenajeado como el mar-
qués de (Casa) Tabares, evidencian que, aunque de manera efimera, José Montalvo
Curiel fue honrado en Sevilla como un héroe patridtico.

39 ElMensagero de Sevilla, Sevilla, 30 de octubre de 1822, 370. Aunque en la noticia se indica que la reunion se celebro en la tarde del
domingo 10 de octubre, debe de tratarse de un error tipografico.
40 Diario Econémico de la ciudad y provincia de Sevilla, 27 de septiembre de 1822.
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Partiendo del andlisis de algunas obras pictoricas el presente estudio
versasobrelaimagendelaninaenel proceso de feminizaciondelareligion
en Espana, en la etapa que discurre entre los siglos XIX y XX. Iniciamos
nuestro discurso abordando el concepto de feminizacion de la religion,
que sin ser exclusivo del caso espanol adquirio gran peso en nuestro pais
como forma de resistencia de la Iglesia catdlica frente al Estado liberal
y a la creciente secularizacion de la sociedad. En tal proceso la figura
de la mujer de la élite social fue clave, como defensora de los valores
cristianos, pero también la educacion de las ninas que habrian de asumir
en un futuro dicha funcion. La pintura coetdnea permite vislumbrar este
fenomeno; mds alla de su valor artistico, se erige en testimonio historico
de una época de profundas transformaciones sociales.

Based on the analysis of selected pictorial works, this study examines
the image of the girl within the process of the feminization of religion
in Spain during the transitional period between the nineteenth and
twentieth centuries. The discussion begins by addressing the concept of
the feminization of religion, which—while not exclusive to Spain—gained
particular significance in the country as a form of resistance by the
Catholic Church to the liberal state and the increasing secularization of
society. Within this process, elite women played a key role as defenders
of Christian values, as did the education of girls, who were expected
to assume this role in the future. Contemporary painting allows this
phenomenon to be visualized; beyond its artistic value, it stands as a
historical testament to a period of profound social transformation.
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Tal y como han puesto de manifiesto algunas investigaciones, los estudios sobre gé-
neroy religion referentes a la Espana contemporanea son escasos. La razén se debe
alinterés que han acaparado las acciones femeninas dirigidas hacia su emancipacion’.
De ahi la practica inexistencia de trabajos centrados en la vinculacion de las ninas con
la Iglesia catolica en el periodo que transita entre los siglos XIX y XX. Si abundan estu-
dios sobre su educacion, pero no sobre su protagonismo en el proceso de feminizacion
de lareligidn, tal y como manifiestan numerosas pinturas de la época.

La feminizacion de la religion no fue un fendmeno exclusivo de Espana, ni tampoco
de los paises catdlicos, apreciandose también en los de cultura religiosa protestante.
Precisamente, fue en estos ultimos en los que empezo a interesar partiendo de los es-
tudios de la historia de las mujeres y su preocupacion por los origenes del feminismo®.
Dicho concepto queda definido por la activa participacion de la mujer en las diversas
ramas del cristianismo decimondnico. En el mismo se interrelacionan procesos como
el aumento de la practica religiosa entre las mujeres, asi como del numero de estas
dentro de la estructura eclesiastica o la existencia de una piedad con rasgos femeni-
nos’. En definitiva, una mayor presencia femenina en algunas actuaciones impulsadas
por la Iglesia catdlica para hacer frente al anticlericalismo y adaptarse también a la
modernidad.

En lo que respecta a la pintura correspondiente al periodo que discurre entre la se-
gunda mitad del siglo XIX'y principios del XX, se aprecia claramente una mayor pre-
sencia femenina en las representaciones de caracter religioso, en las que adquiere
también especial importancia la imagen de la nina. Algunas de estas obras fueron
realizadas por destacadas personalidades artisticas de la época, pudiendose valorar
no solo desde una dimension estética sino tambien como documentos historicos, al
mostrar vivencias y acontecimientos que pudieron ser presenciados por los propios

1 Inmaculada Blasco Herranz, “Saobre historia, religion y género. Algunas reflexiones en torno a las mujeres y el catolicismo en los
albores del siglo XX," en Mujeres y religiones. Tensiones y equilibrios de una relacion historica, editado por Dolores Serrano-Niza y Maria
Beatriz Hernandez Pérez (Santa Cruz de Tenerife: Idea, 2008), 319-341; Raul Minguez Blasco, “De perfecta casada a madre catélica.
Iglesia, género y discurso en Espafa a mediados del siglo XIX’, en No es pais para jévenes, Alejandra Ibarra Aguirregabiria (Vitoria:
Universidad del Pais Vasco, Instituto de Historia Social Valentin Foronda, 2012), s. p.

2 Inmaculada Blasco Herranz, “Género y religion: de la feminizacion de la religion a la movilizacion catdlica femenina. Una revision
critica,” Historia Social (2005): 120.

3 Raul Minguez Blasco, “;Dios cambid el sexo? El debate internacional sobre la feminizacion de la religion”, Historia Contempordnea,
no. 51(2015): 399-400 y 410-426, ; Alejandro Camino, “Feminizacion y remasculinizacion del catoli-
cismo en Espafna,” Ayer, no. 124/4(2021): 333-348, . Sobre el concepto de feminizacion de
la religion véase también de este mismo autor, Evas, Marias y Magdalenas. Género y modernidad catélica en la Espafia liberal (1833-1874)
(Madrid: Centro de Estudios politicos y Constitucionales-Asociacion de Historia Contemporanea, 2016), 48-56.
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artistas. Incluso, algunas se dieron a conocer enrevistas como La llustracion Espanola
y Americana o Blanco y Negro.

;Y por qué las ninas? En un ambiente de secularizacion la Iglesia catolica vio en la fi-
gura de la mujer de la élite social un baluarte para la defensa del mensaje cristiano
dentro del ambito domeéstico y también en el espacio publico. Su participacion de for-
ma subordinada en la vida eclesiastica y social podia ser una solucion para aumentar
la presencia religiosa en la educacion y la beneficencia, terrenos que estaban siendo
acaparados por el Estado liberal®. En tal contexto, las mujeres espanolas fueron inter-
peladas y movilizadas por el mundo catolico para la defensa de unos valores religiosos
y nacionales que se consideraban amenazados por la accidn secularizadora de dicho
Estado liberal”.

En todo este proceso de recristianizacion las ninas debian ser formadas, ya que en un
futuro habrian de defender igualmente como esposas, madres, e incluso como maes-
tras, tales principios. Ademas, ellas venian a encarnar valores cristianos como la vir-
ginidad. En tal contexto siguio dominando el modelo de mujer destinada al ambito
doméstico, defendido en la llustracion por Rousseau®. De hecho, el pensamiento he-
gemonico del siglo XIX preciso los roles de género, vinculando al hombre con la esfera
publica (trabajo remunerado, dedicacion a politica) y a la mujer con la esfera privada
(tareas del hogary cuidado de los hijos).

Todo esto nos obliga a abordar el tema de la educacién femenina y, por consiguiente,
de las ninas; una educacion que quedo marcada en Espana por acontecimientos de
caracter religioso y por actuaciones politicas que tuvieron lugar desde mediados del
siglo XIX. La metodologia empleada se centra en el analisis de la imagen de la nina en
la pintura espanola de la época, dado su caracter descriptivo y considerando también
su funcién prescriptiva. El estudio se apoya en manuales de educacion femenina publi-
cados en nuestro pais durante este periodo histérico y en algunas fuentes hemerogra-
ficas coetaneas.

4 Raul Minguez Blasco, ”Monjas esposas y madres catolicas: una panoramica de la feminizacion de la religion en Espana a mediados
del siglo XIX.” Amnis, no. 11(2012): s. p., consultado el 11 de junio de 2025,

5 Veéase al respecto el estudio de Maria Cruz Romeo Mateo, “;Sujeto catélico femenino? Palitica y religion en Espana 1854-1868." Ayer,
no. 106/2 (2017): 79-104,

6 No obstante, ilustrados espanoles como el padre Feijoo, Jovellanos 0 Josefa Amar y Borbdn, defendieron la capacidad intelectual
de la mujer y la necesidad de ampliar su educacion. Véase Margarita Ortega Lopez, “La defensa de las mujeres’ en la sociedad del
Antiguo Régimen. Las aportaciones del pensamiento ilustrado,” en EI feminismo en Espana: Dos siglos de historia, editado por Pilar
Folguera (Madrid: Editorial Pablo Iglesias, 1988), 21-28.

Revista de Historia del Arte, n® 32 (2026): 234-258
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio. 12488


https://doi.org/10.4000/amnis.1606

Yolanda Victoria Olmedo Sanchez

Enla Espana de la primera mitad del siglo XIX la relacion entre Iglesia y Estado estuvo
marcada por la controversia. La dificultad de llegar a un entendimiento se hizo espe-
cialmente patente en materias como la educacion. Asi quedd manifiesto tras la aproba-
cion en 1845 del Plan General de Estudios (llamado Plan Pidal), una reforma del sistema
educativo considerado como secularizador por los sectores conservador y clerical. En
cualquier caso, unos anos mas tarde tenia lugar el Concordato de 1851, acuerdo entre
la Santa Sede y el Gobierno liberal espanol con el que se logré establecer un consenso
entre ambas esferas de poder. A través del mismo Roma reconocia el regimen politico
establecido con Isabel Il y a esta como reina de Espana, permitiendo ademas solven-
tar un problema economico surgido tras la desamortizacion: la sancion y legitimacion
de las ventas de bienes eclesiasticos tras su consideracién como bienes nacionales.
La consecucion de esta ultima medida pudo permitir las concesiones otorgadas por el
Gobierno espanol en materia de educacion, guedando la ensenanza tanto publica como
privada imbuida del espiritu cristiano, bajo los preceptos del dogma y la moral de la
Iglesia catélica’. Dado que esta se habia visto afectada considerablemente porlarevolu-
cionliberal, el Concordato de 1851 establecit las bases de unarecuperacion eclesiastica
enelmarcodelavidasocial. Ental proceso lafigura femenina adquirio un gran protago-
nismo en la recristianizacion de la sociedad®. Tres anos después de la firma del citado
acuerdo entre Isabel Il y Pio IX, dicho pontifice proclamaba el dogma de la Inmaculada
Concepcidn, advocacion mariana que vino a expresar el reformado modelo de femini-
dad enla Espana del siglo XIX. Asimismo, coincidiendo con la gran agitacion politica del
Bienio Progresista (1854-1856), la figura de la Inmaculada Concepcion fue utilizada en
clave nacionalista por los sectores partidarios de la unidad catélica del pais”.

La proclamacion de este dogma mariano proyecto un nuevo modelo de mujer catdlica a
traves de este simbolo, que debia sequir el ejemplo de purezay virtud de Maria para ven-
cerlos malesyreconciliar al hombre con Dios. Los conceptos de purezay virtud fueron
vinculados al de belleza, estableciéndose un paralelismo con la figura de la Inmaculada,
representada eternamente joven, como una nina en un etéreo fondo atemporal. La be-
lleza de la imagen mariana podia extrapolarse a todas las mujeres: las jovenes podian

7  Candido Ruiz Rodrigo e Irene Palacio Lis, “Iglesia y educacion en la Espafia decimonanica: politica concordataria (1851),” Historia de la
Educacién: Revista interuniversitaria, no. 2 (1983): 287-298. No obstante, tal y como indican estos autores, esta declaracion oficial de
la Escuela Catdlica iria deteriorandose con el tiempo, en pro de una Escuela Laica.

Minguez Blasco, "Monjas, esposas y madres catolicas”: s. p.
Raul Minguez Blasco, “Las multiples caras de la Inmaculada: religion, género y nacién en su proclamacion dogmatica (1854)," Ayer, no.
96/4(2014): 39y 60.
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ser bellas através de la virginidad, las esposas a traves de la maternidad y las ancianas
a través de la moralidad™. De ahi la importancia de la figura de Maria en la educacion
femenina, especialmente en la de las ninas.

Tales acontecimientos influirian enla Ley de Instruccién Publica de 1857, otorgada por
Claudio Moyano, politico y pedagogo que ocupd el cargo de ministro de Fomento du-
rante el reinado de Isabel Il. La requlacién de la educacion y de la ensenanza en esta
ley quedd caracterizada por el modelo de relacion Iglesia-Estado, definitivamente de-
finido tras la firma del Concordato de 1851, favoreciendo la instrucciéon conforme a la
doctrina catolica tanto de los centros publicos como de los privados'.

Por otro lado, dicha ley marcaria un punto de inflexién en el panorama educativo.
Partiendo de un liberalismo moderado, Moyano pretendid solventar el desorden legis-
lativo existente en esta materia. Respecto a la instruccion primaria, establecio la obli-
gatoriedad y la gratuidad de la ensenanza de seis a nueve anos, permitiendo su adqui-
sicion en las escuelas asicomo en el hogar domeéstico'”. De este modo, las ninas debian
recibir también una ensenanza escolarizada, siendo este uno de los aspectos positivos
con respecto a la politica educativa anterior. Sin embargo, la ley Moyano no consiguio
paliar el analfabetismo femeninoylimito las posibilidades profesionales de las mujeres,
centrando la educacion de las ninas en las funciones que deberian desempenar en un
futuro: el gobierno del hogar como esposasy madres”. Esto determind una ensenanza
basada en un curriculum especifico y diferenciado del de los ninos. Asimismo, pese a
que estaley establecio la obligacion de crear escuelas de ninas, durante mucho tiempo
prevalecio la idea de que la educacion de estas era un asunto privado, siendo solo ne-
cesaria la instruccion publica para las pertenecientes a familias pobres y atendiendo
siempre a su formacion moral, asi como al desempeno de un trabajo, por ejemplo, en
la industria o en las artes decorativas™. Tal situacién se mantuvo hasta principios del
siglo XX, quedando unificada la ensenanza primaria para ninas y ninos con la reforma

10 David Martinez Vilches, “Sine labe concepta. La proyeccion de un modelo de feminidad catdlica a través de la Inmaculada Concepcion
en la Espana del siglo XIX,” Arenal, no. 27/2 (2020): 499-500,

11 Yolanda Garcia Ruiz, “Influencia del modelo de relacion Iglesia-Estado en la Ley de Instruccion de 1857 Revista de Derecho, no. 1
(2002): s. p.. consultado el 15 de junio de 2025,

12 Diego Sevilla Merino, “La Ley Mayano y el desarrollo de la educacion en Espana,” Hespérides: Anuario de mvest;gac:ones no. 15(2007):
625, 630-632.

13 Pilar Ballarin Domingo, “La escuela de ninas en el siglo XIX: la legitimacion de la sociedad de esferas separadas,” Historia de la
Educacién: Revista interuniversitaria, no. 26 (2007): 155-161. Véase también Antonia Fernandez Valencia, “La educacion de las nifas:
ideas, proyectos y realidades,” en Historia de las mujeres en Esparia y América Latina, coordinada por Guadalupe Gomez-Ferrer Morant,
Gabriela Cano, Dora Barrancos y Asuncién Lavrin (Madrid: Catedra, 2006), 3:438.

14 Pilar Ballarin Domingo, “La educacion de la mujer espanola en el siglo XIX,” Historia de la Educacién: Revista interuniversitaria, no. 8
(1989): 247-248.
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educativa aprobada en 1901 por el ministro Romanones. Ocho anos después seria am-
pliada la escolaridad obligatoria hasta los doce anos”.

Ental contexto, y desde el Ultimo tercio del siglo XIX, hemos de referirnos también a las
nuevas congregaciones religiosas. A diferencia de las ordenes de clausura tradiciona-
les estuvieron mas conectadas con el mundo, centrando su actividad en la educacion,
la beneficencia o la formacion espiritual. Tratandose de un fenomeno que también se
dio en otros paises catolicos fueron muchas las congregaciones surgidas en Espana,
especialmente de mujeres, constituyendo uno de los ejemplos mas significativos de la
feminizaciondelareligion™. Enalgunas de estas congregaciones femeninas serian edu-
cadas las ninas de la élite social, pero tambien de las familias mas pobres. Obviamente,
como maestras, estas religiosas transmitieron a sus alumnas las funciones que debe-
rian desempenar en un futuro como buenas esposas y madres catolicas. No obstan-
te, el hecho de que las mujeres congregacionistas contasen con posibilidades para su
realizacion personal y profesional, acabaria afectando al modelo de feminidad catolico
y dando lugar al ambiente discursivo que permitiria, ya en el siglo XX, el impulso del
feminismo catolico”.

Mas alla de los aspectos legislativos, la educacion femeninay, por consiguiente, la edu-
cacion de las ninas, seria ampliamente debatida por religiosos, moralistas, higienistas
y pedagogos, asi como por destacadas mujeres de la época. Dicho debate Ilegaria has-
ta el siglo XX sin lograrse una mayoria favorable a una educacion igualitaria, diferen-
ciandose tres posiciones distintas: la mas conservadora, encabezada por la ortodoxia
catolica, con gran influencia social; un sector diverso partidario del movimiento rege-
neracionista, englobando el catolicismo liberal, el liberalismo burgueés, el krausismo, el
republicanismo, etc.; y la del feminismo, mas minoritaria, defendida mayoritariamente
por las mujeres (y algunos hombres)®.

15 Laura Sanchez Blanco y José Luis Hernandez Huerta, “La educacion femenina en el sistema educativo espafol (1857-2007)," El Futuro
del Pasado, no. 3(2012): 256y 258, .

16 Federico M. Requena, "Vida religiosa y espiritual en la Espafia de principios del siglo XX,” Anuario de Historia de la Iglesia, no. 11(2002):
45-49, ; Raul Minguez Blasco, “Monjas, esposas y madres catdlicas” s. p.

17 Raul Minguez Blasco, “; Fanaticas, maternales o feministas? Monjas y congregacionistas en la Espana decimondnica,” Hispania Sacra,
no. LXVIII/137(2016): 401,

18  Ballarin Domingo, “La educacion de la mujer espanola” 257.
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Durante el siglo XIX abundan los tratados sobre educacion femenina centrados en los
valores que han de acompanar ala mujer, en consonancia con los papeles de esposasy
madres otorgados porlasociedad”. Eneltranscurso de la segunda mitad de la centuria
numerosas voces siguen abogando por la necesaria educacion femenina en esta linea
y en consonancia con el pensamiento catélico tradicional. Centrandonos en algunas
de las figuras mas representativas hemos de subrayar a Antonio Maria Claret, religioso
de graninfluencia en la época“’. Fue confesor de lareina Isabel Il y escribio numerosas
obras religiosas y de caracter moral. De su faceta como pedagogo destaca La colegiala
instruida, libro utilisimo y necesario para las ninas, cuya primera edicion se publico en
1863. En dicha obra deja clara su postura sobre la formacion que han de recibir las ni-
nas: “La instruccién y educacion de las ninas ha de abrazar dos extremos, a saber: la
parte religiosa, y la que dice relacion a los conocimientos y labores propias de su sexo
y condicion™'.

Cabe destacar también al religioso y jurista José Panadés y Poblet, autor de La
Educacion de la Mujer segun los mas ilustres moralistas e higienistas de ambos sexos,
publicada en 1878. Dicha obra aborda el tema de la educacion fisica, intelectual, moral
y social de la mujer, con especial atencion a las etapas de infancia y juventud, y aten-
diendo a las diferencias sociales: clases alta, mediay popular

A la misma tendencia conservadora pertenecio Faustina Saez de Melgar, escritora 'y
periodista que con el tiempo fue evolucionando hacia un liberalismo moderado. Autora
de libros y articulos sobre educacion femenina, impulso también la revista La Violeta,
destinada a la instruccion de las mujeres de la burguesia, desde una perspectiva neo-
catolica y centrada en el ambito domestico”’. Cabe subrayar la afirmacién que recoge
en Manual de la joven adolescente o Un libro para mis hijas: “La religion es la base de la
vida moral; la educacion es la base de la vida social”

19 Un detenido andlisis sobre este tema en Estrella de Diego, La mujer y la pintura del XIX espariol (Cuatrocientas olvidadas y algunas mds)
(Madrid: Catedra, 1987), 123-161.

20 Fundador de la Congregacién de los Misioneros Hijos del Inmaculado Carazén de Marfa (Claretianos), serfa beatificado en 1934 y
posteriormente canonizado en 1950.

21 Antonio Maria Claret, La colegiala instruida, libro utilisimo y necesario para las nifias (Barcelona: Imprenta del heredero de Pablo Riera,
1864), 56.

22 Un pormenarizado analisis de esta obra en Mercedes Vico Monteoliva, “Una herencia para la educacion de las mujeres del siglo XX:
las propuestas de los moralistas e higienistas del XIX,” Revista de educacion, no. Extra 1(2000): 219-228.

23 M. Carmen Diaz de Alda Heikkila, "Anélisis de la revista decimondnica La Violeta," Arbor: Ciencia, Pensamiento y Cultura, no. 180/770
(2015): 2, .

24 Faustina Sdez de Melgar, Manual de la joven adolescente o Un libro para mis hijas (Barcelona: Libreria de Juan y Antonio Bastinos, edi-
tores, 1881), 82.
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Otras escritoras isabelinas, como Maria del Pilar Sinués de Marco, defendieron la
educacion femenina de acuerdo con el mismo esquema. Fundadora de la revista
El Angel del Hogar, cuyo principal cometido fue la educacion moral, Sinués empled
este mismo titulo en otras de sus creaciones literarias. En 1857 publico El Angel del
Hogar, obra que estaria en circulacion hasta finales del siglo XIX. En ella se adscri-
bio al pensamiento liberal subrayando el papel social de la mujer. En su opinidn, la
educacion moral era necesaria para forjar mujeres virtuosas, tarea que confiaba a
las madres. Asimismo, la Virgen Maria y la religion bien comprendida debian ser la
fuerza paralaregeneracion social encomendada a las mujeres como esposas, ma-
dres e hijas

Obviamente, hubo también otro feminismo que apostd por posturas mas innovado-
ras. Concepcion Arenal, Emilia Pardo Bazan o Concepcidon Gimeno de Flaguer, no sélo
defendieron la educacion femenina, sino también la instruccion que permitiese a las
mujeres el acceso a una profesion. Algunas de estas mujeres estuvieron relaciona-
das con el krausismo, doctrina filosofica que defendia la educacion de la mujery que
ejercito gran influencia en el pedagogo y filosofo Francisco Giner de los Rios, impulsor
en 1876 de la Institucion Libre de Ensenanza. Basado en el principio de libertad, neu-
tralidad politica y religiosa, este proyecto pedagdgico pretendid una futura regene-
racion nacional, decantandose por la educacion popular u obrera. No obstante, fue
considerado nocivo y enemigo de la fe catdélica por la critica y dogmatica catolicas,
respectivamente

Es preciso subrayar también la labor desempenada con anterioridad por la Asociacion
para la Ensenanza de la Mujer, fundada en 1870 por el pedagogo Fernando de Castro.
Estainstitucion se centro enlaeducacion e instruccion de las mujeres de clase media,
contemplando incluso su futuro profesional. Partiendo de una postura conservadora
incluyo en sus planes de estudios la religion, junto con otras disciplinas relacionadas
con laformacién femenina, asi como las que ofrecian una cultura general

25 Isabel Molina Puertos, “La doble cara del discurso doméstico en la Espafa liberal: El‘Angel del Hogar' de Pilar Sinués,” Pasado y Me-
moria. Revista de Historia Contempordnea, no. 8 (2009): 187-197,

26 Mdnica Soria Moya, “La educacion en la Institucion Libre de Ensefianza,” Quién, no. 25(2022): 101-1

27 Laura Sanchez Blanco y José Luis Hernandez Huerta, “La Asociacion para la Ensenanza de Ia MUJer Una iniciativa reformista de
Fernando de Castro (1870-1936)," Papeles Salmantinos de Educacion, no. 10(2008): 227-233,
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Pese a la importancia adquirida por algunos de los planteamientos y proyectos pe-
dagdgicos mas abiertos, expuestos en el apartado anterior, el pensamiento religioso
y la doctrina catolica incidieron considerablemente en la forma de representar a las
ninas por los artistas espanoles. El culto mariano y la promulgacion del dogma de la
Inmaculada Concepcion en 1854 condujeron al culto a la virginidad. La pureza fisica se
convirtié en una garantia de la pureza moral, asimilandose también a la pureza infan-
til*®. Por consiguiente, no resulta extrano que latematica de algunas pinturas religiosas
se centraraen transmitirlo que parala épocaeran considerados grandes valores feme-
ninos. La obra del pintor sevillano Manuel Garcia “Hispaleto” Aparicion de santa Inés a
sus padres(1866) constituye un interesante ejemplo de modelo de feminidad para nifas
y mujeres jovenes. Ataviada con tunica blancay corona de flores, laimagen de la santa
se convierte en modelo de una ninez que encarna los valores de castidad, purezay vir-
ginidad, siendo estos reforzados por las jovenes doncellas que laacompanan

Tales valores morales quedan de manifiesto en algunas pinturas de tematica religiosa
protagonizadas por ninas. Cabe subrayar La primera comunion de Domingo Valdivieso
y Henarejos (Fig. 1), fechada también en 1866°". Arrodilladas ante el altar de un templo,
doce ninas se disponen a recibir por primera vez el sacramento de la Eucaristia. En el
recogimiento que muestra el grupo destacan la individualizacién de rostros y adema-
nes. Unas bajan la mirada en actitud de meditacion; otras alzan la vista en el momento
previo a la comunion. Los contrastes luminicos subrayan los impolutos vestidos de las
pequenas, destacando el lazo azul -color inmaculista- que lucen enla cintura, asicomo
las coronas de flores, simbolos de inocenciay pureza, que portan como la santa Inées de
"Hispaleto’. En definitiva, en la delicada capacidad para interpretar los rostros forzada-
mente piadosos, el pintor plasma la carga endulzada protagonizada por sor Patrocinio
y el padre Claret durante la época isabelina

28 Maria Lopez Fernandez, La imagen de la mujer en la pintura espafola 1890-1914 (Madrid: Antonio Machado Libros, S.A., 2006), 221.

29 Ana Baeza Ruiz, "La Santa Inés de Manuel Garcia ‘Hispaleto”: la imagen de la joven santa en el arte religioso espanol del siglo XIX,”
Boletin del Museo del Prado, no. 60 (2024): 118, 126, 128 y 130.

30 Baeza Ruiz, “La Santa Inés de Manuel Garcia ‘Hispaleto™: 128-129.

31 Alfonso E. Pérez Sanchez, com. El nifio en el Museo del Prado (Madrid: Ministerio de Cultura, Direccion General de Bellas Artes y Archi-
vos, 1983), 176-177. Publicado con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en el Museo del Prado en Madrid, 23 de
diciembre de 1983-15 de febrero de 1984. No hay que olvidar la gran influencia que tanto sor Patrocino como el padre Claret ejercie-
ron en el panorama religioso de la época, asi como en el ambito cortesano. Ambos estuvieron muy vinculados a Isabel II. Conocida
como la monja de las llagas, sor Patrocinio fue su consejeray, como ya hemos apuntado, Antonio Maria Claret su confesor.
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Fig. 1. Domingo Valdivieso y Henarejos, La primera comunion, 1866. Oleo sobre lienzo, 137 x 197 cm (nimero de catalogo: P006677). Madrid,
Museo Nacional del Prado. Depositado en el Museo San Telmo de San Sebastian. © Archivo Fotografico del Museo Nacional del Prado.

La representacion de jovenes virgenes esta también presente en la pintura simbolista
de tematica religiosa. En Regina Virginum (1902), realizado por Gonzalo Bilbao para el
Protectorado de la Infancia de Triana (Sevilla), la figura de la Virgen nifia es acompa-
nada por santas nimbadas en la parte superior de la composicion y profesas portando
azucenas en la inferior. Destaca la actitud de recogimiento de unasy otras, asi como la
blanca indumentaria que les otorga una apariencia etéerea

El culto a la virginidad se aprecia también en otras obras de tendencia simbolista como
Rosa mistica de Josep Maria Tamburini (Fig. 2). El pintor catalan representa a una nina
como sise tratase de unaVirgen, quedando subrayadasufiguraporlacalidezdel fondo do-
radoy porlos delicados colores de latunicay del manto que viste, alusivos alalnmaculada
Concepcion de Maria. En su regazo muestra un ramillete de rosas de tonos palidos y en
SuU mano izquierda una de esas flores, al tiempo que cruza los brazos sobre el pecho en

32 Gerardo Pérez Calero, “El simbolismo en la pintura sevillana (1880-1938)," Laboratorio de Arte: Revista del Departamento de Historia del
Arte, no. 2(1989): 192 y 202,
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actitud de humildad y recogimiento.
El candor de su mirada enfatiza la ex-
presion de su rostro sereno.

Siguiendo estos ideales de virtud y
pureza, los pintores de temas cos-
tumbristas y de tendencias natura-
listas plasman con frecuencia las
imagenes de ninas participando en
celebraciones y cultos religiosos,
tratandose de una muestra eviden-
te de la feminizacion de la religion.
Como ya hemos indicado, tal con-
cepto se manifiesta en el aumento
de la practicareligiosa entre las mu-
jeres o en la presencia de una pie-
dad de rasgos femeninos, contando
en su imaginario con la figura de la
Virgen Maria que represento el mo-
delo de feminidad catolico®. En tal

Fig. 2. Josep Maria Tamburini, Rosa mistica, c. 1891. Oleo sobre
contexto las nifias se convierten en lienzo, 110 x 75 cm (nUmero de catélogo: 010842-000). ® Museu

. Nacional dArt de Catalunya, Barcelona.
piedras angulares de este proceso,

al mantener dichas tradiciones re-

ligiosas. Acompanadas en ocasiones por sus madres o por otras mujeres, acuden a
la iglesia, rezan, participan en el cortejo de procesiones o llevan flores a una imagen
mariana.

Pintores como Joseé Benlliure o Jose Maria Lopez Mezquita también se decantaron por
esta tematica. EI primero recoge una escena costumbrista levantina en La salida de
misa en Rocafort (1915). Tras el culto religioso mujeres de diversas edades descienden
por las gradas de la puerta de una iglesia. En el grupo hay dos ninas, destacando en
un primer término la que acompana a una joven madre. En Reclinatorio (1910), Lopez
Mezquita representa avarias mujeres rezando, destacando una nina que junta sus ma-
nos en senal de oracion. Al igual que las mujeres viste de negro y cubre su cabeza con
mantilla del mismo color.

33 Minguez Blasco, “;Dios cambi¢ el sexo?”: 400 y 425.
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Fig. 3. Pedro Rodriguez de la Torre, En la sacristia. ;Mamd, por qué pega Jesus a ese hombre?, 1881. Oleo sobre lienzo, 84 x 125 cm
(numero de catalogo: P004603). Madrid, Museo Nacional del Prado. Depositado en el Museo de Jaén. ® Archivo Fotogréafico del
Museo Nacional del Prado.

Las madres servian de referente y modelo, educando a las hijas en algunas cuestiones
religiosas. Les transmitian sus propias devociones y las encauzaban a establecer vin-
culos con la Iglesia. A este respecto, resulta elocuente el titulo de la siguiente obra de
Pedro Rodriguez de la Torre: En la sacristia. ;Mama, por qué pega Jesus a ese hombre?
(Fig. 3). Aunque el tema central de la composicién es la celebracion de un bautismo, en
un primer término destacan una mujer y una nina bien ataviadas. Esta ultima senala el
cuadro que preside la sala, en el que se representa el pasaje evangelico de la expulsion
de los mercaderes del templo. Ante la pregunta de su hija, la madre dirige su mirada a
dicha pintura.

Las ninas eran encaminadas también por sus madres a la practica del culto y la de-
vocion a imagenes sagradas. Asi se aprecia en Nina besando los pies de Cristo en la
Cruz(1898) realizada por Manuel Alcazar Ruiz para La llustracion Espanola y Americana
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(Fig. 4)“. En el interior de un templo
una madre coge a su pequena hija
para que bese los pies de un crucifi-
cado. La nina destaca por su blanca
indumentaria, subrayada por la luz
de la lampara que acompana la efi-
gie de Cristo.

Endefinitiva, las madres debian edu-
car a sus hijas en valores cristianos,
dado que estas habrian de desem-
penar en un futuro la misma funcion
que ellas. Ambas obras plasman los
medios de los que se valio la Iglesia
catolicadurante una epoca compleja
y convulsa, ante la creciente secula-
rizacion. Las madres, independien-
temente de su grado de instruccion
y dada su sensibilidad, se convierten
en figuras claves de la sociedad en
lo concerniente a la educacioén mo-
ral y religiosa™. Ellas forjan también

los vinculos que sus hijas habran de Fig. 4. Manuel Alcazar Ruiz, Nifia besando los pies de Cristo en la Cruz, 1898.
. . . Aguada sobre papel, 530 x 430 mm (numero de inventario: L-076).
mantener con la |g|eS|a parroqwal 0 Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

conalgunas comunidadesreligiosas.

A este respecto, hemos de subrayar obras como Sacristia de la Encarnacion (Montilla)
de José Garnelo y Alda(Fig. 5). Enla citada dependencia de este templo montillano tres
ninas portando floresy, acompanadas por su madre, se dirigen al religioso sentado a la
izquierda de la composicion. Este parece mostrar su agrado por el gesto de las peque-
fas. Se trata de un tema similar a Los dias de la buena madre (1912), obra de Angel Diaz
Huertas para Blanco y Negro™. En |la escena dos ninas con ramitos de flores irrumpen,

34 Dicha obra aparece publicada con el titulo de El beso de un dngel. La llustracion Espariola y Americana, 30 de marzo de 1898, 187, con-
sultado el 18 de junio de 2025, .

35 Colette Rabaté, ;Eva o Maria? Ser mujer en la época isabelina (1833-1868)(Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2007), 51.

36 Blanco y Negro, 3 de noviembre de 1912, 1. La obra se conserva con el titulo La visita a las madres. Ramon Esparza, Portadas. Dibujos
de primera plana (Madrid: Musea ABC, 2013), 142-143. Publicado con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en el
Museo ABC en Madrid, 21 de marzo de 2013-9 de junio de 2013.
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Fig. 5. José Garnelo y Alda, Sacristia de la Encarnacién (Montilla), 1898. Oleo sobre lienzo, 39,5 x 51,5 cm. ® Museo Garnelo, Montilla(Cérdoba).

junto asumadre, enunaestanciaenlaque se encuentra sentada unareligiosa de avan-
zada edad, junto a la pintura de un crucificado.

Asimismo, acompanadas por sus madres, las ninas participaban en las principales ce-
lebraciones del calendario liturgico como la Navidad o la Semana Santa. En Domingo
de Ramos (Fig. 6) el citado Garnelo representa la tradicional fiesta de las palmas en la
puerta de un templo”. El ambiente femenino es evidente; ademas de las vendedoras
de palmas vemos a algunas ninas junto a sus madres. Otro pintor valenciano, Ignacio
Pinazo Camarlench, ofrece otra version de esta misma fiesta en Nina valenciana en
Domingo de Ramos(1899). La protagonista de esta espléndida pintura, que viste de la-
bradora valenciana, porta una palma trenzaday una rama de laurel.

37 Laobra fue también publicada en La llustracién Espanola y Americana, 8 de abril de 1903, 214-215, consultado el 18 de junio de 2025,
https://hemerotecadigital.bne.es/hd/es/viewer?id=8cda8303-0ff5-4c3c-aa30-8edebe770396&page=10.
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Fig. 6. José Garnelo y Alda, Domingo de Ramos, s. f. Aquada sobre cartulina, 350 x 500 mm (nimero de inventario: L-125). Museo de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

Mayor va a ser la presencia de ninas en festividades marianas. A mediados del siglo XIX
se introdujo en Espana la practica del mes de mayo, las Flores de Maria, devocidn de
origen italiano y jesuitico del siglo XVIII*“. Desde entonces fue celebrada en el interior
de los templos y en cultos exteriores, contando con la participacion de ninas. Asi que-
da representado en algunas obras pictoricas como Mes de Maria en Valencia (1888) del
citado José Benlliure. Valiéendose de un preciosismo pictdérico y de un magistral uso de
la luz el pintor valenciano representa dicho culto en el interior de una iglesia. Entre los
asistentes destacaun grupo de ninas portando flores. Unas visten de blancoy otras con
indumentaria de ricos colores. Por su parte, José Jiménez Aranda en Una procesion en
el Mes de Maria (1897) muestra la salida de una comitiva mariana desde de la iglesia
del Salvador de Sevilla. Junto a los religiosos franciscanos participan mujeres atavia-
das con matillas y ninas con flores, destacando cinco chiquillas de primera comunion.

38 Antonio Moliner Prada, Episcopado y secularizacion en la Esparia del siglo XIX (Barcelona: Universitat Autonoma de Barcelona, 2016), 157.
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Fig. 7. Angel Andrade Blazquez, Procesién en las Flores de Mayo, s. f. Oleo sobre lienzo, 440 x 600 mm (nimero de inventario: L-214).
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

La misma tematica ofrece Angel Andrade Blazquez en Procesién en las Flores de Mayo
(Fig. 7), bella escena centrada por el grupo de nifas y adolescentes vestidas de blanco
gue acompanan a la imagen mariana en su desfile procesional. El paso de la comitiva
es presenciado por tres pequenas, situadas en un primer término de la composicion.

Este culto mariano tambien fue promovido por las congregaciones religiosas dedica-
das a la ensenanza femenina, tema ofrecido por Arturo Montero y Calvo en Flores de
mayo (Fig. 8). El pintor representa con un rico colorido la tradicional ofrenda floral a la
Virgen Maria en el mes de mayo, posiblemente en el jardin de un colegio religioso feme-
nino. Ante un improvisado altar con la imagen mariana destaca un grupo de ninas de
primera comunion, acompanadas por otras mas pequenas, y la presencia de las religio-
sas del colegio, de las madres y padres, asi como de otros familiares. Montero enfatiza
las actitudes infantiles subrayadas por la blanca indumentaria de unas, contrastada
con lazos de color coral, y por los tonos pasteles de los vestidos de las mas pequenas.
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Fig. 8. Arturo Montero y Calvo, Flores de Mayo, 1884. Oleo sobre lienzo, 87 x 127 cm (nimero de catalogo: P006418). Madrid, Museo Nacional del Prado.
Depositado en el Palacio de Capitania General de Zaragoza. © Archivo Fotogréafico del Museo Nacional del Prado.

En esta misma linea, pero con una técnica proxima al Impresionismo, en Procesion de
colegialas(c. 1890)Joaquim Vayreda muestra en un entorno rural a varias ninas de blan-
co, junto ala figura de unareligiosa, procesionando un estandarte mariano.

Algunas de estas obras tuvieron una feliz acogida en revistas ilustradas de la epoca,
recordando tradiciones y fiestas marianas. Las citadas composiciones de Jimenez
Aranday Andrade Blazquezfueronrealizadas para Lallustracion EspanolayAmericana®™.
A cargo de Diaz Huertas encontramos ejemplos similares en Blanco y Negro, reflejando
también la vinculacion de la poblacion infantil femenina con la devocién ala Virgen™.

39 Siendo publicadas en sendos numeros correspondientes al mes de mayo. Véanse, respectivamente, La llustracion Espanola y Ame-
ricana, 30 de mayo de 1897, 328-329, consultado el 19 de junio de 2025, https://hemerotecadigital.bne.es/hd/es/viewer?id=dfee-
4f1e-4961-4501-9beb-feb2a4987105&page=8; y 15 de mayo de 1902, 288-289, consultado el 19 de junio de 2025, https://hemeroteca-
digital.bne.es/hd/es/viewer?id=1a68b0e0-7144-4619-a626-9e2cd4b131eb&page=8.

40 Tal es el caso de sendas acuarelas sobre papel conservadas en el Museo ABC: La ofrenda, Blanco y Negro, 20 de octubre de 1912, 1; y
Al empezar el ano nuevo. Ofrenda a la Virgen, Blanco y Negro. 3 de enero de 1915, 21.
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Fig. 9. Encarnacion Bustillo Salomon, Las camareras de la Virgen, 1915. Oleo sobre lienzo, 207 x 259 cm. Museo de Burgos, Burgos.

Las ninas podian participar igualmente en el cuidado de imagenes marianas y la cus-
todia de sus enseres. Una labor femenina que fue plasmada por Encarnacion Bustillo
Saloman, pintora burgalesa de bodegonesy naturalezas muertas que cultivo tambiénla
tematicaregionalista popular, imbuida del espiritu regeneracionistay de la Generacion
del 98, En Las camareras de la Virgen (Fig. 9) representa una festividad mariana en el
marco de un paisaje en el que destaca un santuario. Ante el altar presidido por la ima-
gen de una Virgen con Nino se situan varias mujeres, ataviadas con trajes regionales
castellanosy portando escapularios. Algunas sostienen palomas, bandejas o cestos de
frutos, como la nina que aparece en primer término.

41 Carmen Rodriguez Serrano, MAE. Las artistas en la escena cultural espanola y su relacion con Europa, 1803-194b, “Bustillo Saloman,
Encarnacion,” consultado el 20 de junio de 2025,
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Como signo externo de devocion mariana el uso del escapulario se generalizé en aso-
ciaciones de seglares como cofradias y hermandades. Durante la primera mitad del
siglo XX se extendio entre los devotos el escapulario de la Virgen del Carmen. En tal
contexto se explica la obra de Tomas Munoz Lucena Nifia con escapulario (h. 1910). El
pintor cordobés muestra con sobriedad el busto de una puber portando sobre su pecho
un escapulario marron, color que sugiere su dedicacion a la citada advocacion maria-
na. Laluz contribuye a subrayar dicho objeto religioso sobre la oscura indumentaria, asi
como parte del comedido gesto de la nina.

La pintora granadina Aurelia Navarro Moreno, discipula de Munoz Lucena, se decan-
to también por la intimidad femenina. Partiendo del naturalismo y adentrandose en el
simbolismo, dedico algunas obras aevidenciar las costumbresy practicasreligiosas de
la epoca. La tradicion de orar en el ambito domestico se aprecia en Rezando el rosario
(h.1914)de la que existen dos versiones. En la escena una mujery unajoven rezan junto
aun pequeno altar presidido por unicono de la Virgen del Perpetuo Socorro, devocion
difundida por los redentoristas

Y junto a la oracion el ejercicio de la caridad. De acuerdo con los principios religio-
sos, las ninas de familias acomodadas eran educadas para ejercer algunas tareas des-
empenadas por sus madres en instituciones benéficas. Ya en la sequnda mitad del si-
glo XIX destacaron las Juntas de Damas y las comisiones de senoras que supervisaban
e incluso gestionaban, en algunos casos, los establecimientos de beneficencia™. Tales
instituciones constituyen una clara muestra de la alianza burguesia-catolicismo, sien-
do obras de “recristianiazacion”y de “control social’, surgidas en el marco del primer
catolicismo social espanol®. En este periodo que discurre entre finales del siglo XIX'y
principios del XX, no faltaron tampoco asociaciones de caridad privadas destinadas a
paliar la pobreza infantil, siendo algunas impulsadas por mujeres. En tal contexto he-
mos de situar otra obra para Blanco y Negro de Diaz Huertas: Los ninos de los pobres
(Fig. 10). En la misma una nina de clase acomodada sostiene en sus brazos a un nino
pequeno, participando asi en la ayuda a la infancia mas desfavorecida.

42 Maria lllescas Ortiz y Francisco Mellado Calderan, coms. Tomds Murioz Lucena (Cérdoba 1860-Madrid, 1942). De la pintura de historia al
naturalismo(Cérdaoba: Diputacion de Cordoba, 2023), 132.

43 Magdalena lllan Martin, Aurelia Navarro. Semblanza de una artista contra corriente (Zaragoza: Prensas de la Universidad de Zaragoza,
2021), 125-131y 141-142; y Maria Dolores Santos Moreno, Aurelia Navarro Moreno, una pintora granadina por descubrir (Granada: Asocia-
cion Granada Artistica, 2022), 84-86.

44 AnaMaria Rodriguez Martin, “La participacion femenina en la beneficencia espanola. La Junta de Damas de la Casa de Maternidad y Exposi-
tos de Barcelona, 1853-1903," Cuestiones de género: de la igualdad y la diferencia, no. 9(2013): 134-157,

45 Feliciano Montero, “La relacion Iglesia-Sociedad en la Espafia de la sequnda mitad del siglo XIX,” Historia Contempordnea, no. 3(1984): 9

46 Illustrando un texto con el mismo titulo del periodistay escritor Augusto Martinez Olmedilla, Blanco y Negro, 20 de septiembre 1914, 15.
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Fig. 10 Angel Diaz Huertas, Los nifios de los pobres, s. f. Aquada de tinta y gouache sobre papel, 394 x 302 mm.
Coleccion ABC, Madrid.
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La educacion religiosa de las ninas constituye un aspecto mas de la feminizacion de
la religion, tal y como se evidencia en nuestro pais en el transito del siglo XIX al XX.
Este estudio ha permitido abrir una linea de investigacion analizando este fendomeno,
atraves de laimagen de la nina en algunas pinturas de la epoca. Esto nos ha permitido
comprobar como dichaimagenresponde a los ideales defendidos por la lglesia catdlica
Obviamente, se trata de un tema que permite ser abordado mas ampliamente tanto en
este campo artistico, asi como en otras artes plasticas como el dibujo y la ilustracion
grafica.
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Durante el siglo XIX la ubicacion exacta de la ciudad palatina de Medina
Azahara, fundada por Abd-al-Rahman Il en el siglo X d. C., no era
completamente conocida. El historiador del arte Pedro de Madrazo (1816-
1898), siquiendo algunas fuentes histéricas, no sélo localizé los restos
arqueologicos, sino que promovio una excavacion que, sin embargo,
debido a diferentes motivos, no pudo llevarse a término. El objetivo de este
articulo es analizar la documentacion y textos conservados relativos a la
organizaciony desarrollo de la excavacion, ademas de estudiar la difusion
y recepcion que tuvo este hecho a traves de diferentes publicaciones
de la época y el testimonio de algunos contempordneos. Asimismo,
esta investigacion pretende poner en valor este episodio de nuestra
arqueologia generalmente olvidado.

During the nineteenth century, the precise location of Madinat al-Zahra,
the palace city founded by Abd al-Rahman Il in the tenth century AD,
was not fully known. Art historian Pedro de Madrazo (1816-1898), drawing
upon historical sources, not only identified the archaeological remains
but also promoted an excavation that, for various reasons, was ultimately
never carried out. The aim of this article is to analyse the surviving
documentation and texts related to the organization and development
of the proposed excavation, as well as to examine the dissemination
and reception of this initiative through contemporary publications and
the testimony of Madrazo's contemporaries. This research also seeks
to reassess the significance of this generally overlooked episode in the
history of Spanish archaeology.
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Pedro de Madrazo (1816-1898), hijo y hermano de los pintores de corte José de Madrazo
(1781-1859) y Federico de Madrazo (1815-1894)(Fig. 1), compagino su trayectoria politica
conunafecundadedicaciénalahistoriadel arte. Alo largo de sus mas de ochentaanos
de vida publico numerosos articulos relativos al arte, sus estilos y sus creadores en
revistas fundamentales para la vida cultural del siglo XIX como El Artista, No me olvides
0 el Semanario Pintoresco Espanol y tomé parte en ambiciosos proyectos editoriales
como los Monumentos Arquitectonicos de Espanay el Museo Espanol de Antigledades.
Asimismo, dio a la imprenta obras dedicadas al estudio del patrimonio artistico espa-
nol como sus volumenes de Cordoba, Sevillay Cadiz parala coleccion Recuerdos y belle-
zas de Espana impulsada por el dibujante y litégrafo Francisco Javier Parcerisa (1803-
1875) o su Viaje artistico de tres siglos por las colecciones de cuadros de los Reyes de
Espana, publicado por Cortezo en Barcelona como parte de la biblioteca Arte y Letras.
Desde las instituciones estuvo también vinculado a las artes, ya que fue miembro de
las Academias de Bellas Artes, de la Historiay de la Lengua, manteniendo una relacion
muy estrecha con la Comision de Monumentos creada en 1836 por la primera de es-
tas academias. Ya al final de su vida, en 1896, fue nombrado director del recién creado
Museo de Arte Moderno, un cargo que apenas pudo ocupar dos anos pero que vino a
ser colofon de toda unavida dedicada al patrimonio historico-artisticoy los incipientes
museos espanoles’.

Fue precisamente laredaccion de suvolumen de Cordobalo que le llevé en la primavera
de 1853 hasta esta ciudady susinmediaciones con el fin de documentarse. Asi, en mayo
de ese ano Pedro de Madrazo visito los terrenos conocidos como la dehesa de Cordoba
la Vieja, situados a escasos kilometros de la ciudad, y, tras inspeccionar las ruinas
que alli se encontraban, dedujo que aquella era la localizacidn del conjunto palatino de
Medina Azahara (siglo X d. C.), cuya ubicacion hasta el momento habia sido objeto de
controversia, si bien algunos autores como Juan Agustin Cean Bermudez (1749-1829)y
Luis Maria Ramirez de las Casas-Deza (1802-1874), de quienes trataremos mas adelan-
te, habian propuesto ya con anterioridad esta identificacion. A este acontecimiento, en
el que estuvieron presentes junto a Madrazo otros importantes personajes de la época

1 Para conocer mejor el papel desempenado por Pedro de Madrazo en la arqueologia y la museologia espanolas pueden consultarse
los siguientes articulos: Alegra Garcia Garcia, “Pedro de Madrazo y la Arqueologia espanola del siglo XIX,” en Colecciones, arqueclogos,
instituciones y yacimientos en la Esparia de los siglos XVIil al XX, coords. Sergio Espana Chamorro, Rebeca Arranz Santos, y Alberto Ro-
mero Molero(Bicester: Archaeopress, 2018), 145-153 y Alegra Garcia Garcia, “Pedro de Madrazo (1816-1898): aportaciones de un literato
e historiador del arte a la historia de los museos en Espana,” en Historia de los museos, historia de la museologia: Esparia, Portugal y
América, coords. Francisco Javier Arnaldo, Alicia Herrero, y Modesta di Paola (Gijon: Trea, 2020), 33-37.
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vinculados a la historia del arte y los
estudios arabes, siquio el primer in-
tento serio de excavacion, cincuen-
ta anos antes de la campana em-
prendida por el arquitecto Ricardo
Velazquez Bosco (1843-1923).

Sin embargo, a pesar de la impor-
tancia de este hecho y el renombre
de las personas implicadas, la bi-
bliografia existente sobre Medina
Azahara solamente suele mencionar
de manera muy sucinta a Pedro de
Madrazo -si acaso es mencionado-
como responsable unico de la locali-
zacioneidentificaciondelasruinas?,
sin entrar en mas detalles de como
se desarrollo este intento fallido de
excavacion, quiénes fueron sus pro-
tagonistas, las relaciones existentes
entre ellos o los motivos reales de su
fracaso mas alla de la breve explica-

Fig. 1. Jean Laurent, Retrato de Pedro de Madrazo y Kuntz, entre 1861

y 1868. © Biblioteca Nacional de Espana, Madrid.

cion aportada por el propio Madrazo acerca de este asunto en su libro Cordoba, que
vio la luz por primera vez en 1855y que después fue publicado nuevamente en 1884 por
Daniel Cortezo como parte de la coleccion Espana. Sus monumentos y artes. Su natu-
raleza e historia. A este respecto, quiza la aportacion mas completa hasta la fecha sea
la de José Maria Palencia Cerezo, quien, partiendo de algunos fragmentos de epistolas
publicados a comienzos del siglo XX, intento trazar un relato de lo acontecido’.

Asi pues, el presente articulo pretende recuperar un episodio generalmente olvidado
por la historiografia, pero muy relacionado con la gestacion de la historia del arte y ar-
queologia como disciplinas durante el siglo XIX. Para proceder alareconstruccion de la

2 Laexcepcion la constituye Manuel Nieto Cumplido (“La arqueologia medieval cordobesa en el siglo XIX,” Boletin de la Real Academia
de Cordoba LV, no. 106 (1984): 71-103), quien considera a Luis Ramirez de las Casas-Deza responsable de la localizacién del enclave,

mientras que a Madrazo corresponderia la difusion del descubrimiento.

3 José Marfa Palencia Cerezo, La memoria de Madinat al-Zahra en el Museo de Bellas Artes de Cérdoba (Sevilla: Consejeria de Cultura,
2009). Su autor parte concretamente de la narracion incluida por Angel M. de Barciay Pavén en “Francisco de Borjay Pavén. Traduc-
ciones de poetas latinos,” Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, no. 6 (1906): 312-328.
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localizacion de Medina Azahara, la organizaciony desarrollo fallido de las excavaciones,
asi como al conocimiento del papel que desempenaron las diferentes personas impli-
cadas, contamos con diversa documentacion de archivo, en su mayor parte inédita,
que procede fundamentalmente de la Fundacién Lazaro Galdiano y, en menor medida,
de la Biblioteca Nacional de Espana, la Academia de Bellas Artes de San Fernandoy el
Museo Nacional del Prado”.

A esta documentacion de archivo hay que sumar, ademas, las diferentes publicaciones
de Pedro de Madrazo aparecidas durante la seqgunda mitad del siglo XIX en las que, ya
suspendida la excavacion y sabiendo que no volveria a organizarse otra, daba a conocer
lo que el considerd descubrimiento del conjunto, aportandonos datos que no aparecen
enlacorrespondencia o los informes. Asimismo, el estudio de la fortunay repercusion de
estos textos entre los contemporaneos de Madrazo, especialmente aquellos que aborda-
ron el estudio del arte hispanomusulman, también formara parte del contenido de nues-
tro articulo a fin de intuir cual fue la difusion y alcance que tuvo la localizacion de Medina
Azahara antes de que fuera finalmente sacada a la luz en los primeros anos del siglo XX.

En el marco del orientalismo que tan profundamente influyo en las artesy la literatura
europeos del siglo XIX, Andalucia y, sobre todo, las ciudades de Granada, Cérdoba y
Sevilla ocuparon un lugar excepcional y se convirtieron en uno de los destinos prin-
cipales de aquellos viajeros occidentales avidos de exotismo, y en escenario de nu-
merosas obras literarias y creaciones artisticas. Sin embargo, solo se tenia noticia de

4 LaFundacion Lazaro Galdiano conserva, como parte del Archivo Madrazo -cuya fecha de ingreso en la biblioteca de José Lazaro se
ignora- numerosas cartas enviadas a Pedro de Madrazo desde junio de 1853 hasta mayo de 1854 por diferentes remitentes, asi como
informesy borradores redactados durante este periodo de tiempo, todo ello relativo a la localizacion y excavacion de Medina Azaha-
ra. Parte de este fondo fue estudiado y descrito gracias al proyecto de investigacion La literatura y las artes en epistolarios esparnioles
del siglo XIX. Proyecto |+D+i del Ministerio de Ciencia e Innovacion HAR2011-26660. Web del proyecto:

Por otra parte, en la Biblioteca Nacional de Espana hemos localizado, dentro de la correspondencia de Francisco de Borja Pavon
que alli se conserva (Mss 19599), los borradores de carta que este historiador envio a Pedro de Madrazo -que se encuentran en la
Fundacion Lazaro- asi como las cartas remitidas por Madrazo y otras epistolas que cruzo con Pascual de Gayangos y que ya habian
sido transcritas y publicadas por José Simon Diaz. En cuanto a la Real Academia de Bellas de San Fernando, su archivo custodia los
documentos que recibitd en 1859, tras asumir las competencias de la Comision Central de Monumentas, creada en 1844. Las excava-
ciones arqueoldgicas eran una de las cuestiones de las que se encargaba este organismo.

Finalmente, el Museo Nacional del Prado conserva cartas de Pedro de Madrazo como parte de la Coleccion Familia Madrazo, incor-
porada en 2012 al archivo de la institucion mediante adquisicion a una de sus descendientes. Esta importante coleccion incluye,
ademas, los epistolarios de otros miembros de dicha familia y en los ultimos anos ha sido objeto de digitalizacion y publicacion en
varios volumenes.
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Medina Azahara através de unos pocos libros que, con mayor o menor fortuna de critica
y publico, habian contribuido a difundir, traducidas, algunas fuentes arabes. Asi, tras
su abandono en el siglo XI, su localizacion exacta permanecio desconocida y existian
diferentes opiniones, contradictorias, que se venian arrastrando desde varios siglos
atras. Es el caso, por ejemplo, de la Historia de la dominacion de los drabes del arabis-
ta e historiador José Antonio Conde (1766-1820), publicada péstumamente en 1820 y
1821y recibida por los estudiosos del momento de manera bastante tibia. En ella, su
autor, tras incluir una descripcion de la ciudad, situaba su ubicacion a cinco millas de
Cérdoba, pero al sur del Guadalquivir.

Mas tino 0 al menos intuicion tuvo Agustin Cean Bermudez, quien en su Sumario de las
antigiedades romanas que hay en Espana, publicado también tras la muerte de su au-
tor,yaen 1832, indico que Medina Azahara habia estado situada enla dehesade Cérdoba
la Vieja, aunas tres millas al noroeste de la actual Cérdoba. Su afirmacion se basaba en
el estilo de las ruinas alli localizadas, ruinas que, durante mucho tiempo, siguiendo un
error expresado por Ambrosio de Morales en el siglo XVIy después perpetuado a pesar
de varias voces contrarias, habian sido identificadas con la Cordoba romana fundada
por Marcelo, mas tarde abandonada en pro de la actual ciudad®.

Por su parte, en 1834 Angel Maria de Saavedra, duque de Rivas (1791-1865), publicé El
moro exposito o Cordoba y Burgos en el siglo X. En el romance segundo de esta obra el
escritor cordobes introduce los siguientes versos: “Vio a su diestra de Zahara los jardi-
nes,/Los porticos, palaciosy liceos;/Y hoy un desnudo llano sélo viera,/ Pues hasta las
ruinas perecieron”™. La mencion de Zahara da lugar a una extensa nota en la que se cita
un pasaje de la obra de Conde describiendo la ciudad palatina para, a continuacion, ex-
presar la extraneza del autor ante la inexistencia de ningun resto material: “El sitio que
ocupo, es hoy una dehesa entre los llanos de la Albaiday los de las cuevas en la que no
se descubrenruinas, ni cimientos, nivestigio alguno, y que solo tiene una cerca moder-
na con establos para la cria de potros. El recinto lleva el nombre de Cérdoba la Vieja™.

5 Ambrosio de Morales, en Las antigliedades de las ciudades de Espana(1575), identificaba las ruinas de Medina Azahara con la Cérdoba
fundada por Marco Claudio Marcelo en el siglo Il a. C. ("la quiso edificar de nuevo tan suntuosay de tanta magestad”). Seqgun este au-
tor, Cordoba la Vieja habria sido abandonada en algun momento del siglo Il d. C. para volver a poblar la actual Cérdoba. Esta opinidn
encontro répida oposicion en autores como Pedro Diaz de Rivas o el padre Martin de la Roa. Sin embargo, la opinion de Morales fue
la que mayor difusion tuvo.

Leopoldo Torres Balbas ofrece un répido pero completo recorrido por todas estas fuentes castellanas anteriores a 1800 en Espana Mu-
sulmana hasta la caida del Califato de Cordoba (711- 1031 de J.C.)(Madrid: Espasa-Calpe, 1973).

6 Angel Maria de Saavedra, El moro expésito(Paris: Libreria Hispano-Americana, 1834), 97.

7 Saavedra, 450.
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Resulta llamativo que, a pesar de citar a Conde -que err¢ la ubicacion, como vimos-,
el dugue de Rivas situe sin ningun genero de dudas Medina Azahara en los terrenos de
la dehesa de Cordoba la Vieja. Cabria pensar que conocia el texto de Cean Bermudez,
publicado tan solo dos anos antes, 0 que quiza obtuvo el dato del también cordobés
Luis Maria Ramirez de las Casas-Deza(1802-1874), historiador que en la primera edicion
de su Indicador cordobés. Manual histérico topogrdfico de la ciudad de Cordoba (1837),
senalaba asimismo que en Cordoba la Vieja “se encuentran vestigios de la casa de re-
creacion que(...)labré Abderraman llly después hizo ciudad con el nombre de Azahra™.
Casas-Deza, ademas, publico el 22 de enero 1843 en el Semanario Pintoresco Espanol
un articulo con el titulo de “Arqueoclogia. Varias antigledades de Cordoba” en el que
daba a conocer la pieza conocida como el “‘ciervo de bronce”. Esta pieza, segun indica-
ba el historiador, procedia, junto a “una taza de fuente”y una cierva, del “sitio llamado
CdrdobalaVieja, donde se encuentran frecuentes vestigios de la tan celebrada casa de
Recreacion”. Para él, todas estas piezas “pertenecieron sin duda a alguna de las fuentes
de aquel admirable y suntuoso alcazar™.

Sin embargo, a pesar de estas y otras puntualizaciones (incluso Antonio Ponz llegé a
senalar, ya a finales del siglo XVIII, gue las ruinas “son de algun palacio o casa de de-
licias de los reyes arabes”)”, parece que esta identificacion no tuvo gran trascenden-
cia entre los circulos academicos. Al menos eso cabe deducir al encontrar, en fecha
tan avanzada como 1848, al historiador José Caveda (1796-1882) lamentando que no se
‘conserve ni un solo vestigio que indique siquiera el lugar que ocuparon” los edificios
del conjunto palatino de Medina Azahara'. Y el propio Madrazo, a pesar de los amplios
conocimientos bibliograficos y documentales que suele mostrar en sus escritos, no
cita en ningun momento la obra de Casas-Deza, a quien ademas conocia personalmen-
te y con quien trataba en los meses del descubrimiento, ni parece hacerse eco de las
acertadas sospechas de Cean o el duque de Rivas, también amigo suyo. Este punto
sera retomado con posterioridad en nuestro articulo. Madrazo si conocia, y aludira a
ellos, los textos de Ambrosio de Morales y José Antonio Conde, asi como la traduccion
alinglés por Gayangos de la historia de Al-Maqqari

8  Luis Maria Ramirez de las Casas-Deza, Indicador cordobés. Manual histérico topogrdfico de la ciudad de Cordoba(Cérdoba: Fausto Garcia
Tena, 1837), 9.

9 Estainformacion también es incluida en la segunda edicion, ampliada, de su Indicador cordobés, que vio la luz en 1847.

10 Antonio Ponz, Viage de Esparia XVII (Madrid: Imprenta de la viuda de Ibarra, 1792), 75.

11 José Caveda, Ensayo histdrico sobre los diversos géneros de Arquitectura empleados en Esparia desde la dominacién romana hasta nues-
tros dias (Madrid: Imprenta de Santiago Saunaque, 1848), 215-216.

12 Se trata de The History of the Mohammedan Dynasties in Spain publicada por el arabista Pascual de Gayangos en Londres en 1840.
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"Media en este malhadado asunto algun misterio”: Pedro de Madrazo (1816-1898)y Medina Azahara

En la primavera de 1853, Pedro de
Madrazo se encontraba en Cdérdoba
documentandose para la redaccion
del volumen de Recuerdos y Bellezas
de Espana dedicado a Cordoba, co-
leccion dirigida por el pintor y di-
bujante Francisco Javier Parcerisa
(1803-1875)". Una de las excursiones
que formaban parte de ese viaje llevo
aMadrazoy cuatro personas masala
dehesa de Cordoba la Vieja, terrenos
propiedad de Isidro Alfonso de Sousa
de Portugal y Guzman, marqués de
Guadalcazar(1797-1870).

Segun nos relata el propio Madrazo
en un articulo publicado en dos par-
tes en enero y febrero de 1857 en el
Seminario Pintoresco Espanol, esta
visita tuvo lugar el 27 de mayo. Su fi-
nalidad era “visitar las afamadas er-
mitas del cerro de Nuestra Senora
de Belén, y hacer por aquellos con-

Una excursion a Cordoba la Vieja

Fig. 2. José Salo y Junquet, Guardia de la Real Persona del Rey, ca. 1830. © Museo
Nacional del Romanticismo, Madrid. Fotografia: Fabian Alvarez.

tornos (...) algunos reconocimientos, que no me atrevo a llamar arqueologicos por no
ser tan ambiciosas nuestras miras”. A Madrazo acompanaban, segun narra en su breve
cronica, cuatro personas: dos catalanes, un joven cordobés y un escritor oriundo de la
misma ciudad. Gracias a su correspondencia privada, que analizaremos en la siguien-
te seccion, sabemos que sus acompanantes fueron Francisco Javier Parcerisa -quien
volvio a Cordoba poco después del almuerzo-, el pintor de origen catalan José Salo y
Junquet (1810-1877) (Fig. 2) junto a su hijo Nicolas (1834-1854), nacido en Cordoba, v el
académico cordobés Francisco de Borja Pavon (1814-1904). En su compania Madrazo
visito el desierto de Nuestra Senora de Belén, ubicacion de varias ermitas, y el castillo

13 Elencargo habia recaido inicialmente en Francisco Piy Margall (1824-1901), quien sin embargo realizd sélo el primer capitulo y parte
del sequndo. Pedro de Madrazo decidit respetar, al publicar el volumen, la mayaor parte del trabajo realizado por el escritor catalan.
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de la Albaida, donde almorzaron para después dirigirse, ya sin Parcerisa, al convento
de San Jerénimoy la dehesa de Cordoba la Vieja, deseosos de ver las ruinas que en ese
lugar se encontraban. Alli, Madrazo recogid algunos fragmentosyy, tras observarlos, hizo
notar a sus acompanantes su filiacion estética con el arte califal de los siglos IX'y X,
identificando las ruinas como las de la ciudad palatina de Medina Azahara. A continua-
cién, se reunieron varios fragmentos y se tomaron medidas y notas.

Tras este feliz descubrimiento, seréa el 24 de junio de 1853 cuando tengamos noticia de
la primera carta escrita por Pedro de Madrazo sobre Medina Azahara'. La misiva esta
dirigida a Francisco de Borja Pavony en ellale da cuenta de su regreso a Madrid y le co-
munica que “han gustado aqui mucho a los inteligentes aquellos pedruscos labrados 'y
ladrillos conrelieves que me traje”y que “la Academia de la Historia desea se le diga algo
sobre ellos”. También le expresa su intencién de dedicar un capitulo integro a Medina
Azahara en su volumen de Recuerdos y bellezas de Espana, “donde legaré a la posteri-
dad aquella inolvidable excursion”y le pide que la proxima vez que vaya hasta Cérdoba
la Vieja recoja para el algunos fragmentos mas, estando seguro de que la Academia de
la Historia aprobara realizar alguna excavacion en el futuro.

En fechas similares ala de laanterior carta escribio Madrazo también a José Salo, cuya
respuesta con fecha del 12 de julio conservamos”. En ella el pintor, ademas de tratar
asuntos personales relativos a su hijo Nicolas, comenta que éste ha encontrado “un
precioso capitelarave(sic)conunainscripcion ge copiardyremitira el novelanticuario”.

No conservamos ninguna misiva de los préximos meses, pero cabe pensar que Madrazo
dedico su tiempo a consequir los apoyos necesarios en el gobierno para poder iniciar
una exploracion de los terrenos de Cordoba la Vieja. Eso parecen atestiguar al menos
dos documentos conservados en el Archivo Madrazo de la Fundacion Lazaro Galdiano
de su puno y letra que, por su contenido, han de ser borradores de una carta e infor-
me dirigidos muy probablemente al entonces ministro de Fomento, Agustin Esteban
Collantes(1815-1876)°. En él se narran los pormenores de la excursion de mayo de 1853y

14 Biblioteca Nacional de Espafia (BNE), Mss 195939 p.189.
15  Archivo de la Fundacion Lazaro Galdiano (AFLG), Archivo de Pedro de Madrazo L8 C11-1.
16 AFLG, Archivo Madrazo L8 C11-2, L8 C11-3, L8-C11-4.
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"Media en este malhadado asunto algun misterio”: Pedro de Madrazo (1816-1898)y Medina Azahara

se hace una pequenaresenade laimportancia de Medina Azahara, intentando sin duda
justificar la necesidad de una excavacion preliminar y atraer la atencion del funciona-
rio. En este documento, ademas, Madrazo incluye una serie de instrucciones precisas
que atanen a la financiacién del proyecto y su organizacion. En su opinion, deberian
conformarse dos comisiones, en permanente comunicacion: por un lado, una comi-
sion en Cordoba, dirigida por José Salo y Pavon, y por otro una comisiéon en Madrid,
integrada por el propio Madrazoy el arabista Pascual de Gayangos(1809-1897). Madrazo
también recoge aspectos como la delimitacion de los terrenos a excavar y qué tipo de
objetos han de recogerse y donde almacenarse.

Cabe fechar estos documentos muy a finales de 1853, puesto que el propio Madrazo, en
su Cordoba, comenta en nota que consiguio el permiso del gobierno en diciembre de
ese ano y Gayangos escribe a Pavon en una carta de esas mismas fechas que “Madrazo
le habra informado a V. ya del resultado de las gestiones hechas para desenterrar, si es
posible, los tesoros de los Califas y volver a la luz los palacios de Medina Az-zahra"".

Unos meses después, en carta fechada en Madrid el 7 de enero, Madrazo cuenta a su
hermano Luis que ‘el ministro de Fomento, entusiasmado con mis pedruscos de Medina
Azahara, me ha concedido que se hagan excavaciones en el terreno. Veras como des-
entierro preciosidades. iiEstoy loco de contento!!””. Madrazo retomara este tema en
su siguiente carta, escrita con posterioridad al 9 de enero. En ella da mas detalles de la
concesion del permiso. En concreto, alude a una“larga entrevista” con el ministro para
exponerle la conveniencia de iniciar una excavacion en Medina Azahara. Por peticion
de Collantes, Madrazo redactd una memoriay un proyecto de real orden que entreg¢ al
ministro. Sin embargo, Pedro, “viendo que no se despachaba el asunto con la prontitud
que se me habia prometido’, volvid al Ministerio y habld con José Maria de Mora, nom-
brado director de Obras Publicas por Collantes unos meses antes, para que averiguase
qué ocurria con su memoria”. Al parecer, Isidoro Gil y Baus®’ habia cambiado delibe-
radamente de la pila de documentos para firma el informe de Madrazo, lo que hubiera
supuesto retrasar el inicio de las excavaciones varios anos.

17 BNE, Mss 19599 p.115.

18  Archivo del Museo Nacional del Prado (AMNP), Archivos Personales AP:33/N2 Exp:66.

19 AMNP, Archivos Personales AP:33/N2Exp:67.

20 Isidoro Gily Baus, literato que en 1849 habia contraido matrimonio con Cecilia de Madrazo y Kuntz, hermana de Federico, Pedroy Luis
que habia fallecido en 1853.
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Sea como fuere, con fecha del 5 de enero de 1854 se conserva una Real Orden dirigida
al gobernador de la provincia de Cordoba y firmada por el ministro de Fomento en la
que se indica que “habiendo dado cuenta a la Reina de una exposicion de Don Pedro de
Madrazo, individuo de la Real Academia de San Fernando’, se procede a autorizar las
excavaciones”. Lasinstrucciones que aparecen han sido tomadas casi literalmente del
borrador que Madrazo habia realizado y que se conserva en el Archivo de la Fundacién
Lazaro Galdiano.

Con fecha de 27 de enero, Pavon confirma a Madrazo la recepcion de la Real Ordeny le
recomienda, afin de consequir la autorizacion del marqués de Guadalcazar, propietario
de los terrenos, “interesar en el proyecto a un Sr. D. Ramon de Aguilar (sic) su amigo y
diz que consejero en muchos negocios domesticos e intimos, sujeto ilustrado y algo
dificil de caracter”. Este Ramdn Aguilary Fernandez de Cordoba(1787-1863) era un aca-
démico y politico cordobés cuya ausencia en la comision, como bien comenta Pavon,
no resultaria en absoluto beneficiosa: “podria su susceptibilidad herida suscitarnos
contrariedades cuando, alhagandole (sic), tendremos una eficaz ayuda”

A partir de aqui, se desarrolla unaintensa correspondenciaentre Madrazoy Pavon acer-
ca del estado de las exploraciones, intercambio epistolar en el que también interviene
en ocasiones Gayangosy que se prolongara hasta mayo de 1854. A las vehementes car-
tas de Madrazo, cada vez mas impaciente ante el retraso en el inicio de la empresa se
oponen las de Pavdn, que en cada carta le informa de un nuevo contratiempo, ya fuera
este motivado porlaausencia de Salo, la falta de autorizacién del marqueés o problemas
conlalibranzay recepcion del dinero destinado a subvencionar los trabajos.

Pero sin duda la mayor contrariedad llego a Madrazo en forma de carta redactada por
Ramon Aguilar, con fecha de & de abril. En ella el académico cordobés comunica a
Madrazo su nombramiento como vicepresidente de la comision pero tambien la im-
posicion de dos condiciones, hasta entonces desconocidas, para poder excavar en la
dehesa: “12, que la comisién ha de dejar allanados los terrenos que se desembuelvan o
levanten, estraidas que sean las piedras o efectos que utilizare, y las restantes las de-
jaraamajanadas; y 22 que ni por la Comision ni sus dependientes se ha de poder cortar
ni guemar arbol, arbusto ni mata de ninguna especie para uso alguno”

21 ArchivodelaReal Academia de Bellas Artes de San Fernando(ARABASF), Fondo Comisién Central de Monumentos Historico-Artisticos,
Le-2-47-2.

22 BNE, Mss 19599 p.193.

23 AFLG, Archivo de Pedro de Madrazo L8 C13-4.
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A pesar de todas estas limitaciones, las excavaciones, que apenas durarian unos dias,
se realizaron a mediados de mayo de 1854, siendo sus resultados bastante discretos.
Ramaon Aguilar escribié nuevamente a Madrazo el 25 de ese mes para dar cuenta de
lo descubierto, comunicando que ya nada mas se podia hacer pues otras de las con-
diciones del marqueés era que las exploraciones concluyeran a finales de mayo para
"adoptar todas las medidas preventivas para evitar los voraces incendios que frecuen-
temente consumen los pastizales en la proxima estacion de verano™". Aguilar empla-
zaba a Madrazo al otono proximo para continuar excavando y, aungue por una carta de
Gayangos dirigida a Pavon parece que hubo intencién de reanudar la excavacion®, el
segundo, en carta enviada en septiembre de 1854 al arabista, explica que diferentes
acontecimientos personalesy politicos(entre ellos la muerte repentina de Nicolas Sald
por unas fiebres tifoideas y la Revolucion de 1854 o Vicalvarada, que tuvo lugar en el
verano de ese ano)han impedido que se retome el asunto

Puede considerarse una carta enviada por Gayangos a Pavon en junio de 1855 el punto
y final de esta empresa arqueologica frustrada: “Puede V. desde luego proceder arelle-
nar el hueco causado por las excavaciones: no quisieramos Don Pedroy yo por cuanto
el mundo tiene que uno de los chotos del Sr. Marqués se desgraciara por culpa nuestra.
Queda pues, definitivamente resuelto que se haga la obra y se paguen los jornales del
fondo de la Comision”

A pesar de la gran decepcion que sin duda debio de suponer la interrupcion de las ex-
ploraciones en Medina Azahara por motivos meramente administrativos, Madrazo no
se olvido de la "hermosa y desgraciada sultana medio insepulta”. Y si bien era cons-
ciente de que con toda probabilidad no Ilegaria a ver jamas en vida la ciudad excavada,
aprovecho diversas ocasiones a lo largo de los siguientes anos para difundir y dejar
constancia de su descubrimiento.

24 AFLG, Archivo de Pedro de Madrazo L8 C13-10.

25 BNE, Mss 19599 p.121.

26 BNE, Mss 19599 p.123. En carta a su hermano Luis fechada el 26 de mayo de 1854, Pedro de Madrazo también alude a la muerte de
Nicolas Salé (AMNP, Archivos Personales AP:33/N2 Exp:69).

27 BNE, Mss 19599 p.133.
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Asi, tal como habia indicado a Francisco de Borjay Pavon en la carta del 24 de junio de
1853 antes comentada, Madrazo dedico un capitulo completo de suvolumen de Cordoba
(1855) para Recuerdos y Bellezas de Espana a Medina Azahara, volumen que después se-
ria reeditado en Barcelona en 1884. En el daba cuenta de su descubrimiento, indicando
brevemente las circunstancias que habian impedido su excavacion. Ademas, en el vo-
lumen correspondiente ala edicion de 1855 incluyd una lamina con algunos fragmentos
de ataurique (presumiblemente los que el mismo Madrazo recogié en el lugar) dibuja-
dos del natural y después litografiados por Parcerisa. Enla edicidén de 1884 no aparecio
estalamina, pero silareproduccion de un brocal procedente de Medina Azahara que ya
entonces formaba parte de los fondos del Museo de Bellas Artes de Cordoba.

En 1857, en la revista fundada por Ramon de Mesonero Romanos(1803-1882) Semanario
Pintoresco Espanol, publico Madrazo en dos pequenos articulos, de titulo “Los hijos del
yermao"y “La dehesa de Cordoba la Vieja", la narracion de la jornada de aquel 27 de mayo
de 1853, masarribacomentada“. El segundo de los articulos, que reproduce literalmen-
te algunos pasajes del volumen de Cordoba, aparecio acompanado por lailustracién de
otros cuatro fragmentos de ataurique, copiados del natural esta vez por el pintor tole-
dano Cecilio Pizarro(1825-1886). En la leyenda se indica que son propiedad de Pedro de
Madrazo (Fig. 3). Asimismo, en el nimero 7 de aquel mismo afo se reprodujeron, esta
vez sin texto, nuevos fragmentos.

Yaal final de suvida, entorno a 1897, veia la luz en Barcelona un texto sumario de Madrazo
para La Arquitectura de Espana estudiada en sus principales monumentos por el arquitec-
to Max Junghdndel, obra publicada asimismo en Dresde que constaba, ademas del tex-
to de Madrazo, de 69 fotografias de Junghandel de importantes edificios de la arquitec-
tura espanola. En este breve texto, lleno de alusiones a publicaciones anteriores suyas,
Madrazo dedica un parrafo a Medina Azahara para indicar que “hasta hace pocos anos se
reputaron invenciones de una exaltada fantasia™” acerca de la ciudad palatinay los obje-
tos artisticos que alli se encontraban. Estas ensonacionesy la creencia extendida de que
no se conservaba nada de aquel conjunto acabaron cuando él, en 1853, recogid algunos
delos fragmentos dispersos porla dehesa de Cérdobala Viejaylos publicd en suvolumen
de Recuerdos y bellezas de Espana, entregando algunos al rey Federico Guillermo IV de
Prusia, quien se habia interesado por ellos al tener noticia del libro

28 Concretamente aparecieron en los nimeros 3 (18 de enero de 1857) y 5 (1 de febrero de 1857).

29 Pedro de Madrazo, La Arquitectura de Espana estudiada en sus principales monumentos por el arquitecto Max Junghdndel (Barcelona:
Sucesor de J. M. Fabre, 1897), 33.

30 Pedro de Madrazo, La Arquitectura de Espana, 33.

Revista de Historia del Arte, n® 32 (2026): 260-281
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio. 12256



"Media en este malhadado asunto algun misterio”: Pedro de Madrazo (1816-1898)y Medina Azahara 273

Frogmentas quo posee D, Pedeo'de Madeaz, recosidos en 14 dehesa de Cordobin b Ve,

eopiados del watiral por . Cocitio Pisarr.

Fig. 3. Cecilio Pizarro. Fragmentos procedentes de Medina Azahara, Semanario Pintoresco Espariol, 1857. © Museo Nacional del Prado, Madrid.

Madrazo y Medina Azahara en obras contemporaneas

Vistas las publicaciones del propio Madrazo, cabe preguntarse qué repercusion y di-
fusion tuvieron éstas y la propia excavacion entre otros acadéemicos e historiadores
contemporaneos e inmediatamente posteriores. Asi, en el propio ano de 1853 Pascual
de Gayangos hacia alusion a la excursion de Madrazo en el Memorial historico espanol,
publicacion de laReal Academia de la Historia. Dentro de su articulo “Inscripciones ara-
bigas de Cordoba”’, Gayangos introducia una extensa nota al pie en la que menciona-
ba la redaccion de una “descripcion artistica y monumental de Cordoba” por parte de
Madrazo y el descubrimiento de las ruinas de Medina Azahara, lo que zanjaba por fin la
polémica acercade su ubicacion. El arabista alude ademas a los fragmentos recogidos
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alliy traidos a Madrid -presumiblemente los mencionados por Madrazo en sus cartas-y
comenta que “en sentir de este inteligente arqueoldgo [Madrazo], el palacio pudiera
estar casi intacto, salvo el hundimiento de los techos”.

En 1856, en una nueva edicion -la tercera- del exitoso Indicador cordobés, Ramirez de
las Casas-Deza anadia un parrafo indicando que “al presente solo se descubren los fun-
damentos de la obray pedazos en abundancia de los arabescos que adornaban los mu-
ros, y otros fragmentos y utensilios™”. Y en ese mismo ano aparece en el Semanario
Pintoresco Espanol una serie de seis articulos firmada por el arabista Francisco Javier
Simonet (1829-1897). Bajo el nombre de “Medina Azzahara. Episodio historico’, su au-
tor narrala construcciony avatares del conjunto palatino, siendo enla primera entrega,
aparecida el 1de junio de 1856, donde hace alusion al descubrimiento de Madrazo: “El
Sr. Pedro de Madrazo(...)hainvestigadoy descubierto al fin los vestigios y ruinas que se
conservan de aquel portento del arte (...) determinando el verdadero asiento que tuvo
Medina Azzahra, ignorado o puesto en controversia hasta entonces (...) solamente el
amor al artey buena diligencia con que aquel distinguido escritor ha examinado por sus
ojos el terreno, se debe el que hoy pueda fijarse con toda evidencia la verdad del caso”.

Simonet reconoce el mérito de la traduccion de Almaqgqari por Gayangos, que habria
contribuido a correqir los errores de Morales y Conde, pero atribuye sin duda alguna,
como hemos visto, el descubrimiento in situ de los restos a Madrazo, resultando lla-
mativa, una vez mas, la ausencia de Ponz, Cean o Ramirez de las Casas-Deza como
fuentes.

Dos anos despues Simonet publicaba en Madrid su Leyendas historicas arabes, inclu-
yendo con algunas variaciones y anadidos el relato dedicado a Medina Azahara que ha-
bia visto previamente la luz en el Semanario. La principal novedad radica en que el pro-
logo de esta obra fue realizado por el mismo Madrazo -donde, ademas de indicar que ha
localizado varios fragmentos del palacio, deja patente la poca estima que sentia hacia
la obra de José Antonio Conde-y en que para Simonet la ayuda en la localizacion de la
ciudad palatina se debia ya no solo al libro de Gayangos, sino también “a las indicacio-
nes de algunas personas ilustradas de aquella capital”

31 Pascual de Gayangos, “Inscripciones arabigas de Cérdoba,” en Memorial histérico espaiol VI (Madrid: Imprenta y Fundicion de Manuel
Tello, 1853), 322-323.

32 Ramirez de las Casas-Deza, Indicador cordobés, 100.

33 Setratade los numeros 22, 23, 24, 25, 27y 30, publicados entre el 1 de junio de 1856 y el 27 de julio del mismo ano.

34 Francisco Javier Simonet, Leyendas histdricas drabes (Madrid: Juan José Martinez, 1858), 412. Fueron reeditadas por Ediciones Poli-
femo en 2001 bajo el titulo Tres Leyendas Arabes, incluyendo el prologo de Pedro de Madrazo.
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Sin embargo, a pesar de las entusiastas palabras de Simonet hacia Madrazo y su des-
cubrimiento, no parece haber rastro de ello en obras posteriores de tematica vincu-
lada a Cordoba o al arte hispanomusulman escritas por otros autores. Si alude a ello
José Amador de los Rios en una de las notas de su ensayo histérico-critico El arte
latino-bizantino en Espana y las coronas visigodas de Guarrazar, publicado en 1861.
En concreto, menciona las “preciosas reliquias del maravilloso palacio de Medina
Zahara” que posee Madrazo. Sin embargo, Rafael Contreras (1826-1890), responsable
de la restauracion de la Alhambra en los anos 1840-1860 e individuo de la Comisién de
Monumentos, no alude en ninguno de sus libros sobre arquitectura arabe’ al intento de
excavacion o a la publicacion por Madrazo o Gayangos de algunos elementos decora-
tivos: “Nada podemos analizar de estos perdidos monumentos”. Y otros autores como
Teodomiro Ramirez de Arellano (1828-1909) (Guia artistica de Cérdoba de 1896) o Luis
Maravery Alfaro(1814-1886)(Historia de Cérdoba de 1863y Guia de curiosidades cordobe-
sas de 1866) tampoco parecen conocer 0 al menos considerar relevante la expedicion.
Solo el sobrino de Maraver y Alfaro, César Maraver Cairo, menciona en su obra poética
Azzahara, leyenda (1878) que la ciudad se encontraba a tres millas de Cordoba.

El mejor homenaje y reconocimiento a la empresa de Pedro de Madrazo y sus acompa-
Rantes (cuyos nombres como hemos visto se perdieron pronto, quedando relegados al
ambito epistolar)lo encontramos sin duda en el articulo publicado en 1906 por Rodrigo
Amador de los Rios(1849-1917)en la revista creada por José Lazaro Galdiano, La Espania
Moderna. Previamente, en 1879, este arquedlogo y erudito habia publicado unlibro titu-
lado Inscripciones arabes de Cordoba. En él hace referencia a Pedro de Madrazo como
‘muy docto arquedlogo (...) a quien debe Cérdoba el libro mas completo que de ella se
ha escrito” y alude a los terrenos de Cérdoba la Vieja como un lugar “tantas veces ex-
plotado y hoy cerrado, por incompresibles escrupulos, para la ciencia’. Aunque no se
mencione de manera explicita, es evidente la referencia a los problemas habidos con
el marqueés de Guadalcazar, que impidieron cualquier intento de excavacion exhaus-
tivo. Sin embargo, Pedro de Madrazo no aparece en esta obra como responsable del
descubrimientoy la excavacion de Medina Azahara, pero si se citaennota el articulo de
Ramirez de las Casas-Deza de 1843.

Volviendo alarevista La Espana Moderna, el articulo fue publicado enjulio de 1906, muy
pocos anos antes de que las excavaciones de Ricardo Velazquez Bosco comenzasen.

35 Se trata de sus obras Del arte drabe en Espana(1875), Estudio descriptivo de los monumentos drabes de Granada, Sevilla y Cérdoba(1878)y
Recuerdos de la dominacion de los drabes en Espania(1882). De hecho, en el primero de estos libros llega a indicar: “este sitio que para
el viajera y el anticuario no ofrece interés alguna”.
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Con el titulo de “Una excursion a las ruinas de Medina Az-zahra", el que seria director
del Museo Arqueologico Nacional recuerda, al narrar su propia excursion a Cérdoba la
Vieja, larealizada por Madrazo en 1853. Y si entonces el proyecto resulto frustrado ape-
nas dio los primeros pasos, “acaso -dice Rodrigo Amador- ahora pueda intentarse algo
de lo que pretendia el Sr. Madrazo”.

Al comienzo de este articulo apuntabamos que en 1837 el historiador cordobés Luis
Maria Ramirez de las Casas-Deza recogia en su primera edicion del Indicador cordo-
bés que en Cdrdoba la Vieja se encontraban restos materiales de la ciudad palatina
de Medina Azahara. Ademas, en 1843, publicé un articulo en el Semanario Pintoresco
Espanol en el que incluia, entre otros objetos arqueologicos procedentes de Cérdoba,
un ciervo de bronce encontrado en la dehesa de Cérdoba la Vieja(Fig. 4). Sin embargo,
como también hemos notado, Pedro de Madrazo o Simonet jamas citan a Ramirez de
las Casas-Deza como conocedor de la ubicacion del conjunto, a pesar de que sabemos
que Madrazo conocia personalmente al cordobés, quien incluso llego a estar en su casa
cuando aquel volvio a Madrid de su viaje por Cordoba en junio de 1853

Este silencio, sin duda llamativo debido a las relaciones personales que los uniany a
que Madrazo era historiador que cita sus fuentes, causo extranezay cierta molestia en
el propio Ramirez de las Casas-Deza, que plasmo su malestar en sus memaorias, publi-
cadas en 19777, La primera referencia a la presencia de Madrazo en Cérdoba la encon-
tramos en el capitulo de sus memorias dedicado al ano 1853: “Por Abril de este ano vino
a Cordoba el dibujante D. Francisco Parceriza (sic), acompanado de D. Pedro Madrazo
parasacar vistasy adquirir noticia de los monumentos de esta ciudad de que habian de
tratar enla obra que dabany aun dan alaluz, titulada “Recuerdos y Bellezas de Espana”

(..)

Parece que Ramirez de las Casas-Deza no confiaba plenamente en que Madrazo pudie-
ra llevar a buen término el volumen sobre Cordoba: “D. Pedro Madrazo, el cual es joven
de talento y de gusto, pero en mijuicio no tiene conocimientos generales y profundos

36 Encartadel 24 dejunio de 1853 a Francisco de Borja Pavdn: “Tengo instalado en mi despacho al Sr. D. Luis Ramirez de las Casas-Deza,
leyendo y copiando con afan”(BNE, Mss19599 p.189).

37 Luis Maria Ramirez de las Casas-Deza, Memorias de Don Luis M. Ramirez de las Casas Deza(Cordoba: Universidad de Cordaoba, 1977).

38 Ramirez de las Casas-Deza, 146.
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ni hace los estudios concienzudos
que en particular se necesitan para
tratar la materia que se ha propues-
to, dominandola con superioridad,
siendo para esto insuficiente el es-
tudio poco detenido que hace de las
poblaciones y monumentos de que
tiene que escribir”

Comenta, ademas, que Madrazo le
recomendara a su cunado Eugenio
de Ochoa, por entonces secretario
del Consejo de Instruccion Publica, y
que partira de Cordoba el 14 de junio.
En los capitulos correspondientes a
los anos siguientes no son mencio-
nados nielintento de excavacionola
publicacion delvolumen de Cordoba.
Hemos de esperar a la entrada co-
rrespondiente a 1857 para encontrar
alusiones a Medina Azahara:

EL CIERVO DE BRONCE.
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Fig. 4. Ciervo en bronce de la dehesa de Cordoba la Vieja, Semanario Pintoresco
Espariol, 1843. © Museo Nacional del Prado, Madrid.

En1853(...) estuvo en esta ciudad D. Pedro Madrazo; fue con otros sujetos cordobeses a examinar las
ruinas del Palacio de Medina Azahara, que todos los cordobeses instruidos saben que estuvo en la
dehesa de Cordoba la Vieja; y asi extranamos mucho que se hubiese estampado en un articulo inserto
enlos numeros 22, 23, 24, 27y 30 del Semanario Pintoresco del afio pasado [ 1856], suscrito por un Sr.
Simonet, que al Sr. Madrazo se le debia el descubrimiento del sitio de Azahara; que se ignoraba hasta

que el Sr. Madrazo habia venido a Cordoba™.

Para sacar de su error a los lectores del Semanario y al propio Simonet parece que
Ramirez de las Casas-Deza redacté un articulo que envio a la revista de Mesonero
Romanos. Sin embargo, segun narra el mismo, paso el tiempo y el “articulo no se habia
publicado acaso por malicia del editor Manuel de Assas™'. A esta sospecha se sumoé que
en febrero de 1857 el Semanario publicase de nuevo los dos articulos de Madrazo na-
rrando su excursion a Cordoba la Vieja. Sobre ello, cuenta en sus memorias Ramirez de

39 Ramirez de las Casas-Deza, 146.
40 Ramirez de las Casas-Deza, 163.
41 Ramirez de las Casas-Deza, 163.
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las Casas-Deza: “Conlo que, lejos de desenganar al Sr. Simonet, confirma esta falsedad
el Sr. Madrazo, de quien no esperabamos tal cosa y extranamos de este senor, que es
nuestro amigo, y al que apreciamos por sus recomendables prendas, que haya querido
arrogarse una gloria que de ningun modo le pertenece”

Aunqgue Ramirez de las Casas-Deza expresa en sus memaorias su intencion de hacer lle-
gar su articulo rechazado a algun periddico local, no nos consta que asilo hiciera ni que
compartiera su decepcion respecto a Madrazo con alguna amistad comun. Al menos,
NO Se conserva ninguna carta sobre ello en la correspondencia que entre las décadas
de 1840y 1860 cruzaron el historiador cordobés y Pascual de Gayangos, a pesar de que
Medina Azahara es mencionada en alguna ocasién con motivo de la traduccion de ins-
cripciones alli halladas

Como comentabamos al inicio de este articulo, no sera hasta 1911, el mismo ano de la pro-
mulgacidondelalLey de Excavaciones Arqueologicas, cuando, bajo ladireccion de Ricardo
Velazquez Bosco, seinicie el primer intento serioy continuado de excavacion en Madinat
al-Zahra. A partir de entonces, las investigaciones en torno al yacimiento se sucederian
de lamano de arquedlogos, arabistas y arquitectos como Félix Hernandez, Manuel Ocana
0 Rafael Manzano entre otros. En contraste, este primer intento de excavacion estudiado
en las paginas anteriores constituiria, siguiendo la caracterizacion de Antonio Vallejo, un
buen ejemplo, si bien muy breve, de esa incipiente arqueologia espanola de inspiracion
romantica, filologica, articulada con frecuencia en torno al empeno por localizar y con-
firmar la existencia de lugares legendarios y emblematicos y en la que las fuentes histo-
ricasy literarias debian ser corroboradas por la realidad arqueoldgica y material

Por otro lado, en este episodio se plantea una de las problematicas recurrentes en
la historia del yacimiento: los conflictos con los propietarios de los terrenos™. Esta

42 Ramirez de las Casas-Deza, 164.

43 Estas cartas se conservan en la Biblioteca Nacional de Espana con la signatura Mss 12972/66.

44 Antonio Vallejo Triano, La ciudad califal de Madinat al-Zahra. Arqueologia de su excavacion (Madrid: Almuzara, 2010), 19. Para tener una
panoramica critica de las diferentes etapas de las excavaciones y la gestion del yacimiento hasta la actualidad, recomendamos este
articulo del mismo autor: Antonio Vallejo Triano, “Problemas de gestion y administracion de Madinat al-Zahra desde el inicio de su
recuperacion,” Arqueologia y Territorio Medieval, no. 1(1994): 17-29, .

45 Sobre la sucesion de propietarios de los terrenos y los usos de estos durante la primera mitad del siglo XX, consultese Félix Hernan-
dez Giménez, Madinat al-Zahra. Arquitectura y decoracion (Granada: Patronato de la Alhambra, 1985).
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situacion se solucionaria, ya en el siglo XX, primero mediante el arrendamiento de la
superficie a excavar y, finalmente, con su adquisicion junto a los materiales localiza-
dos. Asimismo, como hemos visto, desde el comienzo se decidio recurrir a la constitu-
cion de dos comisiones, integradas por eruditos y académicos tanto de Madrid como
de la propia Cordoba, una formula, la de la comisién, que se recuperaria tras la muerte
de Velazquez Bosco en 1923 para la gestion y coordinacion de los trabajos.

En ultimo lugar, este intento de excavacion liderado por Pedro de Madrazo, y todo el
material generado en torno a ella, nos permite conocer algunos de los principales ca-
nales empleados paraladifusion de este tipo de hallazgos durante la segunda mitad del

./

siglo XIX, asicomo lasredes de sociabilidad y de intercambio de ideas que se tejian a su
alrededor, no exentas de rivalidades y rencillas personales.

Archivo de la Fundacién Lazaro Galdiano (AFLG). Madrid. Fondos: Archivo Madrazo.

Archivo del Museo Nacional del Prado (AMNP). Madrid. Fondos: Archivos personales. Seccién
Coleccién Familia Madrazo.
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Comision Central de Monumentos Historicos Artisticos.
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Este articulo estudia la identidad visual del Partido Nacional uruguayo
en sus hojas de votacion entre 1920 y 1962, anos en los que el liderazgo
hegemonico de Luis Alberto de Herrera personalizé a su agrupacion politica.
En particular, la investigacion analiza los recursos visuales usados por Luis
Alberto de Herrera en las hojas de votacion para reforzar su liderazgo. Las
listas, disponibles en el archivo de la Corte Electoral y en la sala de materiales
especiales de la Biblioteca Nacional de Uruguay, constituyen un soporte
material grdafico que contiene colores, simbolos partidarios y nacionales,
fotografias, imdgenes y textos ideoldgicos. Cada uno de estos elementos
genera una conexion afectiva en los votantes, y se constituyen en canales de
construccion de pertenencias partidarias que permiten que, enlos cuartos de
votacion, los ciudadanos reconozcan con facilidad la lista de su preferencia.

This article examines the visual identity of Uruguay's National Party
as expressed through its ballot papers between 1925 and 1962, a period
during which the hegemonic leadership of Luis Alberto de Herrera came
to define the party's political identity. In particular, the study analyses the
visual strategies employed by Herrera on ballot papers to reinforce his
leadership. These ballots, preserved in the archives of the Electoral Court
and in the special collections room of the National Library of Uruguay,
constitute graphic material incorporating colours, partisan and national
symbols, photographs, images, and ideological texts. Each of these
elements fostered an affective connection with voters and functioned
as channels for constructing partisan belonging, enabling citizens in the
voting booth to readily identify the list of their preference.

Como citar este trabajo / How to cite this paper:

Cerrano, Carolina, y José Antonio Saravia. “La identidad visual del Partido Nacional uruguayo a través de sus hojas de votacion (1952-

1962).” Atrio. Revista de Historia del Arte, no. 32 (2026): 282-306.

© 2026 Carolina Cerrano y José Antonio Saravia. Este es un articulo de acceso abierto distribuido bajo los términos de la licencia

Hojas de votacion
dentidad visual
Partido Nacional
Uruguay

Luis Alberto de Herrera
Simbolos

Ballot Papers

Visual Identity
National Party
Uruguay

Luis Alberto de Herrera
Symbols

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

Revista de Historia del Arte, n2 32 (2026): 282-306
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio.12750


mailto:ccerrano@um.edu.uy
https://orcid.org/0000-0002-0541-9623
mailto:jsaravia@correo.um.edu.uy
https://orcid.org/0000-0001-7435-1987
https://doi.org/10.46661/atrio.2750
https://doi.org/10.46661/atrio.2750

Carolina Cerrano / José Antonio Saravia

Este articulo analiza la identidad visual del Partido Nacional uruguayo a traves de sus
hojas de votacion entre 1920 y 1962. El principal aporte de este trabajo lo constituye el
abordaje de estas fuentes primarias, ya que en la historiografia uruguaya no se cuenta
con investigaciones previas ni exhaustivas sobre estos soportes graficos. El objetivo
es ahondarenlaiconografiay enlos recursos estéticos presentes en estos objetos ma-
teriales. Ademas, se realiza un breve analisis transversal que abarca el amplio espectro
ideoldgico de Uruguay, ya que la comparacion con agrupaciones politicas rivales enri-
quece las miradas sobre las particularidades de las boletas nacionalistas.

Enladécadade 1920 las negociaciones entre el oficialista Partido Colorado y el Partido
Nacional en la busqueda de mayor transparencia en el desarrollo de los comicios deri-
varon en la aprobacion de diversas leyes electorales. En este sentido, en enero de 1924
se creolaCorte Electoral, que asumid unrol clave en la supervision de los partidos poli-
ticos, gestionando su registro, verificando el cumplimiento de requisitos y resolviendo
disputas sobre identidades partidarias'. Por otro lado, la ley 7.812 aprobada en enero
de 1925 establecio el marco normativo paralos procedimientos electorales, definiendo
téerminos como el de lema para los partidos politicos y sublema para sus fracciones
internas. Asimismo, legislo cuestiones especificas para regular el diseno y registro de
las hojas de votacion: estas debian ser de tamano uniforme, estar impresas sobre pa-
pel blanco y ser distinguibles mediante lemas, sublemas o simbolos partidarios, para
evitar asila confusion entre los votantes®.

En Uruguay los partidos fundacionales, colorado y blanco, marcaron la escena politica
de las primeras siete décadas del siglo XX. El Partido Nacional aspir¢ durante noventa
y tres anos a alcanzar la mayoria del Poder Ejecutivo, preciado anhelo que consiguio en
1958. Entre 1922 y 1958 el politico e historiador Luis Alberto de Herrera se constituy¢ en
su principal referente, apoyado por la mayoria partidaria. En la década de 1920 Herrera
construyod su liderazgo e introdujo novedades en la forma de hacer politica dentro de
Su agrupacion priorizando estrategias y practicas de contacto personal con sus se-
guidores y de eventos de masas. En 1930, después de su tercera derrota en su carrera

1 Antonio Cardarello y Alfonso Castiglia, “La Corte Electoral de Uruguay: origen, evolucion, fortalezas y desafios,” Revista Uruguaya de
Ciencia Politica, no. 33 (2024): 3-5; Daniel Corbo, Cémo se construyd nuestra democracia 1897-1925: Los pactos fundacionales de nuestra
democracia pluralista (Montevideo: Ediciones de la Plaza, 2019), 525-526.

2 Ley N27.812, 19 de enero de 1925, Parlamento del Uruguay, . Ademas,
prohibia registrar listas que repitieran lemas o distintivos ya inscritos, salvo autorizacion de las autoridades partidarias. Carlos
Manini Rios, La Cerrillada (Montevideo: Imprenta Letras, 1973), 100.
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presidencial, una parte de la dirigencia planted su desplazamiento de la conduccién
del partido, al juzgar criticamente su actuacion electoral y acusarlo por inundar a su
agrupacion politica de personalismo. Herrera entablo una resistencia feroz en la que
busco el apoyo de un sector mayoritario de la militancia que reconocia en €l a su lider
indiscutido. Finalmente, las disputas llevaron a una division partidaria que dur¢ casi
treintaanos, y que dio origen al Partido Nacional Independiente, en el gue se nuclearon
los rivales a su caudillaje personalista’. En 1958 el Partido Nacional, reunificado y apo-
yado por el ruralismo, alcanzo la mayoria del poder ejecutivo colegiado®. EI 1° de marzo
de 1959 asumio el nuevo gobierno, y un mes mas tarde, el 8 de abril Herrera fallecié. En
1962 se celebraron las primeras elecciones con el Partido Nacional como oficialismoy
sin Herrera presente, aungque su mito politico sequia vivo.

Como afirman Viorela Dany Florian Arendt, los recursos visuales “sirven como ‘'marca-
dores de identidad intragrupo” y son claves para la construccion de identidad de los
partidos politicos®. Asimismo, la politica requiere de una identidad visual material que
sintetice los principios y propuestas de los partidos y genere una respuesta afectiva
en el electorado. En este sentido, la prensa partidaria y las hojas de votacion no son
solo instrumentos de comunicacion politica, sino soportes materiales de identifica-
cién ideologicay emocional®y constituyen “un sistema semidtico internalizado por los
votantes que actua como elemento sintetizador de los complejos discursosy mensajes
de los partidos y candidatos™.

Elanalisisiconografico de las hojas de votacion del Partido Nacional requiere conside-
rar el papel de los simbolos en la configuracion de significados politicos y su capacidad

3 Carolina Cerranoy José Antonio Saravia, Luis Alberto de Herrera: un liderazgo politico(Montevideo: Debate, 2025). Los autores abordan
a Herrera como candidato entre 1922 y 1958. A pesar de sus siete derrotas al Poder Ejecutivo, mantuvo un sélido caudal electoral,
rondando el 25%, que demuestra como el caudillo nacionalista se convirti¢ para los suyos en un lider popular, quien implemento
estrategias propagandisticas para exaltar su figura, contribuyendo a la creacion de un “culto idolatrico”. Entre las practicas concre-
tas de este culto historizan el “dia de Herrera", es decir, las celebraciones publicas con motivo de su cumpleanos. Asimismo, Herrera
destaco por su trayectoria como historiador y pensador politico, véase: Laura Reali, Herrera. La revolucion del orden: Discursos y
prdcticas politicas (1897-1929)(Montevideo, Ediciones de la Banda Oriental, 2016). Un breve estudio biografico: Atilio Garrido, Herrera:
150 anos de historia (Montevideo: El Pais, 2023).

4 SegUn la constitucion vigente (1952), el Poder Ejecutivo se componia de un Consejo Nacional de Gobierno de nueve miembras, seis
del partido mas votado y tres del partido opositor mas votado. Sobre la campana electoral de 1858: Carolina Cerrano y José Antonio
Saravia, “La (ltima batalla electoral de Luis Alberto de Herrera desde la prensa del Partido Nacional (1958),” Avances del Cesor 20, no.
29(2023): 1-19.

5  Viorela Dany Arendt Florian, “Visuals as Identity Markers in Political Communication on Social Media: Evidence for Effects of Visual
Cues in Liberals, but Not in Conservatives,” Mass Communication and Society 4, no. 28 (2024): 3.

6 Darren Lilleker “The Power of Visual Political Communication: Pictorial Palitics Through the Lens of Communication Psychology,” en
Visual Political Communication, eds. Anastasia Veneti, Daniel Jackson, y Darren Lilleker (Cham: Palgrave Macmillan, 2019), 40.

7 Manuel Alejandro Egea Medrano, Antonio Garrido Rubia, y José Miguel Rojo Martinez, “Political Iconography and Emotions in Electoral
Campaigns: A Communicative Approach,” Communication & Society 2, no. 34, (2021): 228.
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de mediar entre las ideas politicas y el votante. Cada simbolo construye totalidad al co-
nectar fragmentos para formar un todo®, a través de los cuales se genera una conexion
afectiva con la divisa propia. En tal sentido, las listas funcionan como vehiculos que
reflejan la identidad partidaria, y esta se resignifica a lo largo del tiempo, combinando
rasgos tradicionales y aportando innovaciones. De este modo, los personajes histori-
cos del partido no ocupan siempre el mismo rango jerarquico de preferencias en cada
eleccidny varian de acuerdo con los diferentes espacios partidarios.

Las principales fuentes primarias de este articulo son las hojas de votacion, que, ade-
mas de los nombres y apellidos de los candidatos y suplentes, contienen colores, sim-
bologia partidariay nacional, fotografias, imagenesy textos ideoldgicos. La mayoria se
encuentran en el archivo digital de la Corte Electoral de Uruguay, aunque también algu-
nas se localizaron en la sala de materiales especiales de la Biblioteca Nacional. Como
material complementario, se consulté documentacion de los archivos de Luis Alberto
de Herreray de Ramadn Vina disponibles en el Museo Histérico Nacional.

En el periodo analizado, el Partido Nacional utilizo el color azul y el celeste en sus lis-
tas, folleteriay carteles de propaganda electoral sobre fondos blancos. Sin embargo, el
blanco fue el que cobré protagonismo: en los eventos de masas sus militantes adorna-
ron sus camisas y sombreros con panuelos blancos. En las giras por el interior nunca
faltaba la presencia de los jinetes con sus tipicos ponchos blancos y las mujeres se
acercaban a sus candidatos regalandoles ramos de flores blancas. Con el tiempo la ca-
misa blanca fue dando lugar a la celeste, y con un uso combinado de ambas. Asimismo,
las corbatas celestes y azules formarian parte del stock del vestuario nacionalista,

como las rojas entres sus rivales colorados”.

En los actos y escenarios nacionalistas las banderas partidarias se acompanaban de
pabellones nacionales. El manejo de estos colores era una herencia decimononica que
habia surgido en 1836, donde el blanco paralos nacionalistasy el rojo paralos colorados
“siempre proporcionaban una identificacion partidaria instantanea, tanto en tiempo

8 Mauricio Beuchot, "Hacia una hermenéutica analdgico-iconica del simbolo,” Sapientia 57, no. 211(2002): 275.
9 Laobrade: Jordi Canal ed., Los colores de la politica en la Espafia contempordnea(Zaragoza: Marcial Pons; Prensa Universidad de Zara-
goza, 2022) ha sido fuente de inspiracion para la reflexian sobre el lenguaje de la cromopolitica uruguaya estudiada en este articulo.
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de paz como en tiempo de guerra’, por lo que los colores eran una forma “de reafir-
mar constantemente la identidad partidaria”’. Esta tradicion habia sido continuada
por Aparicio Saravia, quien reflejaba esta identidad cromatica en sus animales, gatos,
perros, gallinas y caballos blancos, y en las paredes de su estancia “pintadas con las
franjas blancas y azul cielo de la bandera uruguaya™.

Enlas papeletas del Partido Nacional los pabellones nacionales son predominantes, ya
seaenelcentro, enlaparte superior o en los laterales. Es frecuente que las fotografias
de los candidatos estén superpuestas en esos pabellones. El presidenciable Herrera
comenzd a ocupar un lugar protagonico en las hojas de votacion de la década de 1920,
lo que se corresponde con un liderazgo cada dia mas creciente dentro del partido. En
noviembre de 1925 la lista “Luis Alberto de Herrera” incluyé como unica imagen al can-
didato, lo que llama la atencidn en ese contexto, puesto que los demas politicos nacio-
nalistas no recurrian a la practica de colocar el retrato de un solo referente

Tambieén las listas apelaban a los personajes historicos del Partido Nacional, quienes
por entonces todavia tenian un recuerdo muy reciente entre los nacionalistas, como
Aparicio Saravia, Washington Beltrany Leandro Gomez'". No obstante, Saravia — ya

sea de pie mirando el horizonte o como jinete con su sombrero, poncho y panuelo
blancos— se transformo en la eleccidn favorita de politicos y disenadores de las listas.
El caudillo rural gue movilizé a campesinos pobres y desarmados y que lucho contra
los gobiernos colorados de fines del siglo XIX y principios del XX se erigio para los
nacionalistas en el heroe martir de la conquista por la democraciay la libertad politi-
ca. Segun John Charles Chasteen, el lider bélico se instituyd en un simbolo en el que
convergieron “los caudillos rurales y los doctores urbanos, en una nueva representa-
cién, a gran escala, del mito de la patriada’, refiriendose a las revueltas montoneras

10 John Charles Chasteen, Héroes a caballo: Los hermanos Saravia y su frontera insurgente (Montevideo: Aguilar, Fundacion Banco de
Boston, 2002), 158-159.

11 Chasteen, 160.

12 Partido Nacional, “Lista Luis Alberto de Herrera”, Montevideo 29 de noviembre de 1925. Museo Historico Nacional [MHN, en adelante],
coleccion Ramon Vina, carpeta 3523. En 1922, ano del lanzamiento de la primera candidatura presidencial de Herrera, se presentd
una lista con el nombre y laimagen fotografica de su padre, detalle que no se volveria a repetir. Partido Nacional, “Lista Dr. Juan José
de Herrera”, Montevideo 26 de noviembre de 1922, MHN, coleccion Ramon Vina, carpeta 3523.

13 Washington Beltran fue un joven nacionalista que fallecio por un duelo al que lo ret6 el expresidente de la Republica José Batlle y
Ordonez. En aquel entonces los duelos estaban penados por ley, pero seguian siendo relativamente comunes. Algunos nacionalis-
tas interpretaron el hecho como un asesinato. Beltran, que era uno de los duenos y fundador del periddico nacionalista El Pais, se
transformao en un icono para quienes militarian anos mas tarde en las antipodas de Herrera. Como ejemplo: Partido Nacional, “Lista
Washington Beltran”y “Lista Saravia-Beltran”, Montevideo 26 de noviembre de 1922, coleccion Raman Vina, carpeta 3523.

14 Leandro Gémez fue un politico y militar nacionalista que particip6 en la Defensa de Paysandu, y quien construyo su carrera junto a
Manuel Oribe. Washington Lockhart, Leandro Gémez: la defensa de la soberania(Montevideo: Ediciones de la Banda Oriental, 2012).
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decimondnicas”. En tal sentido, su conexion carismatica en vida con las masas rura-
les se transformo con el tiempo en un catalizador emocional para sus votantes, sobre
todo a través de elementos simbolicos e inscripciones, como “Por la Patria”. Esto lo
capto tempranamente Herrera cuando en enero 1921 como presidente del directorio
repatrio de Brasil los restos mortales de Aparicio, a quien reivindicd como “héroe na-
cional”y “padre de la democracia. Las exequias en Montevideo convocaron a cientos
de nacionalistas en un cortejo funebre que priorizo el uso de los pabellones naciona-
les sobre los emblemas partidarios. A la par, se cred un Comité pro-monumento para
erigir una escultura en su honor en un sitio emblematico de la ciudad de Montevideo'.
Saravia acabaria constituyéndose en un emblema historico aglutinador de las distin-
tas tendencias del partido. Hasta el siglo XXI| su figura continua presente en las ban-
deras del partido y en las calcomanias que sus militantes colocan en diferentes sitios,
como termos y automaoviles.

Aparicio Saravia se impuso sobre Manuel Oribe —fundador del partido y sequndo pre-
sidente constitucional— cuyas apariciones son mas bien esporadicas en las hojas de
votacion. Sin embargo, los disidentes nacionalistas acaudillados por Lorenzo Carnelli,
que fundarian el Partido Radicalismo Blanco, eligieron a Oribe como referente histo-
rico para identificarse”. Este proceso de reivindicacion se vio reflejado en la obra de
Carnelli Oribe y su época, publicada en 1923 y se reforzd cuando sus excompaneros, en
las elecciones de 1926, se valieron de la viuda de Saravia, Candida Diaz, para entablar un
pleito antela Corte electoral para prohibirles el uso de laimagen de su difunto esposo

Las escasas alusiones a Manuel Oribe pueden explicarse por diversos factores. Una
razon de peso pudo haber sido la difusion de la etiqueta despectiva de “oribistas’,
utilizada en forma sistematica por los batllistas para referirse a los sequidores del

15 Chasteen, Héroes a caballo, 169.

16 Luis Alberto Herrera, Una etapa, en Seleccién de discursos y escritos periodisticos (Montevideo: Camara de Representantes de la Repu-
blica Oriental del Uruguay, 1998 [1923]), 169.

17 Gonzalo Menéndez Baison, “El Comité Pro-Monumento a Aparicio Saravia como creador de la obra(1921-1956)'(Tesis de Maestria, Uni-
versidad de Montevideo, 2022). Finalmente, el monumento ecuestre a Saravia, obra de José Luis Zorrilla de San Martin, se inauguro
en mayo de 1956 en el barrio del Prado de Montevideo.

18 En1925 las listas del Radicalismo Blanco usaron laimagen de Aparicio Saravia enmarcada en el escudo del Partido Nacional. De este
surgia un mono adaornado con los colores de la bandera uruguaya, dentro del que destacaba una fotografia de Carnelli. Sin embargo,
en 1926, tras la prohibicion de utilizar la imagen de Saravia, se reemplazo por la de Oribe. Asimismo, se dejo de emplear el escudo
partidarioy, en su lugar, se adopto el escudo nacional vigente hasta 1908. En esta nueva version, ademas, se incorporo la frase “Loor
a Oribe”. Véase: Partido Blanco, “iViva el radicalismo!”, 28 de noviembre de 1926, MHN, coleccion Ramon Vina, carpeta 3523; Partido
Blanco, lista 200, Montevideo 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral.

19 Cerrano y Saravia, Luis Alberto de Herrera, 45-49; José Rilla, La actualidad del pasado: Usos de la historia en la politica de partidos del
Uruguay (1942-1972)(Montevideo: Debolsillo, 2008), 320-321.
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Partido Nacional. Estos eran definidos como una agrupacion xenéfoba, catdélicay afin
a los adinerados, ideas de las que los nacionalistas buscaban desligarse”’. Ademas,
Oribe era un personaje decimonoénico y Saravia —bautizado por los nacionalistas como
martir de la libertad politica— se encontraba mas fresco en la memoria de sus simpa-
tizantes. Aunque el uso de la imagen de QOribe era minoritario, no dejaba de emplearse
parareivindicar su prestigio americano y de defensa de la soberania nacional, sumado
a suaurade victoria por ser el guerrero que vencio a Riveray a Lavalle™".

En las hojas de votacion -en especial en las de la década del veinte y del treinta- el
Partido Nacional sobresale del resto de las agrupaciones por contener mas variedad de
simbolos y distintivos politicos como también por la presencia de marcos ornamenta-
les. Esto quizas comunicaba un ethos conservador decimononico para algunos de sus
contemporaneos, en un contexto en el que en el panorama grafico uruguayo el art deco
estaba introduciendo nuevas tendencias”’. Estas hojas de votacion traen reminiscen-
cias del periodo colonial o recuerdan a las pinturas del uruguayo Juan Manuel Besnes
e Irigoyen. Por ejemplo, en su lista del 8 de febrero de 1925 escogio como diseno la
bandera nacional en la parte superior y en un primer plano coloco las fasces romanas
del escudo partidario con los candidatos Herrera y Martin C. Martinez. Debajo apare-
cia escrito el lema partidario “Somos idea. La union nos hara fuerza”. En la eleccion de
1922, un mes mas tarde de la Marcha sobre Roma de Benito Mussolini, el haz de varas
unidos habia enmarcado dos laterales de la hoja de votacion. No es posible atribuir una
referencia directa a los acontecimientos en Italia, porque las fasces romanas eran uno
de los simbolos del escudo desde 1872 y se ligaban a la tradicion republicana (Fig. 1)%°.
Sin embargo, en las hojas de votacion de 1925 este es mas visible, o que quizas sugiere
un enfasis deliberado que no ha sido posible probar ni negar. No obstante, es un hecho
que este icono desaparecio en las campanas electorales posteriores.

El relevamiento demuestra que el Partido Nacional se aduend del pabellon nacional lle-
gando al extremo de cubrir el sol patrio con su escudo partidario y con referentes iden-
titarios propios, tales como Oribe y Herrera®. El uso de los simbolos nacionales no se

20 Cerranoy Saravia, 48.

21 "Lagran Asamblea de hoy: proclamacion del Dr. Eduardo Lamas’, El Pais, 12 de noviembre de 1930, b.

22 Cfr. Riccardo Boglione, De traje atrayente: disefo grdfico uruguayo y modernidad en libros y revistas (1840-1940) (Montevideo: Gegen
Press, 2024).

23 Ariadna Islas, Iconografia republicana: imdagenes y conceptos politicos en Uruguay (1830-1930) (Montevideo: Ediciones Universitarias,
2022), 404-405.

24 Como ejemplos, Partido Nacional, “Lista Aparicio Saravia”y “Lista por la Patria”, noviembre de 1922. Biblioteca Nacional, sala mate-
riales especiales
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Fig. 1. Partido Nacional, noviembre de 1922, Museo Historico Nacional, coleccion Ramon Vina, carpeta 3523; “La lista de la victoria”, La
Democracia, 25 de enero de 1925, 1. Biblioteca Nacional de Uruguay.

limito a la bandera, puesto que el escudo también sirvio para el diseno de las listas. Por
gjemplo, en la numero 12 de Montevideo de 1928 se presenta un escudo ovalado en el
centro, dividido en cuatro secciones, cada una con un retrato fotografico de un referente
nacionalista. Los heroes Leandro Gémez y Aparicio Saravia ocupan los lugares superio-
res, y debajo los candidatos Luis Alberto de Herreray Andrés Dabarca. Los retratos estan
dispuestos simétricamente y enmarcados por bordes ornamentales. A ambos lados del
escudo se exhiben tres banderas dispuestas en abanico, aludiendo asi al escudo nacional
vigente hasta 1908, que ostentaban los trofeos militares y de marina. Esta composicion
visual se apropia, reinterpreta y resignifica los elementos identitarios del Estado, y los
adapta al contexto electoral sustituyendo sus figuras (balanza, cerro de Montevideo, ca-
balloy buey) por las de los politicos nacionalistas (Fig. 2).

Asimismo, algunas listas incorporan iconografia grecorromana, como la niumero dos
de noviembre de 1925, que muestra en su parte superior una arquitectura neoclasica
con sus columnas jonicas y frontones caracteristicos que transmiten un mensaje de
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Fig. 2. Partido Nacional, lista 12, Montevideo, 28 de noviembre de 1928, Corte Electoral. Disponible en: https://www.qub.uy/corte-
electoral/comunicacion/publicaciones/historial hojas-votacion-0; Escudo nacional, 6leo sobre tela, 1908. Disponible en: https://www.
museohistarico.gub.uy/innovaportal/v/81879/33/mecweb/el-antiguo escudo-nacional?parentid=81040.

estabilidad y orden. Enla fachada se observan tres retratos dentro de medallones, dis-
puestos en un marco ornamental: el retrato central es el de Saravia con su sombreroy
poncho blanco, y a su izquierda se encuentra Herrera. Ademas, la lista incluye una re-
presentacion delaVictoria alada de Samotracia, una esculturaiconicade laantigledad
griega clasica asociada, como su nombre lo indica, al triunfo, que no solo se limitaria
al exito electoral sino también a la victoria de los principios defendidos por el Partido
Nacional. Asuvez, alrededor de su cintura ondea una bandera nacional, conectando asi
los ideales democraticos griegos con el contexto uruguayo (Fig. 3)°.

Cabe detenerse en la lista 14 por Montevideo, que reviste un diseno visual cargado de
simbolos. Sobre el pabellén uruguayo, ubicado en la parte superior central y ocupando
la mayor parte de la hoja, se incluyeron retratos de dos candidatos nacionalistas, uno
de ellos el de Herrera, y en el centro de ambas fotografias se incorporo a Saravia como

jinete a caballo. Tambien sobresale en el lado izquierdo de la hoja un hombre desnudo

25 Partido Nacional, lista “Concentracion Herrerista”, Montevideo 29 de noviembre de 1925, Corte Electoral.
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Fig. 3. Partido Nacional, lista 2, Montevideo, 29 de noviembre de 1925, Corte Electoral. Disponible en:
https://www.gub.uy/corte-electoral/comunicacion/publicaciones/historial hojas-votacion-0.
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Fig. 4. Partido Nacional, lista 14, Montevideo, 25
de noviembre de 1928, Corte Electoral. Disponible
en: https://www.gub.uy/corte-electoral/
comunicacion/publicaciones/historial hojas-
votacion-0.

y sonriente que levanta el asta de la bandera antes descripta y la observa con alegria.
Enla otra mano, porta unas cadenas que se asemejan a grilletes rotos, imagen que re-
presentalalibertad obtenida después de unalucha, que en este caso puede referirala
de lalibertad del sufragio que el Partido Nacional festejo con profusion en la década de
1920. No es menor que la persona se encuentre desnuda, simbolizando la pureza, una
virtud defendida constantemente por sus dirigentes. Por ultimo, el yunque y el martillo
evocan al trabajo, por lo que esta alegoria podria referirse a un intento de atraer a los
obreros. El cuadro se cierra con una imagen del cerro de Montevideo detras del traba-
jadoryun sol naciente, que refuerzalaidea de la esperanzay el nacimiento de un nuevo
dia, asociandose en forma metaforica con los ideales de la regeneracion y del progreso
que vendria cuando los nacionalistas alcanzaran el poder (Fig. 4). Era habitual que los
candidatos blancos en su prensa y discursos politicos se defendieran de la acusacion
del oficialismo que los enjuiciaba como un “partido de ricos”y carente de apoyo de sec-
tores populares capitalinos.
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En las elecciones de 1930 las listas nacionalistas denotan un marcado descenso de
simbolos patriosy en ellas practicamente no hay banderas nacionales. En esa ocasion,
el partido presentd dos presidenciables, Luis Alberto de Herrera y Eduardo Lamas.
Como es natural ellos adquieren protagonismo visual, aungue en general acompana-
dos por los candidatos presentados para la renovacion de bancas al Consejo Nacional
de Administracion, rama colegiada del Poder Ejecutivo. Entre los personajes historicos
solo se optd por Saravia, reivindicado por ambos contendientes. La lista C de Herrera
contiene una imagen con un altar o retablo en cuyo centro se coloca su fotografia, lo
que le da al conjunto de la hoja un protagonismo a su liderazgo y debajo de la papeleta
se inserta una fotografia de la revolucion de 1904 en la que posan varios combatientes
(Fig. 5)°. Esta eleccion no fue casual, Herrera en sus discursos a lo largo de su dilata-
da carrera se encargaria de mantener viva la memoria de aquellos que entregaron su
sangre en las revoluciones blancas por la libertad politica. Su lista sobresale porgue su
foto esta entronizada en un altar, a diferencia de la de Lamas que no aporta simbolos
identitarios convocantes salvo los colores visuales del partido.

Ese ano, la derrota electoral nacionalista y la ampliacion de la distancia con su rival
colorado fueron demoledoras para el partido. Para los opositores de Herrera las razo-
nes de la catastrofe se debian a su estilo de liderazgo personalistay a la imposibilidad
de ampliar su base electoral que habia llegado a su limite después de tres resultados
adversos acumulados. No obstante, él defendio su posicion conductoray llamod areem-
plazaralosdirigentes tildados por él de conservadores, porque a su entender eran ellos
los que restaban votos. Desde su perspectiva, ély sus seqguidores eran quienes encar-
naban la representacion de lo popular, idea que se constituiria en su sello identitario
y que se haria muy visible en actos partidarios y en sus hojas de votacion. Desde ese
verano Herrera incrementaria los eventos de masas como catalizadores de apoyos

A fines de 1931, los uruguayos volvian a las urnas, y entre los nacionalistas su conflicto
partidario, cada dia mas mediatico, se tradujo en una batalla grafica a través de los
disenos de las hojas de votacion. Asimismo, la lucha se entablo en el uso de las figuras

26 Estaeslaunica lista hallada que contiene una fotografia de combatientes.
27 Sobre las elecciones de 1930 y sus consecuencias, véase: Cerrano, Carolina y José Antonio Saravia, “Un verano dificil en la historia
del Partido Nacional uruguayo (1931),” Humanidades: Revista de la Universidad de Montevideo, no. 11(2022): 227-255.
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Fig. b. Partido Nacional, lista C y lista D, 30 de noviembre de 1930, Corte Electoral. Disponible en: https://www.gub.uy/corte-electoral/
comunicacion/publicaciones/historial-hojas votacion-0.

historicas, manteniéndose Saravia como simbolo hegemonico de los bandos en dispu-
ta. Herrera tampoco cedio a sus adversarios ni a Beltran ni a Gomez*”. Mientras tanto,
los pabellones nacionales regresaron con profusion en el decorado de las listas. La es-
carapela uruguaya también sirvio como emblema para una imagen de Saravia™.

Entre las novedades visuales, la lista 2 de Montevideo, “Por los ideales herreristas’,
coloco al fondo de la papeleta una imagen de gran proporcion de la cara de su lider
sonriente, y dandole una estética mas moderna si se la compara con las fotografias

28 Partido Nacional, lista 126 (Montevideo); lista 4 (Treinta y Tres), 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral. No obstante, el uso de Bel-
tradn como simbolo distintivo fue mayoritario entre los opositores de Herrera.
29 Partido Nacional, lista 22, Soriano 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral.
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Fig. 6. Partido Nacional, lista 2,
Montevideo, 29 de noviembre de 1931,
Corte Electoral. Disponible en: https://
www.gub.uy/corte-electoral/
comunicacion/publicaciones/historial
hojas-votacion-0.

colocadas en marcos ornamentales de pintura (Fig. 6). Esta lista fue la méas votada en
esa eleccion®™.

Si bien en muchas hojas de votacion Herrera comparte espacio con Saravia y otros
dirigentes, es interesante destacar que hay varias en las que €l es el unico protago-
nista apareciendo en distintos formatos: su retrato dentro de la bandera nacional o su
figura de pie —con una mano en el bolsillo 0 sus dos manos sueltas—y en un tamano
considerable’. Esto condice con la principal denuncia entre sus opositores internos

30 Julio Fabregat, Elecciones uruguayas (febrero de 1925 a noviembre de 1946)(Montevideo: Camara de Representantes, 1950), 146.
31 Partido Nacional, lista 24 (Artigas), lista 127 “Luis Alberto de Herrera” (Montevideo), lista 4 (Colonia), 29 de noviembre de 1931, Corte
Electoral.
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Laidentidad visual del Partido Nacional uruguayo a través de sus hojas de votacion (1925-1962)

que renegaban de el por su personalismo. También es destacable la presencia de la
imagen de Herrera en todas sus listas, lo que facilitaba a sus seguidores identificar su
preferencia en el cuarto de votacién. Un dato no menor es que cuando en la boleta se
encuentra Saravia, Herrera es colocado en una ubicacion grafica simétrica, realzando
su rol como sucesor’. Una hoja de votacion particular fue la 25 de Lavalleja, en la que
por sobre la bandera nacional se insertd una rama de olivo de tamano considerable,
quizas, con laintencidn de evocar a sus oponentes su disposicion a tender un gesto de
paz. Por encima de la rama se ubicaron tres retratos: Saravia, el de mayor tamano, un
Herrera sonrientey, probablemente, el candidato a diputado local

A partir del verano de 1931 hasta el golpe de Estado de 1933, Herrera comenzo a ha-
cer campana politica para abolir el colegiado e incitar a la reforma constitucional via
plebiscito. En tal sentido, lanzo la consigna “Con Herrera, contra el Colegiado y por el
Plebiscito”, que se transformaria en el nombre de su sublema. Este se acompanaba
con refuerzos identitarios ya sea en los nombres de la lista 0 en los distintivos, como
"Accion herrerista’, “iSiempre con Herrera!” o “Del pueblo y para el pueblo™. Desde fi-
nes de la década del veinte sus simpatizantes ya se definian abiertamente como herre-
ristas, y algunos de ellos comenzaron a imprimir fotografias de su lider, acompanadas
de pequenos textos con frases de su autoria. Asimismo, se multiplicaron los comitésy
clubes herreristas(incluido un equipo de futbol)*. En aguel momento ya se disponia de

la primera biografia hagiografica de Herrera escrita por César Pintos Diago

En el diseno de las listas herreristas, ademas de la presencia visual inexorable de su
lider, se recurrio a simbolos que ya se habian usado con anterioridad. La lista 132 se
apropia de la escultura helenistica de Niké de Samotracia, alegoria de la victoria, y la
acompanacon el cerro, peroenellugar del solaparece el numero de lalista, iluminando
la bahia de Montevideo con la intencion de mostrar preocupacion por el trabajo urbano
e industrial (Fig. 7). Por su parte, lalista 11, probablemente del mismo dibujante, expone
una figura masculina alusiva al mundo de los trabajadores. Otra vez se usa un yunque,
acompanado de imagenes del medio rural, lo que refuerza la fusion de lo rural con lo
urbano. En este caso Herrera esta ubicado donde estaria el sol de la bandera (Fig. 8).

32 Partido Nacional, lista 26, Cerro Largo 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral.

33 Partido Nacional, lista 25, “Por la Patria”, Lavalleja, 29 de noviembre de 1331, Corte Electoral.

34 Partido Nacional, lista 139 (Montevideo); lista 133 (Montevideo); lista 7 (Paysandu); lista 33 (Durazno), lista 156 (Montevideo), lista 23
(Cerro Largo), 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral.

35 Herrerista football club y la carta de Marcos Bruto a Herrera, 25 de octubre de 1930. MHN, coleccion Luis Alberto de Herrera, carpe-
tas 3641.01y 3653.

36 César Pintos Diago, Luis Alberto de Herrera: Su vida. Sus obras. Sus ideales(Montevideo: Claudio Garcia editor, 1930).
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Fig. 7. Partido Nacional, lista 132, Montevideo, 29 de
noviembre de 1931, Corte Electoral. Disponible en:
https://www.gub.uy/corte-electoral/comunicacion/
publicaciones/historial hojas-votacion-0.

El sol, simbolo del amanecer, fue de uso recurrente en su propaganda para aludir a su
propuesta de un "nuevo tiempo” que auguraba al pais en caso de alcanzar la presiden-
cia. Este simbolo aparece en varias hojas de votacion, ya sea posado sobre el nombre
del Partido Nacional o sobre el pabellon nacional®’.

Mientras tanto, sus opositores se embanderaron con varios sublemas: “Con el pueblo

n"on

por el derecho al trabajo”, “Con las autoridades del Partido: por el derecho al trabajo”,

/i
.

"Porlos |deales Saravistasy la Concordia partidaria: por el derecho al trabajo”; “Saravia-

",

Lamas: Por la tradicion; por la unidn del partido”; “Por los grandes ideales del Partido”;

nonu

“‘Somos idea, la unién nos hara fuerza: Saravia-Beltran”, “Por la Unidad partidaria y el

37 Partido Nacional, lista 6 (Trinidad); lista 8 y lista 4 (Colonia), 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral.
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Fig. 8. Partido Nacional, lista 11,

San Jaseé, 29 de noviembre de 1931,
Corte Electoral. Disponible en: htips://
www.gub.uy/corte-electoral/
comunicacion/publicaciones/histarial-
hojas votacion-0.

Progreso departamental™. Es decir, las listas claman por unidad, uniony respeto a las
autoridades constituidas, llaman a la tradicion y a los ideales, y en sus nombres des-
tacan los héroes partidarios: Saravia y Beltran®’. Aunque, también, se encuentra un
retorno en el uso politico y visual de Oribe™.

38 Partido Nacional, lista 43 (Canelones); lista 12 (Paysandu), lista 13 (Colonia), lista 140 (Montevideo); lista 29 (Durazno), lista F (Cerro
Largo), 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral.

39 Haylistas enlas que sus sublemas pregonan los intereses departamentales, usando la palabra “progreso”y “proteccion de sus indus-
trias”, como estas: Partido Nacional, lista 39 y 40 (Canelones), 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral.

40 Partido Nacional, lista 33y 34, Flores 29 de noviembre de 1931, Corte Electoral. Varios de los opositores de Herrera se nuclearon en el
Partido Nacionalista Independiente, que en las décadas de 1940 y 1950 mantuvo el uso de imagenes de Saravia y Beltran. Sus listas
incluian la bandera nacional, pero sin apropiarse del sol patrio, y nunca destacaban la fotografia de un Unico referente, sino mas bien
preferian mostrar a varios candidatos, evitando las estéticas que en el herrerismo salian glorificar a la figura de su lider.
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En 1933, posterior al golpe de Estado del 31 de marzo, durante las elecciones a la
Asamblea Nacional constituyente dentro del Partido Nacional solo participaron los he-
rreristas, que continuaron con el sublema “Con Herrera, contra el Colegiado y por el
Plebiscito”. El lider nacionalista mantuvo su protagonismo en las hojas de votacion, ya
seade pieenelcentrodelalistaosuretratoen el centro de labanderay, en ocasiones,
este ocupa el espacio del sol patrio. Salvo Aparicio no hay otras figuras del pasado. Si
bien los candidatos que disputaban banca estan presentes con sus fotografias, su lu-
gar pasa a ser cada vez mas secundario y reducido. Entre los aspectos simbalicos, los
pabellones nacionales, el sol naciente y el escudo nacional se conservan en las hojas
de votacion. Entre las novedades, una lista del departamento de San José incorpord un

|II

“IHerrera!” con letras gigantes adornando la bandera nacional, diseno no registrado con

anterioridad™.

En los comicios presidenciales de 1938, Herrera fue candidato al Senado en el noveno
lugar de las listas. Sin embargo, ocupo un sitial protagénico en las papeletas con su
imagen de un tamano superior al resto, superando incluso a los candidatos al Poder
Ejecutivo, en una eleccion que sabian perdida de antemano. Asimismo, las fotografias
dellider se ubican en el centro, en el plano superior o proximo al sol de los pabellones
Por otra parte, los retratos de los candidatos en las boletas ya abandonan los marcos
ornamentales.

Enlas presidenciales de 1942, |la fotografia de Herrera, incluido su torso, ocupa un es-
pacio muy amplio en el centro de lista detras del listado de candidatos, lo que corres-
ponde a la explosién del culto a su liderazgo™. En los comicios de 1946 su imagen tuvo
un tamano mediano: se lo ve extendiendo su brazo como senalando un rumbo orien-
tado al porvenir. En 1958 Herrera aparece de cuerpo entero y se le ve caminando, el
movimiento buscaba trasmitir sensacion de un cambio, lo que se refuerza en los dis-
cursos propagandisticos. Tras su fallecimiento, en 1959, varias de estas fotografias
perdurarian en las hojas del Partido Nacional. Enla eleccion de 1962 —la primera sin su
presencia— sufigura permanecio viva a traves de estasimagenes. Ese ano destaco una
papeleta herrerista en la que Benito Nardone ocupd el centro de la bandera nacional,
y el numero de la lista aparece adornado con franjas: azul, rojo y verde, colores usados

41 Partido Nacional, lista 11, San José 25 de junio de 1933, Corte Electoral.
42 Partido Nacional, lista 20, Tacuarembo 27 de marzo de 1938, Corte Electoral.
43 Cerranoy Saravia, Luis Alberto de Herrera, 145-159. Partido Nacional, lista 60, Montevideo, 29 de noviembre de 1942, Corte Electoral.
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por el ruralismo. El verde y el rojo, en particular, resultaban ajenos a la identidad visual
del Partido Nacional de entonces

El Partido Colorado optd por hojas de votacion con un diseno sobrio, caracterizado por
la cuasi ausencia de marcos decorativos y el uso predominante del color rojo en los
textos y nombres de los candidatos. Las listas coloradas son mas austeras que las he-
rreristas a nivel de imagenes: se evitan los simbolos nacionales y en su lugar aparecen
banderas o banderines colorados. En cuanto a las personalidades partidarias, el bat-
llismo incluyé a lo largo de las décadas estudiadas diversas fotografias de su lider José
Batlle y Ordénez, ya fuera de pie vistiendo su caracteristico gaban negro o en otras
sentado escribiendo en su escritorio. Sus biografos afirmaban que, debido a su cor-
pulencia(media un metro noventa), su vestimenta era muy amplia: “el saco flota hasta
cerca de las rodillas y el pantalon -como mal prendido- llega formando pliegues has-
ta los zapatos, grandes y deslustrados™”. Cada sector colorado escogit a sus propios
referentes: los riveristas se apropiaron del primer presidente del Uruguay, Fructuoso
Rivera. Por su parte, Gabriel Terra, colorado que triunfo en las presidenciales de 1930
bajo el paraguas del batllismo, encabezo en 1933 un golpe de Estado que lo situt en las
antipodas de esa corriente (conocida como “batllismo neto”). Desde entonces, en sus
listas electorales Terraincluyd una fotografia propia -solo de rostro, en tamano peque-
no, con sombrero y traje- y continu¢ utilizando la bandera colorada con la imagen de
Batlle y Ordénez en el centro. Con ello, buscé explotar el capital simbdlico del batllismo
para atraer a su electorado (Fig. 9).

Encambio, losllamados “partidos de ideas”, el Partido Socialistay el Partido Comunista,
evitaron el uso de fotografias de sus candidatos. Los socialistas, para lograr identificar-
se en el espectro cromatico disponible en Uruguay, manejaron distintos tonos de verde
e incorporaron en sus listas un logo con las letras “PS" dentro de un circulo. Asimismo,
en los anos analizados, mantuvieron el diseno grafico resenado. Los comunistas se de-
cantaron por el negro, dejando de lado el rojo caracteristico que se encontraba mono-
polizado por el Partido Colorado. En el caso del PCU, hasta 1942 incluyo en sus papeletas

44 Partido Nacional, lista 11, Montevideo, 24 de noviembre de 1942, Corte Electoral; Partido Nacional, lista 8, Montevideo, 30 de noviem-
bre de 1958, Corte Electoral; Partido Nacional, lista 1962, Florida, 25 de noviembre de 1962, Corte Electoral.
45 Raberto Giudice y Efrain Gonzélez Caonzi, Batlle y el batllismo (Montevideo: Medina, 1959), 11.

Revista de Historia del Arte, n2 32 (2026): 282-306
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio. 12750



302 Carolina Cerrano / José Antonio Saravia

Fig. 9. Partido Colorado, lista 50, Montevideo, 29 de noviembre de 1937y lista 10, Salto, 19 de abril de 1934, Corte Electoral. Disponible
en: https://www.gub.uy/corte electoral/comunicacion/publicaciones/historial-hojas-votacion-0.

diferentes esloganes, tales como “iClase contra clase: pobres contra ricos!” o “Con los
obreros y campesinos por pan, trabajo y libertad”, aludiendo a las consignas basicas de
suideologia. En este sentido, adornaron sus hojas de votacion con su simbolo de aspira-
cién revolucionaria universal: la hoz y el martillo, de diferente tamano segun el ano que
se analice. Durante la década de 1920 ambos iban acompanados de un sol naciente y
hojas de laurel reunidas por un mono™.

Los dirigentes de laUnion Civica, partido catolico, optaron por el tono marfil, equivalen-
te al color papal, para identificarse. Segun uno de sus fundadores, ‘no éramos ni blan-
cos ni colorados; éramos amarillos, como se denominaba, en Europa, al movimiento

46 Partido Comunista, lista 1, Artigas 27 de naoviembre de 1932, Corte Electoral. En esta lista la hoz y el martillo ocupan el espacio com-
pleto de la hoja. Sin embargo, a partir de los cuarenta estos simbolos se ubican en el lado izquierdo de la papeleta, y en el derecho
se coloca el nimero de lista en un circulo negro.

47 Partido Comunista, lista 10, Montevideo 25 de noviembre de 1928, Corte Electoral.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 32 (2026): 282-306
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio.12750


https://www.gub.uy/corte

Laidentidad visual del Partido Nacional uruguayo a través de sus hojas de votacion (1925-1962)

democratico-cristiano™”. Sin em-
bargo, este no tuvo hondo calado A Unidn Civica del Uruguay
ni en los actos electorales ni en las

hojas de votacion. Por el contrario,
con audacia estratégica en ellas
se desplegd la bandera artiguis-
ta con la imagen del general José
Artigas en su centro, elemento que
se mantuvo constante a lo largo del
periodo estudiado, con minimas va-
riaciones en el diseno del proécer.

VOTO por fa Union Civica del Droguay § por log
siquic (idatog
1 1n KXEI Legiclatirs

Representanies  Nacion

Dr. Joaguin Secco [Ha 9. Dr. Romdn Lezama Muifloz
Dardo Regules 10. Ignacio Zorrilla de
San Martin
11. Sr. José Ma. Tarabal
12 Edusrdo Cayota

El color de las listas si sufrio varia-
ciones, partiendo de un azul torna- B . 12. + Edudo Cayots
solado violeta hasta llegar a un azul E n\q;i"r‘T“d\ T
mas definido. A diferencia del resto

de partidos de ideas, hasta 1934 se
sumo la fotografia de Juan Zorrilla
de San Martin, quien fallecio en 1931
(Fig.10).

Hugo Antufha
Juan Viceate Chiaring

[ ]

Montevideo, Abril 19 de TS

Fig. 10. Unién Civica del Uruguay, lista 60, Montevideo, 19 de abril de
1934. Corte Electoral. Disponible en:

No deja de ser llamativo que solo los

civicos usaran la efigie de Artigas

ensuslistas, puesto que desde fines del siglo XIX este referente icénico seria una“zona
de concordia” entre los politicos colorados y nacionalistas, quienes apelaron a él en
diversas ocasiones y escenarios, ya fuera desde el gobierno o la oposicion™. Sin em-
bargo, el Frente Amplio —una alianza de izquierdas y de ex integrantes de partidos fun-
dacionales nacida en 1971— seria la primera fuerza en incluir a Artigas como una de las
figuras clave de su partido, y su lider Liber Seregni se referiria a €l en gran medida en
sus alocuciones

48  Joaquin Secco llla, Historia de la Union Civica (Montevideo: Zorrilla de San Martin, 1946), 60.
49 Rilla, La actualidad del pasado, 225-236.
50 Rilla, 235-240, 480.
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Esta investigacion revela como las hojas de votacion constituyen una fuente primaria
que permite abordar la identidad visual de los partidos politicos. El analisis comparativo
de listas electorales muestra las diferentes estrategias simbolicas que los partidos utili-
zaban para posicionarse en el escenario politico de los actos eleccionarios. En este sen-
tido, los partidos tradicionales buscaron generar una conexion afectiva con sus votantes,
por lo que incorporaban imagenes de sus referentes historicos y lideres vivos. En cam-
bio, los “partidos de ideas” de izquierdas evitaron el uso de fotografias de sus candidatos.

El Partido Nacional llevaria adelante, en particular entre la década de 1920 y 1940, un
enérgico intento de apropiarse de los simbolos patrios, en especial del pabellon nacio-
nal y, en menor medida, el escudo. Esto no supuso simplemente anadir banderas en
sus listas, sino que a través de una resignificacion simbdlica se combinaban con sus
propios emblemas y lideres. Este articulo muestra cémo el liderazgo hegemonico de
Luis Alberto de Herrera en el partido por casi cuarenta anos se refleja en estas piezas
graficas en las cuales su presencia ocupa lugares protagonicos del espacio de la lista,
ya sea con surostro a gran tamano o su figura de pie, o su retrato en medio de los sim-
bolos nacionales y aduenandose de la imagen del sol.

En el ecosistema de identidad visual partidaria, las listas electorales operan como ar-
tefactos graficos junto a un repertorio mas amplio de objetos, tales como: folletos,
prensa, estampitas, invitaciones, calcomanias, medallas, entre otros. A esto podria su-
marse el estudio de las practicas politicas y escenografias, incluyendo el montaje de
los mitines, y hasta detalles como la vestimenta, el color del auto de los dirigentes o las
flores u obsequios con los que se agasajaban a los politicos. Este conjunto de sopor-
tes materiales y de acciones revelan como los colores y los simbolos son fundamenta-
les como canales de construccion de pertenencias partidarias y garantizan que, en los
cuartos de votacion, la ciudadania reconociera con facilidad la lista de su preferencia.

Archivo Corte Electoral. Historial de hojas de votacion (en linea).
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Con el presente texto se pretende ensalzar la produccion del artista
sevillano Francisco Cortijo (1936-1996), analizando una de sus facetas
mas destacadas: el autorretrato. Si bien mediante el estudio de estas
piezas, construidas a partir del sarcasmo y la politica, se obtiene una
clara vision de su evolucion pldstica, ademas, tambien arrojan luz sobre
una personalisima percepcion de la dificil realidad que corria enla Espana
de los dos ultimos tercios del siglo XX. Indudablemente, la produccion
de Cortijo, siempre ligada a su época, merece ser puesta en valor como
una de las obras mas comprometidas del panorama cultural sevillano,
mediante la cual el artista alzé la voz. Este eco adquirio un interés
especial en las piezas que aqui se analizan, en tanto que significaron toda
una declaracion por parte del pintor, representdndose como un hombre
de su tiempo.

The aim of this text is to highlight the work of the Sevillian artist Francisco
Cortijo(1936-1996)by analysing one of its most outstanding facets: the self-
portrait. Through the study of these works -constructed through sarcasm
and political commentary- a clear vision of his artistic evolution emerges.
At the same time, they shed light on a deeply personal perception of the
difficult reality experienced in Spain during the final two thirds of the
twentieth century. Undoubtedly, Cortijo’s production, always closely linked
to its historical context, deserves recognition as one of the most politically
engaged bodies of work within the Sevillian cultural landscape, through
which the artist raised his voice. This expressive resonance is particularly
evidentinthe works analysed here, as they constitute a powerful statement
by the painter, who portrays himself as a man of his time.
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Lucia Giraldez Torres

Trinidad Francisco Cortijo Mérida (Sevilla, 1936 - Madrid, 1996) fue un artista sevillano
marcado, en todo, por la historia espanola. Nacido y criado en el seno de una sociedad
de postguerra paupérrima y dictatorial, desarrollo una trayectoria artistica basada e
influenciada por los sentimientos politicos de izquierda arraigados en su hogar. Fue un
hombre de buen caractery muy familiar, con tan buen humor que ni el mismo se libro de
la satira en sus autorretratos. Su inquietud e inconformismo le llevaron al camino del
arte como voz expresiva, ala que no se pudieron interponer nila pobreza de la postgue-
rra ni el régimen franquista.

Ciertamente, se tratd de un artista comprometido, imbuido en su tiempo, de cuya exis-
tencia hoy nos quedan escasos escritos en la historiografia. En este sentido, la pri-
mera publicacidon que recogié profundamente las noticias biograficas, plasticas y es-
téticas del pintor Francisco Cortijo fue la realizada por José Raya Téllez', editada por
la Universidad de Sevilla como culminacion de sus estudios doctorales. Mas alla del
citado texto, existieron menciones’y catalogos expositivos que recogieron la geniali-
dad de este autor, destacando, por ejemplificar, los escritos de Noemi de Haro’ dedi-
cados al grupo Estampa Popular, el cual constituyo, a su vez, la tematica central de la
exposicion gue comisario recientemente en el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo
hispalense®. Con todo, dada la actualidad presente en la obra de Francisco Cortijoy el
contenido humoristicamente politico de su produccion, discurso aun perceptible en
nuestro tiempo, con el presente articulo se pretende ensalzar la personalisima estética
contenida en sus pinturas, desengranando las particularidadesy las claves sarcastica-
mente simbolistas de sus autorretratos”.

Como podria resultar natural, la evolucion de su propia percepcion se vio intimamen-
te ligada a los sucesos de su vida, dependieran o no de si mismo. Como sucede en la

1 José Raya Teéllez, El pintor Francisco Cortijo (1936-1996)(Sevilla: Universidad de Sevilla, 2000).

2 Elartista fue incluido por Antonio Manuel Compoy en su publicacion, describiendo su obra como el resultado “del pavor que inten-
cionalmente representan’. Antonio Manuel Campoy, Diccionario critico del arte espafiol contempordneo (Madrid: Ibérico Europea de
Ediciones, S.A., 1973), 91.

3 Noemi Haro Garcia, “Estampa Popular: una actividad politica antifranquista,” en ;La guerra ha terminado?: arte en un mundo dividido
(1945-1968), coord. Sonsoles Espinas y Ruth Gallego (Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2010), 155-167.

4 Francisco Cortijo se encontrd presente en ndmina artistica de la referida expasicion, titulada Estampa Popular Sur. Esta tuvo lugar
entre el 27 de octubre de 2023 y el 21 de abril de 2024, bajo el comisariado de Noemi de Haro y la coordinacion de Javier Corro.

5 Cadaunade las obras traidas en el presente articulo pueden ser consultadas en la web oficial del artista:
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trayectoria vital de cualquier ciudadano o ciudadana de una sociedad compleja, el
componente politico condiciona directamente a su vivencia, pero esta se puede ver
agravada o aliviada por las propias circunstancias histéricas, economicas, culturales e,
incluso, sentimentales del individuo. En el caso de Francisco Cortijo, la politica conto
Con un gran peso en su existenciay, porlo tanto, también en su experiencia vital, en un
alambicado y quebradizo contexto social.

De esta forma, los primeros pasos formativos del artista comenzaron en las clases
de los Hermanos de la Doctrina Cristiana, a las que acudi6é con su hermano Bernabé.
Posteriormente, y tras un breve periodo ayudando en la barberia de su padre, ingreso
entre 1947y 1948 en la Escuela de Artes y Oficios de Sevilla, en la que recibio la ense-
nanza del pintor Rafael Cantarero®. Mas adelante, con tan solo catorce anos, se deci-
did a continuar sus estudios artisticos introduciéndose en la Real Academia de Bellas
Artes de Santalsabel de Hungria, cuyo aprendizaje termind en 1954, con dieciocho anos,
acompanado de un descontento total’. De hecho, esta insatisfaccion se prolongaria en
el tiempo, fundamentalmente, por vastas diferencias en sus respectivos fundamentos
estéticos y sociales”.

No obstante, su imparable espiritu, ansioso de expresion y libertad, comun en toda
su generacion, le llevo al rechazo de los modos tradicionales del arte, asi como de los
meétodos pedagogicos y de la estética académica. En esta linea, su arte comenzoé por
evolucionar como una “pintura salvaje”, como asila definié él mismo®”. “Salvaje” también
seria un buen adjetivo para definir la personalidad de Cortijo, rasgo que se deja percibir
en toda su obra. También le defini¢ la determinacion y la solidez de sus ideales, que
aparecieron en cada extension de su expresion artistica. Es bien sabida la relacién po-
litica que Cortijo guardo con las tendencias comunistas y socialistas que proliferaban
en la Sevilla de mediados del novecientos. Completamente comprometido con el movi-
miento obrero, el rojo conformoé un elemento verdaderamente identitario, presente en
la mayoria de sus autorretratos.

6 José Roda Pena. “Cantarero Mesdn, Rafael (1907-1957)," en Universidad de Sevilla. Personalidades, coord. Ramdn Maria Serrera Contre-
ras (Sevilla: Editorial Universidad de Sevilla, 2015).
Raya Téllez, El pintor Francisco Cortijo, 30-31.
La insatisfaccion de pintores con grandes cargas expresivas en su lenguaje artistico se percibe desde los finales del siglo XIX, cuan-
do el pintor Eustaquio Marin Ramos iniciaba una senda critica contra la Academia de Bellas Artes de Sevilla. Lucia Giraldez Torres,
“El pintor Eustaquio Marin Ramos (1873-1938). Apuntes biograficos, relaciones y lenguaje plastico,” Archivo Hispalense CVII (2024):
199-220.

9 Raya Téllez, El pintor Francisco Cortijo, 105.
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Asi, alo largo de su produccién, fueron numerosos sus autorretratos, fundamentados
por dos elementos basicos: el humor satiricoy la politica socialista. En ellos se mostré
de una forma transparente, por la que nos permitié acceder a conocer su pensamiento
y su filosofia de arte y vida. La naturalidad que se desprende de sus autorretratos aun
se aprecia en el carinoso apelativo que frecuentemente se utiliza para referirse al ar-
tista: "Paco” Cortijo. Asi fue como habitualmente se le conocia, perviviendo en las iro-
nicasy familiares semblanzas de su personalidad a las que nos dejo acceder mediante
sus autorretratos.

Si bien el retrato fue un importante género en la obra de este pintor, por los que, ge-
neralmente, representaba con emocion, expresividad y critica los semblantes de fami-
liares y amigos, lo cierto es que el autorretrato también le acompand durante toda su
trayectoria personal y profesional. Curiosamente, en ellos, se reconoce la evolucion de
su lenguaje plastico y estético, asi como el estado moral que atravesaba el autor. Sin
lugar a duda, se trataron de retratos transparentes, en ocasiones psicologicos, que
dejaron ver la humildad y el buen humor de Cortijo'"”. Reiteradamente, lo cultivo en casi
todas las técnicas que manejo, en su mayoria de manera autodidacta, exceptuando la
ceramica. De esta manera, existen autorretratos realizados en 6leo, acrilico, aguafuer-
te, litografia, grafitoy cera. Con el objetivo de establecer un claro analisis del desarrollo
formal, estéticoy biografico de los autorretratos de Francisco Cortijo, a continuacion,
se expondra un detallado estudio de las diferentes piezas que compusieron su trayec-
toria artistica.

Con la edad de 19 anos, el primer autorretrato conocido del artista se fecha en 1955",
perteneciente a su primera etapa estilistica, entre 1952 y 1960, sequn las establecidas
por el doctor Jose Raya Teéllez”. Delineado levemente en blanco sobre un fondo com-
pletamente repleto de gestuales lineas de ceras amarillas y azules, conformando un
confuso fondo, Cortijo se representaba en la volumeétrica figura de un hombre sentado,
posicionado entres cuartos. Parece contar con unaindumentaria oficial, de laque des-
tacalo que parece serunaboinade unintensorojo. La estética contenida en esta obra,

10 Se recomienda Ana Maria Cortijo, iYo conoci @ un hombre de talento...que reia! (Graficas Orient S.A., 2000), asi como R. Mesa, “Los cor-
tijos de Francisco Cortijo,” en Francisco Cortijo: Pinturas(cat.)(Malaga: Diputacion Provincial de Malaga, 1990).

11 Elreferido autorretrato puede ser consultado en:

12 Raya Téllez, El pintor Francisco Cortijo, 23-24.
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completamente opuesta a la de la Academia, presenta caracteristicas de vanguardia,
fruto de inconformismo, como una especie de desafio ante la sociedad artistica sevi-
llana, la cual todavia sequia anclada en el siglo XIX. La composicién y lo expresionista
de surapidarealizacion denota un talante joven, librey, sobre todo, rompedor. En él ex-
perimentaba con unanueva técnica: quemaba colores de cera o directamente las apli-
caba ardiendo en el lienzo"”. Al respecto, Federico J. Ontiveros'™ escribia: “Necesitaba
pintar a prisa, vivir todas las técnicas, desintoxicarse de los academicismos”.

Quiza, la llamativa mancha roja que conforma el tocado de Cortijo remita a las relacio-
nes con el Partido Comunista Espanol que comenzo a entablar en estos anos. No seria
extrano, conociendo la ferrea identificacion “roja” que mantuvo hasta su muerte. Seria
solamente el principio de una practica critica muy habitual en su obra. De hecho, llama
laatencion que sea el unico simbolo identificable entodo su autorretrato. Ningun rasgo
fisionomico de la figura, conformada solamente por un leve dibujo, se puede consi-
derar como algo caracteristico del artista. Unicamente se le puede relacionar el color
rojo, con sus connotaciones politicas, a su personalidad, faceta que desarrollaria ple-
namente en el futuro.

De su siguiente etapa, establecida por Raya Téllez entre 1960 y 1966, no existen auto-
rretratos. En estos anos, se dedico profundamente ala actividad de Estampa Popular”,
grupo comprometido con la difusion de un arte de denuncia social cercano al pueblo,
de facil comprension, elaborado con lindleo o xilografia®. De una manera elocuente-
mente ilustrativa, Bozal definio el arte de este grupo como “expresionismo de tematica
rural”’. Porsu parte, Francisco Cortijo formd parte del Grupo Sevilla, junto con Cuadrado
y Aguilar’®. Durante sus dias en Estampa Popular, se encontro tan imbuido en la causa,
que casi no dejo espacio para ningun otro tipo de obras. Por el contrario, se basd en
la elaboracion de grabados o dibujos, de una iconografia expresionista y mordaz so-
bre temas en relacion con la pobreza del pueblo dedicado a los sectores primarios.
Ciertamente, su produccion en este grupo fue muy abundante, contribuyendo a la revi-
talizacion del grabado en Espana. Aunque se desvinculo de Estampa Popular en el ano

13 Raya Teéllez, 119.

14 Federico J. Ontiveros, La pintura de Trinidad Francisco Cortijo(Sevilla: Exposiciones Estudio A, 1963).

15 Alrespecto, se recomienda la publicacién de Noemi Haro Garcia, comisaria de la reciente exposicion Estampa Popular Sur, celebrada
en el hispalense Centro Andaluz de Arte Contemporaneo.

16 Francisco Calvo Serraller, Enciclopedia del Arte Espariol del siglo XX. EI contexto(Madrid: Mondadori, 1992), 156-157.

17 Valeriano Bozal, Historia de la pintura y la escultura del siglo XX en Espaia Il 1940-2010(Madrid: La balsa de la Medusa, 2013), 211.

18 Anna Maria Guasch y Juan F. Lacomba, 40 arios de pintura en Sevilla (1940-1980)(Sevilla: Diputacion Provincial de Sevilla, Obra Cultural
de la Caja de Ahorros Provincial San Fernando, 1981).
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ficamente hasta 1966".

El humor y el sarcasmo, por los que
es conocida la obra de Paco Cortijo,
comenzaron a asentarse en su ter-
cera etapa estilistica, establecida
por Raya Téllez entre 1966 y 1983.
, . /) . Segun el historiador del arte, du-
;{: Ny \ / \ | /L .' rante estos afos el pintor termind
L oY Al = por desarrollar un estilo propio ca-
. ' racterizado por la ironia, el detalle y

la escenografia teatral. Los citados
rasgos fueron bien distinguibles en
los diversos autorretratos acome-
| tidos por el pintor en la década de

J los setenta, en los que demostrd su

- lado mas socarron y transgresor. Si

con anterioridad buscé la potencia-

Fig. 1. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Autorretrato con sombrero cidon de la expresién mediante la de-
de rico para ver si me gusta la monarquia, 1973. Aquafuerte. . . .
Coleccion privada. © Fotografia: formacion f|gurat|va, en su tercera

etapa comenzo a ahondar en formas
mas realistas. Con estas premisas,
desarrollo sus autorretratos mediante el aguafuerte, el 6leo y la litografia.

En 1973, Cortijo se autorretratd bajo el titulo Autorretrato con sombrero de rico para ver
si me gusta la monarquia (Fig. 1). Aunque la designacion de este aguafuerte resume la
intencion ironica del artista, mas transmite la expresion satirica con la que se repre-
sento. Sentado y posando a la usanza de entonces, parece representarse enteramente
como una caricatura, tanto formal como psicoldégicamente. Destaca sobre todo el gran
nivel de detalle desarrollado en la cabeza con respecto al resto del cuerpo, simplemen-
te delineado, como si estuviera inacabado. Ello puede remitir al gran mundo interior
que albergaria concentrado en su mente, siempre inquieta y reivindicativa. De hecho,
aungue no se encontrara escrito el titulo, definitivamente sabriamos que alguna causa

19 Raya Téllez, El pintor Francisco Cortijo, 131-136.
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humoristicamente politica se escon-
deria tras el sarcasmo de su sonrisa.
El mensaje critico nunca desapare-
cio de la obra de Cortijo, solamente
se hizo menos evidente.

En esta linea, resulta interesante
otro aguafuerte en el que el pintor se
autorretraté un ano después(Fig. 2).
Del mismo modo que en el referido
anteriormente, Cortijo experimen-
to con la inconclusion del cuerpo
dejando a la vista parte del proceso
creativo. En esta ocasion, se nos
presenta con lo que parece ser una
mascara, ataviado con una tunica
levemente esbozada, mientras que
toca una flauta. Es una representa-
cién un tanto arcaica, seguramente
influenciado por el arte antiguo gre-
colatino y las mascaras de las que
bebid la obra de Picasso y de tantos
otros artistas de la vanguardia. En
cualguier caso, no es ningun auto-

Fig. 2. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Autorretrato, 1974.
Aguafuerte. Coleccion Parlamento de Andalucia.
© Fotografia:

rretrato comun enla produccion de un artista académico de su época. Por el contrario,
riendose de simismo, Cortijo siguid protagonizando e identificandose con la satira, re-
conociendo en ella una ambivalente herramienta no solamente de agudeza yjovialidad,

sino también de mordaz critica.

En los siguientes anos, el artista no se separo de la chistera con la que se retraté por
primera vez en 1973". Dos anos despues, también en aguafuerte, posé desnudo lle-
vando solo y exclusivamente el sombrero “de rico”. Como en los anteriores ejemplos,
su postura se mostraba natural, sedente, con las manos entrecruzadas sobre el rega-
z0. Lo cierto es que esta disposicion de sus figuras fue reiteradamente utilizada por
Cortijo durante esta etapa, desprendiendo y combinando sencillez y critica. De hecho,

20 Elreferido autorretrato puede ser consultado en:
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correspondiendo con estos anos,
existieron retratos con titulos como
iCono, creo que me estoy volviendo
monarquico!, ;Como sera la demo-
cracia? o Ya vendran tiempos peo-
res. Asimismo, durante estos anos
fue persistente el riguroso desarro-
llo de los rostros de sus personajes,
dejando el resto levemente esboza-
do. Teniendo en cuenta el contexto
historico que atravesaba Espana por
entonces, en el que apenas daba co-
mienzo la transicion, estos mensa-
jes, acompanados de expresiones
sonrientes y composturas relajadas,
fueron mas que atrevidos. Desde el
hartazgo, Cortijo encontrd lamanera
mas pacifista de identificarse y de-
nunciar la compleja situacion politi-
ca espanola: el humory el sarcasmo
sencillo.

Igualmente, las técnicas utilizadas
Fig. 3. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Autorretrato con sombrero por e| artista fueron cada vez mas
de copa, 1976. Oleo. Coleccion personal. © Fotografia: L. . L.
originales. Por ejemplificar, en el
mencionado autorretrato acometido
en 1975, similar ala pieza que se ana-
lizara a continuacion, dejo una breve laguna en su rostro, por la que mostré el primer
paso que habria de tomarse en el proceso creativo: la division del objeto a representar
en una cuadricula. Para ello, tomaba fotografias de referencia dividiendolas, igualmen-

te, en secciones cuadradas®'.

Debid sentirse identificado con este modelo de autorretrato, pues lo repitid un ano
después en 6leo sobre lienzo (Fig. 3). En esencia, son practicamente similares. Si bien

21 Lamencionada fotografiay otros recursos pictdricos pueden ser consultados en:
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el perfil de Cortijo mira hacia ala iz-
quierda en el aguafuerte y en el ¢leo
hacia el lado contrario, teniendo en
cuenta que en el proceso creati-
vo del grabado la figura se viraria al
pasarla al papel, se podria decir que
ambas piezas parten de un mismo
concepto. No obstante, el color de
esta pintura nos ofrece una intere-
sante informacion, inexistente en su
obra grafica. En este caso, desta-
can, sobre todo, las referencias a las
banderas de Andalucia y Espana in-
cluidas en el sombrero. Conociendo
su trayectoria y la connotacion so-
cial “de rico” que le habia otorgado
a la chistera, se deduce facilmente
que no se trata de un gesto de res-
peto, sino todo lo contrario. Sin em-
bargo, también podria interpretarse
como un gesto de carino, defensa o
abanderamiento de la integridad de
su tierra, en combinacion con el po-

litizado color rojo_ Sea como fuere, Fig. 4. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Cortijo con sombrero de
. . rico, 1996. Fotografia. Coleccion personal. ® Fotografia:

en anteriores ocasiones, el sombre-

ro de copa habia sido utilizado expli-

citamente por el artista con el buen

sentido del humor que caracteriz6 a Cortijo, al cual amenizaba la fuerte carga de de-
nuncia escondida en sus obras. El sarcasmo y el contenido metaforico de la chistera
pervivio en la identidad del sevillano hasta sus ultimos dias, retratandose tocado en el

mismo ano de su muerte, esta vez en una fotografia (Fig. 4).

Por otra parte, durante esta etapainicio unaoriginal forma de autorretratarse. Mientras
que el objetivo tradicional de este género siempre habia sido representar en una ima-
gen la concepcion propia que un individuo ha construido de si mismo, a partir de la
que solia figurar en solitario o acompanado de un nucleo familiar cercano, Cortijo co-
menzo a autorretratarse junto a ciertos amigos. Buen ejemplo de ello fue la piezaenla
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que poso con su colega pintor Enrique Delgado”. En ella, aparecen sedentes, con los
brazos entrecruzados y ataviados con atuendos satiricos, como si se despojaran de
sus respectivas personalidades para adoptar el papel de otros sarcasticos personajes.
Ambos posan con diferentes tocados de caracter casi burlesco ante un telon negro que
nos remite a un escenario teatral. Esta sensacion es fomentada por la expresion con
la que se presentan los artistas, un tanto ironica, ante la situacion sarcastica creada,
casi completamente, por la eleccidn de estos sombreros: para Delgado una especie
de embudo y para Cortijo un casco militar. De nuevo, bajo este ambiente de chanza,
desprendida por la punzante presencia de los pintores, se esconde un mensaje critico
dirigido al servicio militar. Lo cierto es que esta fue una de las peores experiencias en
la vida del sevillano, por lo que no quedo exento de ser objeto de denuncia en su obra.
De alguna manera, mediante la escenografiay el disfraz, ambos artistas se unieron en
una misma concepcion personal, fundamentada en el fervor paolitico y la critica humo-
ristica. Enrealidad, no se trato de un retrato de dos artistas, sino de la representacion
de una causa en comun, una ideologia que uni¢ la identificacion de Cortijo y Delgado.

Prosiguiendo en la carrera profesional de Francisco Cortijo, durante los siguientes
anos, su autorretrato fue virando hacia un caracter mas intimista y riguroso. Los ini-
cios de estas nuevas tendencias comenzaron a reflejarse en sus trabajos para el Taller
de Litografia y Calcografia que fundo en 1976. En él, el pintor enseno a artistas como
Maria Manrique, Mercedes de la Gala, Félix Cardenas, Manolo Castano, Rosa Ricca,
Paco Reina, Margarita Sierray José Pedro Ruiz, tratando de cubrir las carencias de las
ensenanzas oficiales

De estos comienzos fue ejemplo el autorretrato realizado en grafito en el ano 1981
(Fig. 5). Paco Cortijo se nos presenta con un semblante totalmente diferente, despo-
jado de humory sin rastros de visos politicos. Por el contrario, mostro mas énfasis en
el detalle, Ilegando a unos niveles de verismo de gran virtuosidad. En cuestiones téc-
nicas, llevd aun mas lejos el non finito anteriormente practicado. Ya ni siquiera esbozo
por completo su cabeza, sino que, en cambio, se centrd enteramente en larepresenta-
cion de parte de su rostro con el mayor rigor posible. Lo que resulta mas sorprendente
es que, a primeravista, no parece un retrato inacabado. Quiza, ello se deba ala expresi-
vidad que el artista supo contener en las minimas facciones desarrolladas.

22 Raya Téllez, El pintor Francisco Cortijo, 191-192.
23 Raya Téllez, bb.
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Estas novedades técnicas fueron
reiteradamente practicadas por
Paco Cortijo en su siguiente etapa,
establecida por Raya Téllez entre
1983y 1994. Ainicios de la década de
los ochenta, tras lamuerte del dicta-
dory en plena transicion democrati-
ca, el artista se sumi6 en una crisis
estilistica. Por entonces, comenzo
a buscar nuevos recursos plasticos
que terminaron por alejarle del so-
siego de su ultima produccién, asis-
tiendo a una verdadera explosion de
color en su pintura. Curiosamente,
un componente de gran importan-
cia para la resolucion de esta crisis
fue la docencia que comenzé a im-
partir en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Complutense de
Madrid, a partir delano 1983

Mientras que su pintura entonces
comenzaba a ser mas gestual, colo-
riday espontanea, su produccion en
el dibujo a principios de la década de
los ochenta fue muy diferente. Esta

Fig. b. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Autorretrato, 1981. Grafito. Coleccion
privada. © Fotografia:

técnica la dedico casi en exclusiva al retrato de su universo familiar. Los autorretratos
de Paco Cortijo entre 1982 y 1983 en grafito fueron numerosos y conforman una evolu-
cion estilistica interesante. Fueron piezas mas rapidas, de dibujo menos cuidado, pero
sin faltar al realismo de sus encarnaduras(Fig. 6). En un principio, prosiguio centrando
su atencion enuno de sus perfiles, mostrando trazos mas movidos en consonancia con
el estilo que fue desarrollando en pintura. En otro ejemplo, se observa incluso mayor
rapidez en el perfilado, tendiendo cada vez mas a la esquematizacion de sus rasgos
faciales, a los que anteriormente tanta atencion le habia dedicado. Todo este proce-
so de experimentacion en el dibujo de Paco Cortijo derivo hacia una serie de retratos

24 Raya Téllez, 243-245.
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i casi marmoreos. Entre las numero-
sas obras dedicadas a sumujer Lola,
también se encuentra un autorre-
trato. Sobre estos dibujos, Andrés
Amoros escribio: “En sus dibujos, las
c0sas son, mas sencillasy mas com-
plicadas. Renuncia ala anecdota ba-
nal, al 'salvavidas’ literario, al guino
de la publicidad. Nada de eso: rigor,
exigencia, arte de la vision claray de
lainteligencia lucida”

En efecto, todo el caracter sarcas-
tico e incluso humano se esfumo de
la produccion retratistica de Cortijo
de estos anos. Fueron autorretratos
enlosqueelartistaahondd enlo psi-
colégico, probablemente enrelacion

Fig. 6. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Autorretrato, 1982. Grafito. con la crisis estilistica, identitaria e
Coleccion privada. ® Fotografia:

ideologica que vivia. Curiosamente,
no existen mas autorretratos de
este corte serio y reflexivo mas alla de 1983, cuando inici¢ la terapéutica docenciaenla
Facultad de Bellas Artes madrilena.

Ya en 1989, Cortijo se autorretraté rompiendo con todos los modos anteriormente co-
mentados (Fig. 7). Dos elementos si resultan familiares: la técnica del aguafuerte y la
representacion de la chistera. Se presenta con graves contornos y un profuso som-
breado que construye volumeétricamente su rostro. Tocado con el sombrero de copa,
nuevamente comenzaba a recuperar laimagen irénica de si mismo.

Lo novedoso es |o siguiente: sobre la efigie del artista se superponen los contornos
de tres perfiles sumamente esquematicos. Parece ser una experimentacion de tintes
cubistas sobre la vision simultanea de tres perspectivas de su rostro. Este recurso fue
ampliamente usado por Cortijo en la pintura de 1991, por lo que podemos pensar que
este autorretrato podria haber funcionado como ensayo.

25 Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Paco Cortijo. Dibujos. Exposicion Galeria Marta Moore (Sevilla: A. Pinelo, 1992).
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Sin lugar a duda, el hito que marco
su vida y que determind la vuelta
definitiva al Cortijo reivindicativo e
ironico fue el nacimiento de su pri-
mer nieto Adriano en el ano 1989.
Este acontecimiento terminaria por
brindarle la alegria, la vida y la sequ-
ridad que determinaria la creacion
de unas visiones tan tiernas de si
mismo, sin olvidar, cémo no, la cri-
tica politica. De hecho, el nino y el
abuelo fueron los protagonistas de
nuMerosos retratos en una serie an-
tibelicista dedicada a la Guerra del
Golfo, expuestos entre abril y mayo
de 1991 en los Reales Alcazares de
Sevilla bajo el titulo EI Nacimiento
de Adriano. Pinturas de Francisco

Cortijo*®. Fueron pinturas llenas de Fig. 7. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Autorretrato con chistera y
. . . . modelo, 1989. Aguafuerte y calcagrafia. Coleccion privada.
colorido fauvista, gestualidad y evi- © Fotografia:

dentes elementos de denuncia ha-

cia la guerra. En medio de este caos histérico, el abuelo, como en un juego infantil, se
representd con un agridulce disfraz de arlequin acompanado de su inseparable chiste-
ra’’. Su sonriente actitud resulta naif, en contraste con los mordaces mensajes lanza-
dosy los celajes casi ensangrentados.

En ocasiones, Cortijo dialoga con su nieto de manera carinosa. Sin embargo, el conte-
nido de la conversacion es, cuanto menos, crudo: Ya no podré llevarte a la tierra prome-
tida(Fig. 8). Raya Téllez refiere que la mencionada tierra prometida podria ser la socie-
dad igualitaria sonada por Cortijo, socavada por la imposicion del capitalismo.

26 Raya Téllez, El pintor Francisco Cortijo, 62.

27 Lafigura del arlequin o el bufon ya habia sido utilizada por Chema Cobo desde los sesenta, como asimismo fue introducida a partir
de los ochentay noventa por otros pintores como Dis Berlin, Carlos Garcia Alix o el prapio Cortijo. Sara Quintero Pomares, “Figuracio-
nes en el cambio de siglo: pervivencia y desarrollo de la pintura en las dos Ultimas décadas (1990-2010) (tesis doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 2012), 138,
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Como contrapuntoal san Cristobalon
anteriormente comentado, tambiéen
hubo cabida para el temor en repre-
sentaciones como Mientras pensaba
en Picasso”® o Adriano ;donde podre-
mos ir?”°, en’los que parece huir con
la ausencia de su nieto en brazos.
Interesantisimas son las alusiones
a Picasso, influencia que ya habia
mostrado en obras de los setenta.
Aungue en esta ocasion son muy
evidentes por la presencia de un ar-
lequiny un bodegodn cubista, lavision
simultaneade surostroyalo ensaya-
ba un ano antes. Parece como si su
propio perfil fuerauna mascarade la
que se esconde un rostro sonriente
y naif, como la inocencia del horror.

Fig. 8. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Ya no podré llevarte ala
tierra prometida, 1990. Acrilico sobre lienzo. Coleccidn privada.
® Fotografia: https://franciscocortijo.com/ya-no-podre-llevarte-
la-tierra-prometida/.

El mordaz criticismo de estas colori-

das obras disminuyd, en cierta medi-
da, conelnacimiento de susegundonieto, llamado Trajano. Con él, se autorretrato en dos
ocasiones, resultando la mas interesante la realizada en 1992 (Fig. 9) como estudio para
la obra titulada Hijo mio: son los mismos perros con distintos collares™. Curiosamente,
como en el autorretrato realizado en 1975, anteriormente analizado, incluy¢ directamen-
te parte del proceso creativo, por el que dejo entrever el procedimiento por el cual copid
la figura de Trajano a partir de la division en cuadricula de una fotografia. De nuevo, con
su chistera y ataviado con el pijama con el que pintaba, Cortijo le traslada un polémico
mensaje a su nieto, en relacion con la dificil situacion politica que Espana aun atravesa-
ba tras la transicion democratica’. Aun cuando reinaba el colorido, el disfraz e incluso lo
naif, la obra del sevillano nunca estuvo exenta de reivindicaciones ocultas.

28 Mientras pensaba en Picasso, acrilico y pastel sobre lienzo, realizado por Cortijo en 1991, puede ser consultada en: https://francisco-
cortijo.com/mientras-pensaba-en-picasso/.

29 Adriano ;dénde podremos ir?, acrilico y técnica mixta sobre lienzo, realizado por Cortijo en 1991, puede ser consultado en: https://
franciscocortijo.com/adriano-donde-podremos-ir/.

30 Hijo mio: son los mismos perros con distintos collares, 6leo sobre lienzo, realizado por Cortijo en 1991, puede ser consultado en: https://
franciscocaortijo.com/en/hijo-mio-los-mismos-perros-distintos-collares/.

31 Raya Teéllez, El pintor Francisco Cortijo, 272.
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Mientras tanto y de una manera
transitoria, Francisco Cortijo con-
tinué experimentando en sus auto-
rretratos mediante el aguafuerte y
la calcografia. Como en el ejemplar
fechado en 1990, analizado con an-
terioridad, el artista siguié ahondan-
do en las influencias picassianas,
con la supresion de la perspectiva 'y
el uso de distintos puntos focales™.
A pesar de que su identificacion se
hizo mucho mas compleja debido a
la simplificacion volumétrica de sus
facciones, atributos iconograficos
ya forjados, como sus gafas o toca-
dos como lamontera o la chistera, le
hicieron plenamente reconocible.

De cualquiera de las maneras, a par-
tir de las obras realizadas con sus
nietos Cortijo se represent6é con un

Fig. 9. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Autorretrato con Trajano,
1992. Acrilico y técnica mixta sobre lienzo. Coleccion privada.
©® Fotografia: https://franciscocortijo.com/autorretrato-con-trajano/.

talante mas calmado y familiar hasta su muerte. Durante sus dos ultimos anos de vida,
no falto de sarcasmo, practico el retrato casi en exclusiva. Estos anos constituyeron su
Ultima etapa estilistica, establecida por Raya Téllez entre 1995 y 1996°°. Los ultimos au-
torretratos acometidos en este breve periodo, en consonancia con los realizados en |a
década de los sesenta, se compusieron a partir de una postura frontal y natural, acom-
panada de recursos sarcasticamente simbolicos, como los disfracesy los tocados que
tanto caracterizaron a la imagen del propio sevillano.

En estalinea, ante una considerable disminucién de la censura politica, el componente
principal de los autorretratos realizados en los anos 1995y 1996°“ fue el humor. Tanto es
asi, que se presentd como un auténtico payaso hasta en dos ocasiones. No obstante,

32 Buen ejemplo de ello fue Autorretrato con montera, realizado por Cortijo, en aguafuerte, en el afo 1993. Puede ser consultado en:

https://franciscocortijo.com/en/autorretrato-con-montera/.

33 Raya Téllez, El pintor Francisca Cortijo, 287.

34 Los autorretratos citados, realizados en 1995 y 1996 por Cortijo, ambas en dleo sobre lienzo, pueden ser consultadas en: https://
franciscocortijo.com/en/autorretrato-22/ y https://franciscocortijo.com/en/autorretrato-23/.
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este componente sarcastico con-
trastdé con las senales del pesado
paso del tiempo, perceptible incluso
en el desarrollo del pijama con el que
pintaba, enlos blanquecinos colores
y en su propia expresion, rezuman-
tes todos de cansancio. Lo cierto es
que estas obras, pertenecientes a
los ultimos anos de su vida, fueron
truncadas por su muerte, la cual le
impidi¢ darles fin.

A pesar de todo, durante los citados
anos no faltaron autorretratos lle-
nos de jovialidad vy vitalidad. Buena
prueba de ello fue la obra que realizo
Fig. 10. Trinidad Francisco Cortijo Mérida, Autorretrato, 1995. Gleo en 1995, sentado en la nada (Fig. 10).
wbr e, el g, © Folorfe En ella, el artista poso delante de un
fondo plano, por cuya compaosicion
podria recordar a las composiciones
de Malevich. Dentro de este no lugar,
en conjuncién con la neutralidad de los colores de este telon, Cortijo es el principal
y unico objeto de atencion. Para la realizacion de este autorretrato, probablemente
contaria con una fotografia de referencia, recurso habitualmente utilizado en su pro-
duccion artistica®. De cualquier forma, aparece ataviado, curiosamente, con prendas
llamativas, destacando una gorra roja, en la que se puede leer con claridad la marca
cervecera hispalense Cruzcampo. En obras similares, el mencionado rétulo se sustitu-
yo por el simbolo del Partido Comunista de Espana, elocuentemente también definido
por el color rojo.

Por otro lado, su pose también resulta de tremenda actualidad, puesto que, como si
se tratarade unainstantanea, poso sonriente elevando ambas manos en signo de paz.
Al respecto, el especialista Raya Téllez apuntd que debido al “reclamo publicitario” de
su indumentaria, la pintura podria esconder un mensaje critico por el que se aluda

35 Probablemente, utilizaria una fotografia de referencia como la que se puede consultar en: https://franciscocortijo.com/cortijo-po-
sando-autorretrato/.
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Humory politica: los autorretratos del pintor Francisco Cortijo (1936-1996)

al sinsentido de la sociedad de consumo™. Asimismo, todo ello se podria interpretar
como el retrato de un hombre inconformistay comprometido, de su tiempo, que tras-
puso plasticamente lo que hoy se conoce como selfie. En cualquiera de los casos, mas
que autorretratos fisicos, constituyeron verdaderas ventanas por las que se podra ac-
ceder para siempre al jovencisimo espiritu de Paco Cortijo, lleno de ironia, inquietud
y reivindicacion.

Indudablemente, los autorretratos de Francisco Cortijo conformaron auténticos ex-
tractos permanentesy directos de su personalidad. Por ello, las censuras incluidas en
sus autorretratos no se deben tomar como elementos simbaélicos aislados, sino como
un componente integrado directamente en la identidad del sevillano. Finalmente, las
circunstancias sociopoliticas en las que se desarroll¢ su vida determinaron, necesa-
riamente, su evolucion profesional y, sobre todo, personal. La postguerra, la dictadura
franquista y la transicion democratica marcaron definitivamente la existencia de este
artista, explicando la agudeza de su compromiso politico y la mordacidad de su critica.

Contodo, el analisis de los autorretratos de Cortijo, fruto de la historia de la Espana del
novecientos, proporcionaunaenriquecedoray testimonialvisiondelaépoca. Escudado
en el humor, fue en esta faceta productiva enla que el pintor deposito laimpotencia de
vivir reflexivamente en tiempos de dureza.

Bozal, Valeriano. Historia de la pintura y la escultura del siglo XX en Espana Il 1940-20170. Ma-
drid: La balsa de la Medusa, 2013.

Calvo Serraller, Francisco. Enciclopedia del Arte Espanol del siglo XX. El contexto. Madrid: Mon-
dadori, 1992.

Campoy, Antonio Manuel. Diccionario critico del arte espanol contemporaneo. Madrid: Ibérico
Furopea de Ediciones, S.A., 1973.
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36 Raya Tellez, El pintor Francisco Cortijo, 290.
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CAROLINE VOUT Al desnudo: El cuerpo griego y romano /
B el Exposed: The Greek and Roman Body

¥y 1oulnanle

Traducido por Amelia Pérez de Villar. 2022.
Madrid: Punto de Vista Editores, 2024, 471 pags.
ISBN 978-84-127-4768-3

Museos arqueologicos de estimado renombre en todo el mundo albergan galerias y sa-
las banadas por esculturas a las que les han sido atribuidos adjetivos que evocan una
bellezasublime, fruto delarepresentacion de unos cuerposidilicos que funcionancomo
metaforas de una moral y alma apolineas. Cuerpos que han pertenecido a una cultura
grecorromana, cuya imagen se ha arraigado en nuestro imaginario colectivo como el
paradigma de lo mas elevado y perfecto. No obstante, laautora presenta esta obra para
revelar, en sus propias palabras, la“hermosa mentira” que encierra dicha afirmacion.

Caroline Vout, catedratica de estudios clasicos, profesora en la Universidad de
Cambridge y directora del museo arqueologico de la misma ciudad, presenta este
estudio como el mas reciente de una amplia lista de publicaciones tales como Epic
Visions: Viusality in Greek and Latin Epic and its Reception o Classical Art: a Life History
from Antiquity to the Present, entre otros muchos trabajos. Todos ellos, buscan difundir
nuevas perspectivas sobre el mundo grecorromano, desmantelando la imagen ideali-
zada impuesta sobre esta civilizacion y empleando la cultura visual junto con fuentes
primarias para abordar la realidad social de estos pueblos.
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Al desnudo: El cuerpo griego y romano ha llegado a Espana de la mano de la traduccion
realizada por Amelia Pérez de Villar en |la editorial Punto de Vista Editores, cuyo objeti-
vo es la divulgacién de publicaciones humanisticas que ofrezcan una mirada reflexiva
sobre la realidad y sus matices, algo que esta obra cumple a la perfeccion. Lejos de
ser un estudio sobre la representacion del cuerpo en las manifestaciones artisticas
clasicas, la autora parece jugar magistralmente con la confusion del lector, utilizando
una portada que muestra el busto de una escultura de estas civilizaciones, camuflado
entre la tipografia y el turquesa que predomina intensamente en la cubierta del libro.
Sin embargo, esa escultura, indudablemente marcada por el canon de belleza heleno,
aparece fragmentaday rota, reflejando la realidad de los cuerpos que habitaron Grecia
y Roma: cuerpos desgastados por el trabajo, el poder, la enfermedad, la guerray, en
definitiva, la dureza de una existencia que poco tiene que ver con la imagen idealizada
que sonamos de sus ciudades.

Caroline Vout divide esta obra en nueve capitulos similares en extension, sin atender
a un sentido cronologico o diferenciador entre Greciay Roma -pues, para la autora, la
cultura grecorromana se trata de un unico bloque indivisible-, sino a una construccion
del “ser”. Grosso modo, de igual manera que Prometeo, segun la mitologia griega, mol-
ded a los humanos, Vout va creando una historia que atiende al proceso de formacion
del individuo, comenzando por otorgarle una forma fisica, es decir, el cuerpo. En este
primer paso, analiza las diversas versiones del mito sobre el origen de los humanos en
las culturas grecorromanas, relacionadas conlo fisioldgico del cuerpo. A continuacion,
aborda el dilema de las diferencias entre las representaciones de dioses y humanos,
asi como las variaciones dentro de los ultimos, subrayando la relegacion de las mujeres
a un segundo plano. No obstante, Vout las menciona a lo largo de todos los apartados
desde una perspectiva de género, intentando recuperar el papel de la mujer en estas
civilizaciones sin apartarse de la realidad que las situaba como seres marginales. Una
vez presentado el contenedor -es decir, el cuerpo-, el segundo capitulo se centra en el
contenido, el alma, tomando como base la filosofia de Platon y el mito de Psique para
afirmar la naturaleza dual del ser humano: racional e irracional, y presentando la rela-
cién intrinseca entre estos dos elementos que lo componen.

Tras ello, el individuo esta preparado para integrarse en una comunidad a la que per-
tenece, que representa el sentido ultimo del ser humano como ser social. La autora
se enfoca en aspectos especificos de las civilizaciones grecorromanas, Como su rela-
cion con el sexo, la sexualidad, el ejercicio fisico o la importancia de la imagen publi-
ca de los politicos, ejemplificada en los retratos de emperadores romanos. Asimismo,

Revista de Historia del Arte, n® 32 (2026): 328-331
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio. 11805



Resenas

encuentran un hueco enlalecturaaquello que queda alos margenes de la belleza clasi-
ca, como la vejez, las malformaciones o las enfermedades. En este recorrido, el lector
se ve acompanado por dos elementos clave que se repiten a lo largo de los distintos
apartados: cada capitulo comienza con un episodio mitologico, como respuesta a las
inquietudes que la humanidad ha tenido siempre sobre la existencia o la vida, y conti-
nuUaconlareaccionreal de lasociedad ante un tema concreto, ilustrada a través de ese
segundo elemento, el arte.

La narracion concluye naturalmente con dos capitulos que abordan el desenlace de la
vida humana. Primero, se explora la vision de la muerte en la literatura homerica y las
representaciones artisticas en sarcofagos y lécitos, destacando que, en estas socie-
dades, el énfasis no recaia en el cuerpo sinvida, sino en el ritual funerario que lo acom-
panaba. Luego, el estudio se cierra con la resurreccion, en el marco del cristianismo,
que mostro una mayor preocupacion por el cuerpo humano. La autora examina las re-
liguias de los santos y la necesidad de controlar los impulsos naturales del cuerpo. De
este modo, Vout culmina su analisis conectando este fenomeno con el cristianismo,
que sentencio el fin de la Antigledad, para establecer un vinculo con los periodos his-
toricos posteriores hasta la actualidad.

El epilogo no corresponde a las Ultimas paginas del libro, ya que le sigue un apartado el
cual pretende reemplazar la tradicional bibliografia en los trabajos ortodoxos. Aunque
recoge tanto las fuentes primarias como las referencias bibliograficas utilizadas, las
presenta de manera comentada con el objetivo de incentivar al lector a ir mas alla de
estelibroyadentrarse enlalecturadelamplio abanico de obras enlas que se habasado
para llevar a cabo su estudio.

Todo ello refleja el enfoque divulgativo con el que este estudio busca ser difundido. A
pesar de los profundos conocimientos y reflexiones que plantea, la autora los presenta
de manera heterodoxa, con el fin de evitar que la publicacion quede limitada al ambito
academico e intentar abrirlaaun publico mas amplio. Gracias a un lenguaje claro y flui-
do, un extenso repertorio de imagenes que facilitan la lectura e ilustran las civilizacio-
nes protagonistas del estudio, asi como la inclusion de comparaciones con la sociedad
actual que conectan al lector con los griegos y romanos al abordar preocupaciones 'y
problematicas similares respecto al cuerpo y la vida, Vout logra convertir un estudio
academico en un relato cautivador. Su enfoque tiene la capacidad de atraer tanto a ex-
pertos en la materia como a estudiantes, aficionados e incluso a quienes inicialmente
no muestran interés. De esta manera, sigue la linea de otros investigadores britanicos,
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como Mary Beard, insistiendo en que la realidad del mundo grecorromano llegue a no-
sotros de manera amenay accesible.

Invito al publico a sostener este libro entre sus manos por unos momentosy a fijarse en
su portada tan reveladora: esa mirada de la escultura fragmentada no es tan distante
en el tiempo, ya que refleja la fragilidad y fortaleza inherentes al ser humano, con un
cuerpo y un alma que transitan por la sociedad, enfrentando las mismas inquietudes
e insequridades. Adentrarse en las paginas de este libro implica conocer, reconocery
admirar la grandeza del cuerpo humano y sus vivencias, ya sea en el siglo V a.C. o en el
ano 2025, ofreciendo una nueva perspectiva para entender el arte dentro de la socie-
dad que lo produce.

Universidad de Sevilla, Espana
0009-0003-3501-2626
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Vocabulario arquitectoénico ilustrado.
La casa sevillana del siglo XVI

Granada: Universidad de Granada, 2022, 383 pags.
ISBN 978-84-338-7101-5

Situado al otro extremo de un arco temporal, que para la arquitectura del siglo XX se
inicia con un proyecto que tiene la ambicion, no solo de determinar lo que la arquitec-
tura tenga que ser, sino también los modos de vida que vayan a darse en sus espacios,
la investigacion que expone este libro habria por fin entendido que entre el habitary la
arquitectura hay una separacion insuperable desde una u otra ejercitacion.

Frenteaunahistoria de totalidades como es la estilistica, mas propia de otras producciones
culturales que la de la arquitectura, esta investigacion del pasado: la de la casa sevillana
del siglo XVI, avanza tanteando una matriz linguistica, que recoge el hacer de un oficio
técnico, capaz de definir desde una cultura vernacula: habitabilidad y construccion, dando
por entendido que es esta ultima, la que sirve sin pretensiones los requerimientos de los
modos de vida de la época que se estudia.

Hay flotando en todo el libro, la sensacién que a Warburg le causaba, aquel “pescador
de perlas” -una metafora que le servia para definir elocuentemente la tarea del histo-
riador-, cuando despueés del ascenso del fondo marino, acompanado de su cosecha de
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perlas, no podia dejar de pensar en la maravilla de los fondos que habia visitado. Para
asi, mostrarnos que el valor del acontecimiento histérico no estaba enlas perlas extrai-
das de su fondo, sino en el lecho maravilloso del que procedian.

No es otra cosa que la nostalgia de aquello que no volvera a ser vivido, sino como re-
peticion y diferencia, lo que envuelve a todos aquellos cuya atencion se vuelca en el
pasado. A traveés de sus reminiscencias, de sus huellas, de aguellas impresiones tes-
tamentarias que de acciones pasadas nos recuerdan sus documentos, en donde se
encuentra la posibilidad de imaginar como serian aquellas casas del siglo XVI, sus es-
tancias, patiosy corrales, su tectdnica, pero también laadministracion de su construc-
cién o laadecuacion de sus salasy corredores, azoteas, pozosy puertas a unos modos
de viday costumbres.

Una cadena de palabras que sostienen la identidad de la habitabilidad historica de una
comunidad, con una cultura propia, pero también la ldgica espacial y funcional ala que
pertenece unabuena parte del caserio historico del antiguo recinto amurallado. Hay en
ellas la evocacion de una formatividad, pero también de una espacialidad, convertidas
por la luz y la temperatura en atmosferas, una fenomenologia de estos artefactos que
poetasy escritores han sabido destacar como un decir de aquellas cosas, que ni ellas
conocieron.

Es esta una investigacion que nos abre un espacio lleno de sugerencias y potenciali-
dades, en el que el trabajo historico encuentra viejas sugerencias sobre otras percep-
ciones del pasado, pero también indicaciones de la cultura arquitecténica contempo-
ranea, que actua como recordatorio de aquellos materiales con los que se construye
su produccion, entre los que la palabray el tiempo no son desafios menores para una
ejercitacion que se despliega como un acordeon.

Y situados en este observatorio, destacar como la doble incision o grafia con la que Ia
narratividad del libro procede, en la que las palabras se convierten en anagramas, con
solo imaginar la forma a la que se refieren o los ideogramas en mapas que sustentan
la espacialidad a la que las palabras aluden. Pero también a los silencios de los propios
términos seleccionados que guardan un entendimiento profundo de lo histérico o a
sus sombras, como forma primaria de una topologia de adentro y afuera, de visible e
invisible. Algo que el lector encontrara en este libro, con tal de que esté dispuestoauna
lectura detenida, a un entendimiento de este libro como lugar de una demora, de un
antiguo entendimiento del habitar.
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Vocabulario arquitectonico ilustrado. La casa sevillana del siglo XVI es el resultado de
una prolongada investigacion de Maria Nunez Gonzalez, arquitecta y profesora de la
Universidad de Sevilla, que amplia y profundiza el trabajo iniciado en su tesis doctoral
y en el volumen previo Arquitectura, dibujo y léxico de alarifes en la Sevilla del siglo XVI
(2021). El' nuevo libro constituye una herramienta inéditay rigurosa para comprender la
arquitectura domestica sevillana desde su propio lenguaje tecnico y constructivo.

El volumen reune 611 términos procedentes de los apeos de casas redactados por los
alarifes entre 1541y 1608, documentos que describen con precision mas de mil sete-
cientas viviendas pertenecientes a instituciones como la Catedral y los hospitales de
las Cinco Llagas, San Cosme y San Damian y San Hermenegildo. Cada voz se presenta
con su grafia actualizada, variantes documentales, significado, etimologia y ejemplos
textuales, acompanada de 158 ilustraciones -fotografias, dibujos e infografias- que
ayudan a visualizar los espacios, materiales y técnicas a los que aluden los textos.

La autora combina el analisis filoldgico con la reconstruccion arquitectonica, restitu-
yendo plantas y estructuras a partir de descripciones y medidas, en un ejercicio que
transforma la palabra en formay el registro escrito en representacion espacial. Sume-
todo, apoyado en bases de datosy en una lectura atenta de las fuentes notariales, con-
vierte este vocabulario ilustrado en un puente entre la historia del lenguaje y la historia
material del habitar.

Mas alla del ambito estrictamente sevillano, la obra ofrece un modelo de investigacion
aplicable a otros contextos urbanos y constituye un recurso de gran valor para arqui-
tectos, arqueologos y estudiosos del patrimonio. Su cuidada edicion, en la coleccion
"Arquitectura, Urbanismo y Restauracion” de la Universidad de Granada, refuerza su
condicion de libro de referencia: una obra que no solo documenta, sino que tambien
restaurala voz perdida de los oficios y las formas de habitar que dieron cuerpo ala ciu-
dad del siglo XVI.

Universidad de Sevilla, Espana
0000-0002-1513-156X
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ARTEFACTOS Y ARTIFICIOS
| EN LA CULTURA ESCENOGRAFICA.,
DE LO MATERIAL A LO AFECTIVO

Gonzéalez-Roman, Carmen, y Concepcion
Lopezosa Aparicio, eds.

Jaén: Universidad de Jaén. UJA editorial, 2024,
266 pags.
EDITORIAL ISBN 978-84-9159-637-0

AN : ISBNe 978-84-9159-638-7

Lapublicacionqueresenamos formaparte delaproduccion cientificadel proyecto [+D+i
Cultura Escenografica en el contexto hispanico de la Edad Moderna. Un enfoque holisti-
co, que edita el Servicio de Publicaciones de la Universidad de Jaén en su prestigiosa
coleccion Artes y Humanidades, dirigida por el prof. Pedro A. Galera Andreu y acredita-
da con el sello de calidad en ediciones academicas CEA-APQ de la Union de Editoriales
Universitarias Espanolas. Las editoras, las doctoras Carmen Gonzalez Romany Concha
Lopezosa Aparicio, son reconocidas investigadoras en la disciplina de la Historia del
Arte en el campo de la fiesta y la escenografia. Ambas son tambien autoras de sendos
capitulos dentro de laobra, ala que presentan primero mediante una breve perojugosa
“Introduccion’, gue muestra las expectativas de la obray la sitla en el entorno historio-
grafico que le corresponde.

Las dos frases del titulo del trabajo revelan con absoluta eficacia el encuadre del pre-
sente volumen en el marco de la historia de los objetos y de los afectos, dos facetas
de la historia cultural que se vienen desarrollando desde los anos finales del siglo pre-
cedente. El volumen se incorpora asi a esta preocupacion cientifica por la cultura
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material, que tiene sus bases en la antropologia social, con destacados autores como
Norbert Elias, y la arqueologia. Tras la consideracion economica de los objetos como
parte de una historia del consumo y de sus intercambios, la atencién de la historiogra-
fia se dirigio a su demanda como recursos de distincion social y capacidad simbdlica.
Con ello, se valora precisamente su potencial de referencias y significados, a traves,
por ejemplo, del andlisis de laindumentariay sus materiales enla historia global, como
hace el tantas veces citado en este volumen Georgio Riello. En tanto que fuentes para
la compresion de las emociones y afectos de su época, de manera destacada también
a través de su desarrollo performativo en la cultura escenografica, los textos de esta
obra se corresponden con las expectativas de los Affect Studies, corriente anglosajo-
na que se interesa por estos aspectos psicologicos, auspiciada desde diversos cam-
pos de las Humanidades, y entre cuyos autores se citan reiteradamente los trabajos de
Sarah Ahmed, Bynum o Meyer. La atencién de los capitulos de este volumen se dirige
mayoritariamente hacia el marco cronoldgico de la Edad Moderna, y en el espacio de la
monarqguia hispanica, verdadero Estado de lo efimero, donde la fiesta es ejercicio jus-
tificativo y motivo final de su propia existencia. El analisis de los soportes, tratamien-
tos, y relacion con el poder de estos artefactos, y su desenvolvimiento en el ambito de
la escenografia festiva, resulta de enorme interes para esclarecer los pormenores de
la cultura visual y escénica de aquella sociedad, paulatinamente fragmentada por la
individualizacion creciente y la aparicion de un concepto de lo privado que constituyen
aspectos emergentes de la modernidad.

La obraacoge once capitulos que se agrupan bajo tres apartados: Materialidad efimera
cristiana, Mestizajes materiales y artificios en entornos celebrativos, y Nuevos Enfoques
tematicos y desafios metodoldgicos: De la materializacion de los sentimientos a la inter-
faz multisensorial.

Enla primera parte del libro, Miguel Hermoso Cuesta estudia en “Pasion hispanica: ar-
tefactos y efectos de la escultura procesional’, la materialidad de esa produccion, que
analiza en su concrecion mas alla de la teoria de laimagen y lo auspiciado por las nor-
mas sinodales tras el concilio de Trento. De este modo, condiciones, usos y miradas
sobre laimagen religiosa se relacionan con su performance procesional por las calles,
mostrando los cambios que se producen en la recepcion por el publico, desde los pri-
meros testimonios medievales. Resultade interés el modo en que los ropajesy adornos
adheridos a estas imagenes cambian su configuracion visual, pese a las recomenda-
ciones de decoro y ascesis, y como la propia salida en procesion llega a afectar en su
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adornos y atuendos a la propia visibilidad directa de la imagen, sujeta a una transcen-
dencia que va mas alla de lo mensurable.

Félix Diaz Moreno es autor de “Escenografias moviles. El carro ceremonial como arte-
facto sensorial barroco’. En este texto, desde los lejanos precedentes de los Triumphi
romanos, se estudia la adaptacion en la Edad Moderna de este artefacto movil para
convertirse en soporte de autos, figuras religiosas, nuevos santos y beatos, retratos
religiosos o civiles, y su aceptacion dentro de ese triunfo de la fiesta que Carlos Alvarez
senald como propio de todos los fastos del Barroco. Su versatilidad lo confirma como
un artefacto adecuado parala exhibicién de entidades y mensajes, como se observaen
el triunfo de santosy patronos de diversas ordenes religiosas, convirtiéndose la exalta-
cion de esas figuras en un medio de propaganda para sus institutos.

Concepcioén Lopezosa Aparicio es autora de “Escaparate y escaparatismo. Tarascasy
tarasquillas madrilenas de la Edad Moderna. Entre lo material y afectivo”. Tras una exce-
lente introduccion sobre las nuevas perspectivas de los estudios de la cultura material
y los estudios de los afectos, la autora emprende a través de imagenes custodiadas en
archivos, la configuracion cambiante a lo largo de los anos de aquellas figuras propias
que encabezaban la procesion del Corpus de Madrid. Desde la psicomaquia entre estas
representaciones del Mal y la autoridad divina del Santisimo Sacramento, se establece
un interesante analisis sobre la transformacion material de la tarascay laincorporacion
de elementos, que la convierte, sin perder su finalidad primera, en un vehiculo del juego
ludico para las clases populares y un repertorio de la moda cortesana; la performance
de estasfiguras en el cortejo, componian un variado conjunto de emocionesy sensacio-
nes que superaban los aspectos puramente devocionales; su connotacion semanticay
afectiva daralugar a una actividad autonoma de su puesta en escena, mas alla de su sa-
lida en el cortejo procesional, antes de su definitiva desaparicion en tiempos ilustrados.

Carmen Gonzalez Roman analiza en un rico y sugerente capitulo, “El ‘éxtasis de las co-
sas’.UnaNave delaFeenelinterior de la catedral de Granada durante una fiesta barro-
ca’, el barco efimero instalado en la capilla de Santa Ana de aquel templo con motivo de
los desagravios de 1635. Su configuracion se relaciona desde el punto de vista icono-
grafico con la conocida Nave de la Iglesia, y en el ambito festivo se constata su uso en
naumagquias y carros. En este ejemplo tiene como precursor inmediato, por su situa-
ciény forma, la propuesta proyectada en Roma unos anos antes para la edificacion de
un coro en forma de navio para la iglesia de San Pedro del Vaticano. Si la apariencia es-
tatica de este artificio granadino, sin su “navegar” caracteristico en los fastos, es rara,
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resulta de gran interés la precision material de su ejecucion, que conforma un “éxtasis’
sacro a través de la“ansiedad sensorial” que ofrece su propia verosimilitud.

Enla seqgunda parte del volumen, Elena Mazzoleni en “Contaminazioni materiali e affeti
sociopolitici. Il carro acquatico le Théatre de Neptune en la Nouvelle France (1606) di
Marc Lescarbot” analiza el aparato esceénico caracteristico de la reception para el reci-
bimiento en Quebec del general Pourtrincourt. Este tipo de aparatos, empleados por
los imperios y republicas interesados en el dominio de los mares, se caracteriza por
una complejidad escenografica procedente de diversos géneros musicalesy teatrales,
que adquiere en el ejemplo expuesto una marcada contaminacion de objetosy repre-
sentaciones procedentes de la mitologia grecorromana, la tradicion francesay la cul-
tura material propia de los indios canadienses, que desata los “afectos sociopoliticos”

que alude en su titulo.

Giuseppina Ragi estudia en "Riuso materiale e ibridazioni culturali. La mesa in scena
della processione del Corpus Domini a Lisbona (1717-1755)", la transformacion que ex-
perimenta la procesion y adornos del Corpus de Lisboa en la nueva sede occidental
bajo el reinado de Joao V. Bajo las ¢rdenes del rey se redefine ese cortejo, que pierde la
mayor parte de sus atavios y ornatos de origen medieval y se refina a lo clasico bajo los
auspicios artisticos de Felipe Juvarra. Una Lisboa jerarquizada, y que sujeta su varie-
dad étnica bajo un clasicismo conformado mediante aparatos efimeros pero dispues-
tos para una larga duracion, como la doble columnata que se elevaba anualmente en el
terrado del Palacio Real, perdida como la mayor parte de estos ornatos en los estragos
del terremoto de 1755.

Carmen Abad Zardoya, en su capitulo “"Artificios culinarios. El Dessert del setecientos
como escenografia expandida’, estudia los adornos de mesa para los banquetes del
siglo XVIII, en particular dos ejemplos conocidos a traves del Archivo y Biblioteca de la
Casa de Medinaceli. Frente alos aparatos de este tipo elaborados en el XVII, los diecio-
chescos tienen a desarrollar una escenografia estatica, formada por microarquitec-
turas y aparentes jardines adornados con distinto tipo de materiales comestibles y no
comestibles, conformando, mediante el orden de sabores, apariencias y olores, una
actuacion festiva de enorme interés, con lecturas doblemente literales y simbolicas.
El desarrollo de estos desserts evoca las escenas mudas caracteristicas del teatro de
esta epoca, donde la lectura de Ramon de la Cruz revela las referencias en su obra de
aspectos reiterados en la propia cultura del banqguete.
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En la terceray ultima parte del volumen, se desarrollan varios capitulos vinculados a
aspectos metodolégicos o de analisis de la historia material, con estudios de casos que
abarcan hasta la Edad Contemporanea. Asi, Marco Narro Asensio, en “Materializar los
sentimientos. El papel de los souvenirs en la boda de Alfonso XllI” describe el diverso
conjunto de objetos que se ofertaban y adquirian en este magno acontecimiento cele-
brado el 31de mayo de 1906. Grabados, fotografias, libros, diplomasy unamplio abanico
de ephemera se pusieron al servicio de una imagen cercanay popular de la monarquia,
donde tarjetas postales, medallas, cajas de decoradas, conformaban un universo de
afectos fundamental parala configuracion de laimagen real en la sociedad de masas.
Maria del Carmen Conejo Arrabal, en su trabajo ™
segundavez o como activar la dimensién material, performativay afectiva de los libros
de fiesta a través de la interfaz’, parte de la comparacion entre el papel de las relacio-
nes festivas como segunda vivencia de los fastos para exponer las posibilidades de las
nuevas tecnologias en la recuperacion de los componentes sensitivos y emocionales
que se situan en un plano “‘oculto” en las fuentes literarias. Esa finalidad metodologica
la sustenta con ejemplos concretos de recuperacion de la vivencia festiva global como
es el caso del tratamiento virtual de los intermezzi de La Pellegrina, compuestos para
las nupcias del tercer dugue de Toscana en 15689, y sobre el que Aby Warburg ya sena-
lara las limitaciones de analisis de aquellos fastos atendiendo solo a las descripciones
escritas que conocemos, o los modelos de restitucion 3D de los arcos en la entrada de
Felipe lll a Lisboa en 1619.

Ha sidolo mismo que ver las fiestas por

"En la pasarela: Presencia y simulacion de elementos de la naturaleza. Interacciones
materiales”, Eugenio Maldonado Garcia analiza las relaciones entre el mundo de las pa-
sarelas de moda y la naturaleza, de modo especifico en aguellas que desarrollan una
escenografia donde son protagonistas los artificios que reproducen elementos de esa
procedencia. El autor estudia con lucidez y a través del soporte historiografico ade-
cuado las componentes espectaculares y de incorporacion digital de la presentacion
de las colecciones, y ofrece su propia interpretacion a traves de la dualidad entre el
componente humano y el de los elementos que se incorporan como artefactos no hu-
manos, cuya exhibicion traduce su propio ensamblaje afectivo, a traves de ejemplos de
autores y pasarelas donde se produce una escenografia inmersiva. Estas dinamicasy
la empatia de sensaciones entre el cuerpo del modelo y el publico permiten potenciar
una afectividad que enriquece la vivencia de las colecciones.
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Por ultimo, Rudi Risatti estudia en “Te miro de reojo. La perspectiva por angulo entre
lo virtual y lo material” los significados que adquieren los objetos para el que los gozay
contempla, en este caso aplicado a los espacios percibidos a través de unas reflexio-
nes sobre la perspectiva “in angolo’, teorizada por Ferdinando Galli Bibiena a fines del
XVIl en la Italia central. Risatti pone el acento en la capacidad de la nueva perspectiva
para mostrar aquellos aspectos marginales o laterales que la perspectiva de un unico
punto de fuga desestimaba. De ahi ese mirar “de reojo’, que propone esta perspectiva,
donde el dibujo y su capacidad de dotar de realidad detallada a espacios imaginados
tiene un papel esencial, y en el que se permite una puesta en escena mas compleja,
donde adquieren protagonismo acciones secretas o marginales dentro de una misma
composicion escenografica. Risatti criticay pondera mediante ejemplos escenografi-
cos en Austria ese caracter pintado e ilusionista de estas perspectivas, que suponen
una exaltacion del gusto “videografico” del Barroco, es decir, el de los espacios imagi-

nativos que complejicen la mirada, sensorial y afectiva de sus espectadores.

Universidad Pablo de Olavide, Sevilla, Espana
0000-0003-2548-709X
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El escultor
ANTONIO PALAO MARCO

, 1824-18806

Rincon Garcia, Wifredo

Murcia-Zaragoza: Fundacién Cajamurciay Fun-
dacion Ibercaja, 2024, 320 pags.
ISBN 978-84-8324-362-6

En 1984 el profesor Wifredo Rincén Garcia publico en la coleccion “Biblioteca murciana
de bolsillo”, de la Academia de Alfonso X el Sabio de Murcia una monografia titulada El
escultor Antonio Palao, fruto de sus investigaciones para su tesis doctoral sobre La es-
cultura del siglo XIX en Zaragoza. 1808-1908 defendida en la Universidad de Zaragoza a
finales de 1983.

Ahora, cuatro décadas mas tarde, publicauna segunda monografia sobre este escultor.
Se trata de una obra muy distinta a la anterior, fruto de su madurez como historiador
del arte que ha dedicado una gran parte de su investigacion a distintos aspectos del
arte espanol del siglo XIX, siendo la escultura en efecto uno de los mas importantes.

En la introduccion, después de una aproximacion historiografica a la figura y la tra-
yectoria de Palao a lo largo de los siglos XIX 'y XX, hace consideraciones generales so-
bre su escultura que define como ecléctica, con las influencias que se advierten en su
trabajo, el poso mediterraneo de la escultura barroca murciana, particularmente de
Salzillo, la escultura levantinay el magisterio de José Piquer, con su arte realistay aca-
démico, ocupandose también de los materiales usados por el artistay precisando que
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el mismo se encargaba de la policromia de sus piezas en madera, una gran parte de su
produccion. Tambien de la variada tematica de su obra: imagenes religiosas, retratosy
escultura monumental, ademas de algunos trabajos decorativos y hace referencia a la
variada documentacion que ha utilizado para la redaccion de esta extensa monografia.

Articula Rincén la labor con dos bloques cronoldgicos. En el primero de ellos titulado
"Yecla-Valencia-Madrid(1824-1851)'se ocupa desde sunacimiento en Yeclaen 1824y pri-
mera formacion artistica en la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia
(1844-1846), que completo en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en
Madrid, entre 1847y 1850 bajo el magisterio, entre otros, del escultor Jose Piquer con el
que colaboré en 1848 en la restauracion de algunas obras de Aranjuez. En Madrid tam-
bién alcanzo su primera recompensa, una medalla de oro, en la exposicion organizada
en 1848 por el Liceo Artistico y Literaria por un grupo de Cristo perdonando a la mujer
adultera que fue adquirido por la Reina Isabel Il.

Enelsegundodelosbloques: “Zaragoza(1851-1886), mucho més extenso, traza con pre-
cisiony detalle lavida del escultor en la capital aragonesa ala que llegd por real decreto
de Isabel ll de 31de octubre de 1851, como catedratico de escultura de lanueva Escuela
de Bellas Artes de Zaragoza, dedicando un amplio capitulo a la actividad docente de
Palao y a su direccién de la Escuela desde 1866 y hasta su fallecimiento. Igualmente,
laimportante actividad desarrollada por el artista en el seno de la Academia Provincial
de Bellas Artes de Zaragoza (Real Academia de Bellas Artes de San Luis) en la que se
integro desde su llegada a Zaragoza.

También se ocupa Rincdon de lo que él titula “Palao echa raices en Zaragoza“ proporcio-
nando interesantes datos sobre su matrimonio en 1852 con Maria Concepcion Ortubia,
fallecida en 1875, con la que tuvo doce hijos, de los que solamente cuatro le sobrevivie-
ron a su muerte en 1886. De entre ellos debemos destacar a Carlos, también escultory
a Luis, pintor e ilustrador.

Elaspecto fisico del artista aparece recogido en tres retratos. Uno de hacia 1868-1872,
obra andnima posiblemente realizada por algun companero pintor de la Escuela de
Bellas Artes y otro de cuerpo entero pintado por su hijo Luis en 1885. Tambien una cu-
riosa fotografia carte de visite, realizada por Mariano Judez en el periodo 1861-1864.

Aborda el estudio de la obra escultérica cronoldgicamente, agrupada por los lugares
donde se conservan(templo de Nuestra Senora del Pilar) o por el destino de las mismas

Revista de Historia del Arte, n® 32 (2026): 341-343
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio. 12922



Resenas

(pasos procesionales para la Hermandad de la Sangre de Cristo de Zaragoza), ademas
de lasimagenes para el retablo del altar mayor de la catedral de Murcia, que documenta
con precision, y los monumentos erigidos a Ramon Pignatelli de Aragon y Moncayo en
Zaragozay Juan Sebastidn Elcano en Guetaria (Guipuzcoa). También sus trabajos para
la Diputacion Provincial de Zaragoza, conservados sélo en parte y las imagenes para el
desaparecido retablo mayor de la Casa de Misericordia de Zaragoza.

En el estudio de todas ellas ofrece un riguroso aparato documental ademas de un pre-
ciso encuadramiento historico y su completa descripcion.

A nivel documental debemos destacar por su interés el hallazgo de una “Relacion de
obras de Antonio Palao de 1877 conservada en el Archivo General de la Administracion
(AGA), en Alcala de Henares, que le he permitido a Rincén completar la actividad artisti-
ca del escultor, llevandole a localizar obras inéditasy, en algunos casos firmadas.

Muy Util resulta el catalogo final del libro, que se eleva a 65 entradas (muchas de ellas
multiples), donde se recoge ordenadamente y siguiendo un riguroso criterio cronolégi-
co, toda la obra localizada de Antonio Palao, indicando titulo, fecha, material, medidas
y localizacidn, ademas de la bibliografia correspondiente. En cada una de las obras se
indica el numero de la pagina en la que se estudia y el numero de la figura correspon-
diente si esta reproducida, facilitando asi al lector el acceso a la informaciony la loca-
lizacion en laimagen.

Se completala monografia conla correspondiente y extensa bibliografia. Se trata de un
libro de gran tamano y una cuidada edicion y calidad de impresion, que cuenta con 173
y magnificas ilustraciones, muchas de ellas antiguas.

Damos la bienvenida a esta publicacion sobre el escultor yeclano afincado en Zaragoza
que nos permite conocer no solo su vida y obra sino, también, el devenir historico y
social de la capital aragonesa alo largo de la sequnda mitad del siglo XIX. Monografias
como esta -muchos de los escultores decimonoénicos carecen de estudios exhausti-
vos- permitiran completar el conocimiento del arte espanol del siglo XIX.

Universidad de Valladolid, Espana
0000-0002-0041-8138
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José Miguel Mellncd :
y Maria José Marﬁnew. zﬁ g
DE FUENTIDUENA
A MANHATTAN

-
Patrimonio y diplomacia® % ‘

en Espana (1952-1961)

Merino de Caceres, José Miguel, y Maria José
Martinez Ruiz

De Fuentiduena a Manhattan. Patrimonio y
diplomacia en Espana (1952-1961)

Madrid: Catedra, 2023, 392 pags.
ISBN 978-84-376-4613-8

Después de La destruccion del patrimonio artistico espanol, este volumen repite la co-
laboracion de Merinoy Martinezy profundiza en uno de los casos de patrimonio despla-
zado ahi tratados: la iglesia romanica de San Miguel de Fuentiduena'. J.M. Merino fue
arquitecto y catedratico de Historia de la Arquitectura en la Escuela Técnica Superior
de Madrid y en sus investigaciones estuvo vinculado a su origen segoviano y al feno-
meno del expolio del patrimonio cultural espanol. Por su parte, M. J. Martinez perte-
nece al ambito de la historia del arte y es profesora titular de este departamento en la
Universidad de Valladolid. Sus estudios convergen con los de Merino, ocupandose del
patrimonioy el mercado del arte espanol en el siglo XX.

Enestaocasion,ambosautoresrealizan unaamplia cronica, exhaustivamente documen-
tada, de un acontecimiento singular ala par que tragico: el traslado del abside romanico
delaiglesia de San Martin de Fuentiduena al Museo The Cloisters, filial del MET, en Nueva
York. Un ejemplo paradigmatico de un fendmeno mas amplio, el desplazamiento de un

1 Maria José Martinez Ruiz y José Miguel Merino de Caceres, La destruccion del patrimonio artistico espanol. W.R. Hearst: ‘el gran acapa-
rador”(Madrid: Catedra, 2012).
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inmenso patrimonio mueble e inmueble a Estados Unidos para formar parte de lujosas
residencias, y en el mejor de los casos, nutrir las colecciones de incipientes museos que
aun hoy custodian todo tipo de tesoros artisticos. Aun tratandose de compraventas le-
gales, estos autores, se refieren a esta enajenacion de piezas como expolio, o despojo,
en linea con sus anteriores estudios. Asimismo, se pone de manifiesto que, aun contan-
do con unalegislacién desarrollada en materia de patrimonio como la Ley de 13 de mayo
de 1933 relativa al Patrimonio Artistico Nacional, ello no fue 6bice para evitar la salida de
este abside segoviano camino a EE. UU. Edificio que, ademas, contaba con la figura de
proteccion de Monumento Nacional desde 1931 que o hacia inexportable.

Los diferentes capitulos, de desigual extension, desgranan este proceso, desde los
agentes implicados (con especial atencién al factor humano); las caracteristicas téc-
nicas del traslado pieza a pieza; hasta la reflexion sobre la memoria en el discurso mu-
seografico. Se realiza una introduccion acerca de la constitucion de los museos ame-
ricanos y sus personajes clave, desde magnates como Rockefeller, patrocinador del
MET, a hispanistas como A. Byne, A. K. Portery, principalmente, J. R. Rorimer, uno de
los protagonistas del desplazamiento del abside de Fuentiduena. Desde el museo The
Cloisters se planted una concepcion museistica medieval de fantasia, cuya exhibicion
de piezas procedentes de monasterios europeos se describe asi: “esto es tan solo una
acumulacion de estancias, corredores porticados y pequenos jardines, en absoluto
ilustra al visitante sobre el sentido de la vida y la arquitectura monastica™. La fabrica
del museo se concibié como un pastiche de estilo romanico lombardo, con una desta-
cada torre semblanza de la de San Miguel de Cuixa. Una suerte de collage compuesto
por piezas medievales originales. Por ello, durante su proceso de construccion, el inte-
rés por hacerse con un abside romanico para rematar la estructura acabo poniendo el
foco en laruinosaiglesia romanica de Fuentiduena.

Tras un capitulo dedicado a la descripcidén pormenorizada de las caracteristicas ar-
quitectonicas del templo, incluyendo seccionesy planimetrias, el capitulo 4, como su
tituloindica(Crénica de un despojo)relata de manera exhaustiva el proceso del trasla-
do. Todo comienza en 1935 cuando Rorimer tiene noticia de esta iglesiay remata con
la inauguracién en su nuevo emplazamiento americano en 1961. Esta larga, y en oca-
siones reiterativa, narracion se hila mediante abundante documentacion de archivo,
desde cartas personales (como las de Carmen Gémez-Moreno y su padre, el célebre

2 Marfa José Martinez Ruiz y José Miguel Merino de Céceres, De Fuentiduefa a Manhattan. Patrimonio y diplomacia en Espaia (1952-1961)
(Madrid: Catedra, 2023), 87.
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historiador), a 6rdenes ministeriales, articulos de prensa, o actas de reuniones cele-
bradas en las Reales Academias de Bellas Artes y de la Historia. Para conseguir hacer-
se con el 4bside, el MET hubo de ser paciente y es que, a pesar de las esperanzadoras
negociaciones con el anticuario Raimundo Ruiz, la Guerra Civil supuso un paréntesis
que paralizo la adquisicion.

Los anos 50 dieron un giro de guion a este traslado y se alude en reiteradas ocasiones
alamano directa de Francisco Franco en la cesion del abside. Se insiste en el interés
del régimen por entablar buenas relaciones con E.E.U.U, llegandose a indicar aqui la
relacion de esta cesion patrimonial con el ingreso de Espana en la ONU de la mano del
apoyo estadounidense: “Lariqueza historico-artistica se convirtié en una pieza mas en
este dialogo diplomatico™. La sumisién a los americanos se va hilando en el discurso
con el guion de Bienvenido Mr. Marshall de L.G. Berlanga, a modo de parodia, y, a la in-
versa, senalando lo bochornoso de esta enajenacion patrimonial, proxima a la ficcion.

Por fin en 1957 se firmo la orden ministerial con la connivencia de las Academias, si
bien, el proceso fue un tanto oscurantista, pues no aparecio publicada en el BOE. Se
llevd a cabo una estrategia que maquillaba lo que mas bien fue una venta: la cesion por
tiempo indefinido. En la teoria la pieza exportada sequia siendo propiedad del Estado
Espanoly, de hecho, sigue integrando el conjunto de bienes de patrimonio espanol. Sin
embargo, las copiosas indemnizaciones que el MET pagd al municipio de Fuentiduena,
y el trueque del abside por las pinturas romanicas procedentes de San Baudelio de
Berlanga que estaban en territorio americano, semejan, a juicio de los autores, condi-
ciones propias de una venta.

Acerca de estas Ultimas piezas, se insiste en que antes de que el MET las adquiriese, ya
firmado el acuerdo de cesion, estaban a la venta en el mercado anticuario, por lo que,
de haber tenido interés, el Estado podria haberlas comprado directamente. Por otro
lado, la estrategia para una correcta publicidad y difusion de la exportacion del abside
supone otro indicador de los movimientos en la sombra y del control y manipulacion
mediatica habituales durante la dictadura. Como anécdota al respecto, resulta curiosa
la poética relacion del diario ABC sobre el asunto, justificando el traslado del abside al
museo neoyorkino pues “No servia ya para cintura de la novia de aldea, pero puede ser-
vir para el estudio de la botanica™.

3 Martinez Ruiz y Merino de Caceres, 268.
4 Martinez Ruiz y Merino de Caceres, 233.
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En esta cronica, ademas de narrarse los entresijos del complejo proceso, incluido el
proceso de desmontaje y remontaje, se trata de realizar un ejercicio de justicia histo-
rica. Se analiza el papel personal de diversos individuos con nombre y apellidos, sena-
lando el poco compromiso de algunos con el patrimonio de su nacion, incluso tratando-
se de eruditos miembros de las Academias. Por otro lado, se ensalzan otros nombres,
entre ellos L. Torres Balbas, C. Cort i Boti, o L. Felipe de Penalosa, presidente de la
Comisién Provincial de Monumentos de Segovia. Estos son presentados como perso-
najes integros, encomiables, voces disidentes, que en sumomento no fueron oidas.

Por ultimo, el sexto capitulo reflexiona sobre las pinturas de San Baudelio y su exhibi-
cioén en el Museo del Prado. Se plantean ciertas cuestiones alrededor de los espacios
de la memoria de las piezas, acerca de la cual debe invitar a reflexionar el discurso
museografico. Larestitucion de las piezas es un debate abierto, sin embargo, entre re-
tener o retornarhay unaamplia escala de grises, de acciones que puedan hacer justicia
paralas piezas desplazadas. En definitiva, esa es una de las intenciones de esta mono-
grafia, relatar todas las sombras del traslado del abside de San Martin de Fuentiduena
poniéndolo envalor, tanto desde la ruina en su tierra segoviana gue evoca su ausencia,
como desde su actual ubicacion en el MET, donde precisa ser contextualizada.

Universidade de Santiago de Compostela, Espana
0000-0002-4190-129X

Revista de Historia del Arte, n? 32(2026): 344-347
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio. 11878


https://orcid.org/0000-0002-4190-129X

atrio

revista de historia del arte

elSSN: 2659-5230 - n® 32 - 2026



