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Presentacion

Nos encontramos con el tercer libro de la serie que estamos lle-
vando a cabo dentro del proyecto de excelencia «Andalucia en Amé-
rica: Arte, Cultura y Sincretismo Estético» (P07-HUM-03052). Los
anteriores, aparecidos en el 2009' y 20107, suponfan la cimenta-
cién de un proceso de transferencia de resultados previsto en cual-
quier investigacién actual. Este nuevo volumen con el titulo «Anda-
lucfa y América: Patrimonio Artistico» viene a confirmar la construc-
cién de un espacio de trabajo y de compromiso con la cultura anda-
luza y americana de indudable calidad. Es mds, nuestro interés por
la difusién del conocimiento nos ha llevado a crear una pdgina web ?
donde se podrdn consultar los resultados de los volimenes anterio-
res, asf como otras investigaciones relacionadas con miembros del
grupo. Esta propuesta nace con el compromiso de poner al servicio
de los estudiosos de distintas latitudes nuestros trabajos, los cuales,
por la dificultad de la distancia y de la distribucién editorial, no lle-
gan con la suficiente celeridad lo que se traduce, en muchas ocasio-
nes, en investigaciones paralelas que se hubieran enriquecido con el
conocimiento de publicaciones cercanas en el tiempo y lejanas en su
lugar de edicién.

' LOoPEZ GUZMAN, Rafael (Coord.). Andalucfa y América. Cultura artistica. Granada: Univer-
sidad- Editorial Atrio, 2009.

2 LOPEZ GUZMAN, Rafael (Coord.). Andalucfa-América. Estudios Artisticos y Culturales. Gra-
nada: Universidad- Editorial Atrio, 2010.

> hetp://www.andaluciayamerica.com/index5.html



Es necesario sefialar en cada entrega la base del grupo de inves-
tigacidén que integra profesores de las universidades de Almerfa (Glo-
ria Espinosa Spinola), Sevilla (Alfredo ]J. Morales, Angel Justo
Estebaranz, Pedro Luengo Gutiérrez y Luis Méndez Rodriguez) y
Granada (Ana Ruiz Gutiérrez, Francisco Montes Gonzdlez, Miguel
Angel Sorroche Cuerva, Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, Marfa Luisa
Bellido Gant, Yolanda Guasch Mari, Guadalupe Romero Sdnchez,
Martin Iglesias Precioso, Carlos Garrido Castellano, Elena Marafién
Lizana y Rafael Lépez Guzmadn). A estos hay que unirle la colabora-
cién del Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico que ha permiti-
do incluir en el grupo de trabajo a Juan Antonio Arenillas Torrején
e Isabel Dugo Cobacho, del Centro de Documentacién y Estudios,
y al informdtico Luis Reina Romdn. También contamos con otros
apoyos externos como serfa el caso de Alfonso Simén Montiel, pro-
fesor de Grifica Publicitaria de la Escuela de Arte de Mdlaga, res-
ponsable del logotipo y de la imagen del proyecto.

El grupo bésico se incrementa con la participacién de investiga-
dores provenientes de otros centros universitarios o instituciones
museisticas, generalmente del otro lado del Atldntico, cuya colabo-
racién se concreta, en ocasiones, con trabajos que publicamos en
nuestros libros, considerdndose estos articulos como la expresién de
esta colaboracién que va mas alld en lo que se refiere a catalogacién
de obras, perfiles biogréficos de artistas o apoyo bibliogréfico y fo-
togréfico.

Esta estructura bdsica es perceptible en el indice de este volu-
men. La presencia de estos colaboradores es visible a través de los
trabajos de Manuel Crespo, Tomds Ezequiel Bondone, Juan Benito
Artigas, Yaumara Menocal y Teresa Sudrez, los cuales abarcan buena
parte del continente americano. El primero de ellos, Manuel Cres-
po, nos acerca el rico acervo patrimonial que conserva el Museo Na-
cional de Bellas Artes de Cuba que, incluso, ha dado lugar a exposi-
ciones de cardcter internacional como la que pudimos disfrutar hace
afios en Andalucia referida a la pintura del siglo XIX *. Ofrecer no-

Presentacién

* Pintura andaluza del siglo XIX. Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba. Salamanca, Caja

Duero, 2000.
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ticias e identificar obras de andaluces en América ha sido, también,
el objetivo de los textos de Teresa Sudrez, sobre una pintura inédita
de Andrés de Concha, de Yaumara Menocal, sobre la escultura de
San Ciristébal de la Catedral de la Habana realizada por Martin de
Anddjar, o la actividad que el pintor sevillano Ricardo Lépez Ca-
brera llevé a cabo en Cérdoba (Argentina), trabajo realizado por To-
mds Ezequiel Bondone. Un valor significativo adquiere el texto so-
bre el Sagrario de la Catedral de México, en el que analiza la labor
del accitano Lorenzo Rodriguez, atendiendo a la importancia de esta
obra en el contexto del barroco mexicano del siglo XVIII. Su autor,
Juan B. Artigas es un reconocidisimo historiador de la arquitectura
virreinal que nos aporta sus reflexiones y capacidad de comprensién
e interpretacién de los espacios construidos.

A estos estudios se unen otros de autores integrados en el grupo
de investigacién. Son los casos de Guadalupe Romero, que nos aporta
datos importantisimos para el conocimiento del pintor Alonso de
Narvdez, autor de la Virgen de Chiquinquird (patrona de Colom-
bia), del que apenas existian noticias. Igualmente valorar el trabajo
de Ana Ruiz que integra el conocimiento de Filipinas, espacio rela-
cionado, por razones de comunicacién, con el Virreinato de la Nue-
va Espafa, y que vamos a ir asumiendo paulatinamente en este pro-
yecto. Valor catalogrifico y de andlisis histérico-cultural tendria el
estudio que Carlos Garrido realiza sobre Santo Domingo a partir de
una puntual experiencia de trabajo de campo.

Recuperacién de andaluces, poco o nada conocidos en nuestro
dmbito cientifico, es la propuesta de Rodrigo Gutiérrez en relacién
con el polifacético artista Manuel Piqueras Cotoli, oriundo de
Lucena, que emigra a Perd y regresa a Sevilla a través de su disefio
del pabellén peruano en la Exposicién Iberoamericana de 1929. El
mismo sentido tendrfa el estudio que presenta Yolanda Guasch so-
bre el granadino Eduardo Lozano, importante grabador inmerso en
el mundo artistico mexicano de la segunda mitad del siglo XX.

Otros temas aqui tratados se refieren a la recepcién de obras de
arte en Andalucia de origen mexicano durante el Antiguo Régimen,
estudio de la mano de Patricia Barea; o bien, a la percepcién de los
espacios americanos por viajeros y escritores de nuestra tierra. En
esta linea, presentamos el estudio de Marfa Luisa Bellido sobre
Colombine y sus «malas» impresiones sobre Argentina, famosa pe-
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riodista cuyo nombre era Carmen de Burgos, la cual habfa nacido
en Rodalquilar (Nijar, Almerfa).

Por dltimo, sefialar que seguimos avanzando en la realizacién
de un diccionario biobibliogréfico de los investigadores andaluces
que han centrado sus trabajos en Iberoamérica. También estamos
concluyendo y esperamos que se edite a lo largo de este afio el volu-
men referente a iconografia religiosa andaluza en América. En defi-
nitiva, proyectos y realidades que muestran nuestro compromiso con
la historia de la cultura y la construccién de nuestra identidad anda-
luza.

RAFAEL LOPEZ GUZMAN
Investigador Principal

Presentacién



Alonso de Narviez, pintor andaluz
establecido en Tunja

Guadalupe Romero Sdnchez

Sobre el pintor Alonso de Narvdez se conocen escasos datos bio-
grificos, los investigadores coinciden en sefialar que a mediados del
siglo XVI se encontraba viviendo en Tunja, aunque se ignora la fe-
cha exacta en la que partié hacia América en busca de una nueva
vida®. En lo que parece que hay consenso es en el hecho de que la
venerada imagen de Nuestra Sefiora del Rosario de Chiquinquird la
pinté hacia 1555, por lo que contamos con un referente para
posicionarnos en la bisqueda documental.

La vida del pintor, al igual que su famosa obra, estdn envueltas
en un aura de misterio, pero, mientras los estudiosos se han centra-

' Quiero agradecer especialmente a Fr. José Medrano Prieto por el carifioso recibimiento que

nos brindé en el Convento de los Padres Dominicos del pueblo de Chiquinquird y por facilitarnos
la visita al interior de la Basflica.

2 Cfr. AAVV. Chiquinguird, 400 afios. Bogotd: Fondo Cultural Cafetero y Federacién Na-
cional de Cafeteros, 1986. ALVAREZ WHITE, Marfa Cecilia. Chiquinquird, arte y milagro. Bogotd:
Presidencia de la Republica y Museo de Arte Moderno, 1986. CORNEJO Y MESANZA, Padres domi-
nicos. Historia de Nuestra Sefiora del Rosario de Chiquinquird. Bogotd: Editorial Centro S.A., ?1942.
GIRALDO JARAMILLO, Gabriel. Notas y documentos sobre el arte en Colombia. Bogotd: Editorial ABC,
1954. MEDRANO PRIETO, Fr. José. Cronologia de la sagrada imagen de Nuestra Sefiora de Chiquinquird
y su santuario. Pintada en 1562. Renovada milagrosamente en 1586. Chiquinquird (Boyacd), 2009.
TELLEZ, P. Luis E. Una luz en el camino. Santuario de la Virgen del Rosario. Chiquinguird. Colombia.
Bogotd: Editorial Centro Don Bosco, 2005. TOBAR Y BUENDIA, Pedro y otros. La Virgen de
Chiquinquird. Unica fuente bistorica del milagro, escrita en el siglo XVII por el padre Pedro Tobar y
Buendia. Coleccién Obras Fundamentales, 4. Colombia: Academia Boyacense de Historia y Caja
Cultural Cooperativa, 1986.
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do, fundamentalmente, en aportar claridad a los hechos milagrosos
de la Virgen y los regalos concedidos por ella, los datos sobre su eje-
cutor son en su gran mayorfa desconocidos. Es precisamente sobre
este tema sobre el que basaremos nuestro estudio.

Uno de los primeros datos que se conocen del pintor son los
mencionados por Tobar y Buendia en su estudio sobre la Virgen de
Chiquinquird, cuya primera edicién se realizé en Madrid en 1654 y
que ha gozado de una gran fortuna. En esta obra, fundamental para
la historia de Nueva Granada, se narra lo siguiente:

De los primeros conquistadores del Nuevo Reino, el que especial-
mente se mostré devoto a la Madre de Dios del Rosario, fue Antonio de
Santa Ana vecino de la ciudad de Tunja, y por sus servicios encomendero
de los pueblos de Suta (que al presente se llama Marchdn) y de
Chiquinquird, que dista del de Suta, ocho leguas. Fabricé Antonio de
Santa Ana en el pueblo de Suta sus aposentos, y en frente de ellos una
Capilla pequefa de vara en tierra, y paja, y con deseo, de poner en ella
una Imagen de la Madre de Dios del Rosario, se fue a la ciudad de Tunja,
que dista del pueblo de Suta, catorce leguas, y mandé a Alonso de
Narvdez, que era el Pintor, que habfa en dicha ciudad, que le pintara
una Imagen de Nuestra Sefiora del Rosario, en una Manta de Algodén
(que era el lienzo, que habifa en aquel tiempo); era la manta mds ancha,
que largar, y porque no queddsen en blanco los campos que quedaban a
los lados de la Madre de Dios, mandé pintar a un lado a San Andrés
Apéstol, y al otro, San Antonio de Padua. Como ideé Antonio de Santa
Ana la imagen, asf la pinté Alonso de Narvdez, mds al parecer con un
defecto, que ha sido reparado siempre de muchos, y sabida la causa de
pocos: porque debiendo de pintar a San Andrés Apéstol al lado derecho
de la Sacratisima Virgen, lo pinté a la izquierda: y discurro yo, serfa la
causa, por parecerle, que quedarfa mds a gusto de Antonio de Santa Ana,
la Imagen, viendo en mejor lugar a San Antonio, de quién tenfa su nom-
bre?.

Pero éste no es el tnico error que puede apreciarse a nivel artis-
tico en el cuadro de la Virgen del Rosario. Como hemos senalado
las tres imdgenes representadas son la Virgen con el Nifio, San An-
tonio de Padua y San Andrés. Se suele afirmar que el primero repre-

> TOBAR Y BUENDIA, Pedro y otros. La Virgen de Chiquinguird. Unica fuente histdrica... Op.
cit., pag. 43.
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Vista exterior de la Basilica de Nuestra Sefiora del Rosario de Chiquinquird. Departamento
de Boyacd. Colombia

senta a Antonio de Santana, quien encargé la obra, y el segundo a
Andrés Jadraque, el religioso que intervino en el encargo de la mis-
ma. Gil Tovar afirma que es simplista la explicacién de que cuando
se pinté la Virgen del Rosario quedaron dos amplios huecos blancos
en el lienzo y que los tres implicados acordaron afiadir a los santos
mencionados para suplir el error. El investigador sugiere que en rea-
lidad esta decisién se corresponde mds a una yuxtaposicién de figu-
ras frontales en concordancia con la éptica medieval *.

En cuanto a la iconografia, dejando a un lado los temas de com-
posicién, también se aprecian fallos que se afiaden al ya menciona-
do por Tobar y Buendia sobre el orden jerdrquico de los personajes
representados. Por citar algunos de los mds destacados debemos de-
cir que la cruz de San Andrés, que debiera dibujar una perfecta aspa

4

GIL TOVAR, Francisco. «La Virgen de Chiquinquird en el Arter. En: AA.VV. Chiquinquird,
400 aios... Op. cit., pdg. 83.
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Interior de la Basilica de Nuestra Seiiora del Rosario de Chiquinquird donde se aprecia
la pintura de Alonso de Narvdez

en forma de X, por impericia del pintor simule una Y. Quizds el error
mds acusado se aprecie en la figura de San Antonio de Padua, quien
tiene en su mano derecha una palma del martirio. Debemos men-
cionar que este santo no fue mdrtir y, por tanto, mds que este atri-
buto le corresponde la azucena o el lirio, mds comunes en aquellos
personajes que destacaron por su pureza o castidad. Aun as{ Fray Al-
berto Ariza habla de «un lirio en forma de palma», salvando de esta
manera el posible error de Narvdez en su representacion del santo”.

La pintura original estd ejecutada sobre una tela de algodén que
mide 125 x 119 cms®. Estd sujeta a un bastidor con refuerzos de
madera que le sirven para soportar el peso de las innumerables joyas
que tiene superpuestas, y que se le han ido colocando en diferentes

> ARiZzA, Fray Alberto. Nuestra Sefiora de Chiquinquird Patrona Principal y Reina de Colombia.
Bogotd, 1986, pdg. 28.
6 ALVAREZ WHITE, Marfa Cecilia. Chiquinquird, arte y milagro... Op. cit., pdg. 26.
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periodos”’. Su estado de conservacién es bastante precario, ya que
los colores se han vuelto muy tenues y han desaparecido en algunos
lugares, lo que impide apreciar de forma nitida a los personajes®.
En lo que parece que coinciden todos los investigadores y estu-
diosos de la materia es que Alonso de Narvdez fue un pintor medio-

7 Debemos mencionar que en el cuadro original la Virgen del Rosario no estd coronada. Las

coronas que llevan en la actualidad tanto la imagen de Nuestra Sefiora como el Nifio Jesds son
afiadidos que fueron disefiados en 1919 por Ricardo Acevedo Bernal.

8 En el capitulo octavo se su libro, Tobar y Buendfa nos ofrece una bella descripcién del lien-
zo pintado por Narvdez. TOBAR Y BUENDIA, Pedro y otros. La Virgen de Chiquinguird. Um'mﬁtmte
histérica del milagro,... Op. cit., pdgs. 67-69.

«El lienzo, en que estd pintada es una manta de algodén, que tiene de alto vara y cuarta, y de
ancho vara y tres cuartas, poco menos; la estatura de la Madre de Dios es de cinco palmos; la dispo-
sicién de su Santisimo Cuerpo es peregrina, las proporcionadas facciones de su rostro son sobera-
nas, y todo de hermosura tan superior que causa asombro, y pasmo a cuantos la ven, con una gra-
vedad tan majestuosa, acompafiada de tan agradable y estremada modestia y compostura, que arre-
bata los ojos y la atencién, embelesa los entendimientos, y se roba los corazones, tan intensiblemente,
que lo mismo es poner en ella la vista, que quedar presa de los afectos de su voluntad. Solo quien la
ha visto y experimentado este su poderoso atractivo, (que creo son todos los que entran con reve-
rencia en su templo) puede hacer entero concepto de esta verdad.

Tiene esta Sefiora los ojos casi cerrados, e inclinados con el rostro a su Precioso Hijo, que
tiene sobre el brazo izquierdo, en graciosa disposicidn, y tan a lo natural, que parece mds vivo que
pintado; en cuya mano izquierda tiene un hilo, que pende del pie de un pajarito de varios colores,
que estd pintado sobre el pecho de su Santisima Madre: de cuyo rostro, el color caso es indeterminable
a la vista, y a lo que parece, es al blanco color de perla; tiene en su soberana cabeza una toca blanca,
que dejdndole descubierto todo el rostro, y la garganta, cae por los lados en bien sombreados doble-
ces, v se recoge sobre el pecho en la mano derecha, tiene un rosario de color de coral; los trazos del
ropaje son primorosos, porque la tinica es de color rosado claro, con sombras de carmin oscuro, y
del mismo color es el pafio, en que estd envuelto el Nifio Jests del medio cuerpo para abajo, y para
arriba estd desnudo. El manto es de color azul celeste, y baja de los hombros, por los lados, reco-
giéndose la punta del derecho, debajo del brazo izquierdo; y a sus santisimos pies tiene una luna
con las puntas hacia arriba.

En los gloriosos Santos San Andrés Apéstol, y San Antonio de Padua, que estdn pintados a los
lados de la Madre de Dios, hay también mucho que admirar, asf en la hermosura de sus rostros,
como en la primososa disposicién de sus cuerpos: estd San Andrés al lado izquierdo, vuelto el rostro
hacia la Santisima Virgen, muy grave y severo, con los ojos puestos en un libro que tiene abierto en
la mano derecha, con tanta propiedad, que parece que estd leyendo, y debajo del brazo izquierdo,
tiene la Santisima Cruz de su Martirio; el color de la tinica es rosado encendido, con oscuras som-

bras de carmin; el manto que le ajusta al cuello, es de color de muy fina grana, tiene descubiertos
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cre, casi sin conocimientos de composicién, y mds preocupado por
intentar afiadir los atributos iconogréficos de cada personaje, aun-
que a veces errara al representarlos, que en realizar una obra que
ejemplificara los complicados procedimientos de su oficio. Sin em-
bargo, salvo algunos datos objetivos sobre su afincamiento en la ciu-
dad de Tunja a mediados del siglo XVI, y la realizacién de la pintu-
ra de la Virgen del Rosario en los primeros afos de la década de los
sesenta, no conocemos mds detalles sobre su llegada a tierras
neogranadinas o sobre su actividad. Acerca de estos asuntos tratare-
mos de aportar algo de claridad.

En el Archivo Histdrico Regional de Tunja hemos localizado el
testamento y memorial de Alonso de Narvdez, del que se despren-
den datos interesantes, aunque a veces inconexos’. El pintor nacié
en Alcald de Guadaira, provincia de Sevilla, y era hijo de Hernando
de Alma y de Mencia de Narvdez. Estaba casado con Ana de Prado,
de cuya madre recibié 300 pesos de oro de 22 quilates, mas algunos
articulos de ropa y otros objetos de oro, en concepto de dote por su
matrimonio. Narvdez declaré en su testamentaria que esta cantidad
de dinero era bdsicamente el capital con el que contaban al casarse,
y que por tanto, todos los bienes que tenfan eran frutos gananciales
de su convivencia. Con Ana de Prado se habia afincado en la ciudad
de Tunja y habian tenido diez hijos:

Juan de Narvdez y Alonso de Narvdez y Agustin de Narvdez y An-
tonio de Narvdez y Sevastidn de Narvdez e Marfa de Narvdez muger de
Nicolds de Bermeo e Ysabel de Guevara y Ana de Narvdez e Jer6nima
de Narvéez y Ursula de Narvéez, mys hijos legitimos, y de la dicha Ana
de Prado mi muger '°.

los pies, y la estatura es de cinco palmos. Del mismo tamafio es la de San Antonio de Padua, que
estd al lado derecho de la Madre de Dios. Tiene el rostro penitente, devoto y calada la cogulla en la
mano izquierda tiene un libro cerrado, y sobre él parado un Nifio Jests, con el mundo en la mano:
en la derecha, tiene el Santo, una palma verde, signo de virginidad, y los pies descubiertos.

De esta manera quedé el milagroso lienzo de Nuestra Sefiora del Rosario de Chiquinquird,
después de su admirable renovacién».

?  Archivo Histérico Regional de Tunja. Fondo Protocolo Notarial. Volumen 11. Afio 1583.
Folios 336r-342r.

10 Thidem, folio 340v.
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Nuestra Seriora del Rosario de Chiquinquird. Alonso de Narvdez

Una de las hijas del matrimonio, Marfa de Narvdez, se habia ca-
sado en vida del pintor con Nicolds de Bermeo, para el enlace le ha-
bfan concedido de dote dos mil pesos de oro de veinte quilates en
oro y ropas. Narvdez habfa decidido quedarse con una copia de la
escritura como testimonio de veracidad, ya que, no sabfa si en algiin
momento iba a ser necesario presentarla.

Por razones laborales, estaba vinculado a la encomienda de Suta,
que pertenecfa a Catalina Garcia de Yrlos, con ella habia adquirido
por concierto los derechos de un molino que a su muerte segufa sien-
do de su propiedad. Para su explotacién habia invertido mucho di-
nero en la compra de animales, como bueyes, caballos y yeguas, que
le ayudaran con el arado del terreno limitrofe. Al principio el moli-
no se habfa rematado en Pedro de Ribera por deuda que tenfa con
él contraida la sefiora Garcia de Yrlos, sin embargo, éste habia he-
cho traspaso en el pintor Narvdez, quien disfrutard de sus beneficios
desde ese momento.

El matrimonio, Narvdez-Prado, adquirié hacia 1580 unas casas
en la ciudad de Tunja, una de ellas lindaba con la vivienda de Mar-
tin de Zerena y la otra con la de la encomendera Catalina Garcfa de
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Yrlos. Los edificios habfan pertene-
cido a Francisco Sudrez de Mecina a
quien pagd la cantidad de 870 pesos
de oro corriente por ellas.

Hacia 1584, después del falleci-
miento de Narvdez ocurrido el ano
anterior y del que mds adelante ha-
blaremos, se hace publica una lista
con los bienes del pintor. Entre ellos
destaca la existencia de personal de
servicio en su domicilio. Sabemos
que contaba con una esclava negra
llamada Isabel de 26 afios, que tenfa
dos hijos, Esteban de 4 y Luisa de 3.
También tenfa para asistencia a otra
esclava negra de 40 afios de edad,
mds o menos, llamada Juana, que te-

Guadalupe Romero Sénchez

Nuestra Seriora del Rosario de Chiquinquird.
Alonso de Narvdez. Detalle

nfa una hija de 9 o 10 llamada Petronila ™.
En el testamento, fechado el 12 de octubre de 1583, deja cons-
tancia de su dltima voluntad, ordenando que su cuerpo fuera ente-

rrado en la «santisima yglezia mayor desa ¢ibdad, en la sepultura que

alli tengo, y quiero que mi cuerpo vaya arrebestido (sic) con el dbito

de sefior Santo Domyngo» '2. Este deseo tuvo finalmente efecto, pues

en un documento emitido el 14 de julio del afio siguiente se afirma

lo siguiente:

Ytem, se le resiben en quenta treinta pesos de oro corriente que

parese pagd a Frangisco Pérez, mayordomo de la yglesia mayor desta

ciudad del asiento y sepultura del dicho Alonso de Narvédez, como cons-

ta por carta de pago del dicho Frangisco Pérez, valen de veinte y diez y

nuebe pesos e seis tomines .

En cuanto al funeral y a las misas que por su alma se debfan

decir tras su fallecimiento deja la decisidn en el parecer de sus alba-

ceas nombrados, que eran su mujer Ana de Prado y Esteban

1 Tbid., folio 390r.
12 Ibid., folio 336v.
13 Ibid., folio 370r.
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Gonzilez, cunado de la anterior. Sobre este asunto se han localizado
tres documentos con los costes generados por el entierro y las misas,
los dos primeros son recibis y el tercero es un presupuesto detallado
realizado por el presbitero Alonso Delgado.

El primer documento estd fechado el 29 de octubre de ese mis-

mo afno '

, en ¢l fray Juan de la Oliva, guardidn del Convento de
San Francisco de Tunja, declara haber recibido de Ana de Prado la
cantidad de 19 pesos de oro corriente por las misas y acompana-
mientos del entierro y novenario de Narvdez, las cuales se dijeron
por frailes del Convento.

El segundo recibf estd firmado por Alonso Delgado dos sema-
nas mds tarde, concretamente el 12 de noviembre °, en él se deja
constancia de la entrega, por parte de la viuda, de 82 pesos y un
tomin de oro de trece quilates en cuenta por los 95 pesos que se
debfan del total de misas y del entierro de Narvdez.

El presupuesto detallado, estd redactado en documento aparte y
en ¢l se especifica lo siguiente:

Del entierro, misa y vigilia, diez pesos. 10 pesos.
De tres posas a tres pesos nueve. 9 pesos.
De diez misas regadas diez pesos. 10 pesos.

El benefigiado, el argediano, el padre Vaca, el padre Leguicamd, el padre
Fray Pérez, el padre Martin Gaitdn, el padre Balbuena, el padre

Figueredo, el padre Rincén, el padre Delgado. 10 pesos.
De diez acompafiamientos diez pesos de + y doble un peso. 1 peso.
40.

De las honras, bisperas y misa 8 pesos.
De los ministros el dfa del entierro 2 pesos.
De los ministros el dfa de las honras 2 pesos.
De otra misa cantada con sus ministros el dfa de las honras ¢inco pesos. 5 pesos.
De nueve misas regadas nueve pesos. 9 pesos.
De nueve acompafiamientos nueve pesos. 9 pesos.
De + y doble un peso. 1 peso.
Del canto de érgano diez y seis pesos. 16 pesos.
Suma y monta 92 pesos.

Alonso Delgado. (rubricado)

Mis tres pesos de una misa cantada, que todos son nobenta y ¢inco pesos '°.

14 Tbid., folio 384r.
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Ibid., folio 382r.



22 Guadalupe Romero Sénchez

Sin embargo, el principal problema que surge tras la muerte de
Alonso de Narvdez vendrd por el escaso entendimiento entre los al-
baceas nombrados para gestionar sus bienes. En realidad, el proceso
abierto tras el funeral del pintor por el recuento, tasacién y reparto
de bienes se dilatard por varios afios, existiendo grandes disputas y
pleitos entre las partes mencionadas. El hecho mds destacado es que
los hijos del pintor tenfan menos de 25 afios a su muerte, siendo
muchos de ellos menores de edad, por esa razén se nombran tuto-
res. La voluntad de Narvdez era que sus bienes fueran repartidos a
partes iguales entre sus familiares directos, sin embargo, la dilata-
cién del proceso hard que una parte significativa de los bienes se
dilapiden en los costosos procedimientos administrativos, y por otro
lado, que tanto la mujer como los hijos del pintor tengan que
malvivir durante un tiempo por no poder disponer abiertamente de
la herencia por estar confiscados provisionalmente hasta la resolu-
cién del proceso.

El distanciamiento entre los albaceas surge desde el principio.
El 6 de diciembre Esteban Gonzdlez eleva una peticién por la cual
solicita la designacién como tutor de los hijos de Narvdez'. En su
alegato expone que no dispone de tiempo para dedicarlo a estos asun-
tos, ya que estd muy absorbido por su trabajo como cirujano en la
ciudad, ademds tiene que atender negocios propios y, por supuesto,
disponer de tiempo para su familia.

Estos parecen ser argumentos de peso, sin embargo, al final del
escrito se expone lo que parece ser la razén principal por la que quiere
desligarse de este asunto tan controvertido. Segin se desprende del
informe, todos los hijos de Narvdez mayores de 13 afios, tanto hom-
bres como mujeres, habfan elevado una peticién por la cual pedian
a las autoridades que se anulara la asignacién como tutor a Gonzdlez
y se dejara como unica curadora a su madre, Ana de Prado. Del co-

' En el documento hay algunas sumas realizadas manualmente para llevar la cuenta del pre-

supuesto. Sobre todo se disponen en la parte baja del papel.
'7 Archivo Histérico Regional de Tunja. Fondo Protocolo Notarial. Volumen 11. Afio 1583.
Folio 350r.
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Testamento de Alonso de Narvdez. Archivo Histdrico Regional de Tunja (Boyacd). Fondo
Protocolo Notarial. Volumen 11. Aiio 1583. Folio 336r
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nocimiento de este escrito por parte de Gonzdlez puede deberse su
deseo de apartarse de los asuntos molestos de la herencia y su ene-
mistad con la viuda de Narvdez.

A pesar de ello, estas peticiones no tendrdn efecto, porque en
los documentos siguientes con las tasaciones de bienes y reparto del
dinero entre los herederos, se seguird nombrando a Ana de Prado y
a Esteban Gonzdlez. Por tanto, parece claro que se cumplié la vo-
luntad de Alonso de Narvdez y que, al desatender las peticiones de
los albaceas, por una cuestién u otra, se creard un distanciamiento
entre ellos que retrasard muchisimo la resolucién del conflicto.

El dnico aspecto positivo que se vislumbra en el alargamiento
del proceso, es el hecho de que ante cualquier duda se vuelva cons-
tantemente al testamento de Alonso de Narvdez y a la relacién de
sus bienes como punto de partida sobre el que volver cuando se lle-
ga a un punto muerto o cuando hay acusaciones sobre aspectos rela-
tivos a la herencia. En este sentido, se realizan interrogatorios, tasa-
ciones..., que complementardn los datos aportados en la carta testa-
mentaria, lo que nos ayuda a tener una idea mds clara sobre los bie-
nes del pintor y su naturaleza. Este hecho serd importantisimo cuando
nos refiramos a los bienes artisticos, como se verd mds adelante.

Pero volviendo al listado anterior, debemos extraer algunos da-
tos por su especial significacién. Algunos de los apartados del testa-
mento, hacen referencia directa al oficio de pintor que ejercia
Narvdez, con mayor o menor fortuna:

Ytem, declaro por memoria de ynventario que tengo los bienes si-
guientes:
Primeramente unas cas[as] en esta ¢iudad donde vivo.

Ytem, seys hechuras de ymdgenes que tengo dadas a Frangisco para
que venda la hechura en su tienda, que valen mds de veynte e ocho pe-
sos de oro.

Ytem, de colores e tavlas e panes de oro e cosas para my ofizio ten-
go en mi casa que balen mds de quatrogientos pesos.

Ytem, una votica que tengo casi acavada que me la dieron a pintar
y es de Pedro Herndndez, que el trabajo que tengo fecho hasta agora
zinquenta pesos de oro corriente y e resgivido diez pesos.

Ytem, di al dicho Pedro Herndndez una ymagen que vale la hechu-
ra ocho pesos de oro corriente e para en quenta de ello me ha dado (...),
que se haga la quenta dello y si me deviere me lo pague y si le deviere se
le pague.
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Ytem, un crusifijo que di a Pedro de Castro que vale la hechura a
ocho pesos y estd consertado en dos (sic), mando que se cobren de él.

Ytem, Marfa Herndndez me debe ocho pesos de oro corriente por
la hechura //*%! de un crugifijo que le di.

Ytem, tengo en oro hasta en cantidad de quatrogientos pesos de oro
de veinte quilates que sean en my cofre.

Ytem, declaro que tengo en mi poder un pedazo de oro de ley de
diez y nueve quilates e tres gramos que es de Estévan P(...), que me debe
sobre veinte e quatro pesos e quatro tomines de oro de treze quilates,
mando se le buelva su pedazo de oro pagando lo que ansi me debe, el
qual estd con el demds oro en mi cofre.

Ytem, todas las demds ropas e cosas que parescieren estdn en my

casa '8,

La relacién citada es de enorme importancia, puesto que en prin-
cipio sélo se conoce por obra del pintor la ejecutada hacia 1555 y
que se conserva en el Santuario de Chiquinquird, y a la que nos he-
mos referido al comienzo del escrito. Este texto demuestra que
Narvdez contaba con un pequeno taller, quizds en su propio domi-
cilio, que tenfa los utensilios propios del oficio y que trabajaba acti-
vamente en Tunja. Sin embargo, los datos aportados en el documento
son escasos lo que impide que se pueda realizar un seguimiento de
su obra o una identificacién.

En el inventario que se hace el 29 de noviembre de 1583 se apor-
tan algunos datos que complementan la informacién anterior . De
la relacién proporcionada hemos extraido algunos datos importantes:

— La realizacién de tres imdgenes de Nuestra Sefiora.

— Un vale en relacién con el carpintero Aranda.

— Dos hechuras de imdgenes de Nuestra Sefiora, del retrato

de San Lucas.

— Las imdgenes que dej6 en la tienda del mercader Francisco

Herndndez para su venta.

— Algunas tablas para pintar y un retablo de grandes propor-

ciones.

Ibidem, folios 341r-341v.

19 Tbid., folios 343r-346v.
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Aunque en el documento estd escrita claramente la palabra retrato, puede referirse al Reta-

blo de San Lucas, donde se ubicarian las obras que debia realizar Alonso de Narvdez.
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De esta lista podemos extraer cierta informacién de interés, como
el hecho de que muchas de las pinturas realizadas tenfan temdtica
mariana, el trato con el carpintero Aranda y el acuerdo con el mer-
cader Herndndez para la venta de algunas de sus obras en su tienda.

Pero, la actividad de Narvdez iba mds alld de la realizacién de
obras para la venta publica, sino que también recibfa encargos, como
todos los pintores de la época. Hemos localizado en el Archivo un
recibi firmado por Narvdez como acuerdo para la realizacién de va-
rias obras. El contratante es el sefior Hernando de Lorenzana, quien
paga 8 pesos menos un tomin de diez y nueve quilates y dos gramos
en concepto de sefial de un total a pagar de 50 pesos de oro corrien-
te. El contrato debia hacerse efectivo en noviembre de 1583, sin em-
bargo, el acuerdo quedard sin efecto por el fallecimiento del pintor.
En el documento se expone lo siguiente:

Res¢ibi yo Alonso de Narvdez del sefior Hernando de Lorencana
ocho pesos menos un tomin de oro de diez y nuebe quilates y dos gra-
mos, los quales dichos pesos me dio en sefial de dos ymdjenes de pasta,
la una una Nuestra Sefiora de la Soledad a manera de una questd en la
yglesia mayor desta ¢iudad y la otra ymajen de la Sefiora Santa Lugfa,
ayan de ser para vestidas y las daré hechas a contento un mes antes de
Navidad primera que vernd, y se me a de dar por la echura ¢inquenta
pesos de oro corriente el dfa que las entregare y no les contentado bolveré
la sefial. Fecho en Tunja postrero de septiembre de 1583 afios, y lo fir-
mé de mi nombre.

Alonso de Narvdez. (rubricado)?'.

El texto es de una enorme importancia, puesto que hace refe-
rencia a obras escultéricas y no pictéricas, como se puede esperar de
Alonso de Narvdez. En el contrato se especifica la realizacién de dos
imdgenes de vestir, una de Nuestra Sefiora de la Soledad a imitacién
de la existente en la Iglesia Mayor de Tunja y otra de Santa Lucia.
No se sabe si serfa el propio pintor el encargado de ejecutarlas inte-
gramente o contarfa con la ayuda de algin artesano o carpintero para
su realizacidn, pero todo parece indicar que se trate de un contrato

21

Archivo Histérico Regional de Tunja. Fondo Protocolo Notarial. Volumen 11. Afio 1583.
Folio 381r.
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personal. En este sentido, nace una nueva incégnita ya que en el do-
cumento anterior se mencionaba la existencia de un vale contra el
carpintero Aranda del que desconocemos su contenido, y que ayu-
darfa a despejar las dudas sobre posibles acuerdos laborales entre los
artistas, sin embargo, hasta nuevos datos esto no es mds que una su-
posicién .

Firma de Alonso de Narvdez

22 Al poco tiempo de morir el pintor le serfa devuelto a Lorenzana el dinero que dejé en cuenta
para la materializacién del encargo: «Ytem, se resiben en quenta //>* siete pesos y siete tomines de
oro de diez e nueve quilates y dos gramos que paresge que el dicho difunto re¢ibié de Hernando de
Lorensana (...) para hechura de dos ymdgenes de pasta, como parege por un consentimiento firma-
do del dicho Alonso de Narvdez, y como no se hizo se devolvieron los dichos pesos de oro a Diego
Baca en derecho del dicho Lorensana de que mostrd el dicho conos¢imiento en carta de pago de
beynte quilates siete pesos y quatro tomines y medio». Archivo Histérico Regional de Tunja. Fondo
Protocolo Notarial. Volumen 11. Afio 1583. Folios 370r-370v.
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Lo que es un hecho indiscutible es que este documento abre nue-
vas posibilidades en la investigacién sobre la figura de Narvdez, puesto
que ahora se afiade nuevas actividades a las ya conocidas como pin-
tor y platero. Ademds de aportar nuevas dudas a la relacién de bie-
nes de Narvdez, ya que los crucifijos que menciona en el testamento
que hemos relacionado anteriormente, entre los que estaban los en-
tregados a Pedro de Castro y a Marfa Herndndez, pueden ser obras
de carpinteria policromadas y no imdgenes ejecutadas sobre lienzo.

El 11 de agosto de 1584 se reunieron en la casa de Ana de Pra-
do, Sebastidn Ropero y Diego de Sandoval, testigos propuestos por
las partes implicadas en el proceso hereditario. Su cometido, por or-
den del corregidor, era hacer una relacién de los bienes y hacienda
que se hallaban en la morada de la viuda de Narvdez*. De la exten-
sa relacién de objetos mencionados y tasados hemos extraido los si-
guientes, por estar en relacién con el oficio del artista sevillano,

Ytem, tres hechuras de ymdgines al dlio que se apregiaron en
quinze pesos del dicho oro. U — XV pesos.

Ytem, se le haze cargo de otras dos hechuras de ymdgenes grandes

por guarneser, que se apreciaron a ocho pesos del dicho oro. U — XVI pesos.
Ytem, se le haze cargo de otras ginco hechuras de ymdgenes

/I??* que tiene para bender Frangisco Herndndez mercader,

que se apregiaron en diez y seis pesos de veinte quilates. U — XVI pesos.
Ytem, se le haze cargo de tres coxines de figuras que se

apregiaron en seis pesos del dicho oro. U — VI pesos.

Varios afios mds tarde, concretamente en 1588, aun no se habia
podido resolver el asunto de la herencia y seguia el procedimiento
administrativo que pretendfa aportar claridad a la penosa situacién
en la que se encontraba la familia Narvdez. El corregidor resolvié
reunir a los contadores publicos para que cotejaran el listado de bie-
nes emitido en 1584 con los que se encontraban en la casa de Ana

»  Archivo Histérico Regional de Tunja. Fondo Protocolo Notarial. Volumen 11. Afio 1583.
Folios 390r-392r.
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de Prado, con la intencién de ver si faltaba alguno o se habian ven-
dido sin permiso de las autoridades.

El 20 de febrero contindan las investigaciones y se descubre que
de los dos cuadros de la Virgen Marfa que quedaron bajo custodia
de la viuda, uno de ellos habia sido vendido por ésta por siete pesos
de oro corriente, segin confesé su propio hijo Juan de Narvdez. El
otro lienzo segufa estando a su cargo.

Este asunto abrird nuevas suspicacias y dard pie a Esteban
Gonzdlez para redactar una nueva acusacién contra su cunada, que
se hace efectiva el 15 de marzo del afio en curso. En el documento
la acusa de haber gastado gran cantidad de dinero y de haber vendi-
do muchos objetos sin autorizacién, lo que sin duda, iba en detri-
mento de los intereses de sus hijos. Son varios los cargos que le im-
puta. En el primer de ellos la acusa de no haber realizado ningtin
inventario juridico de los bienes que quedaron tras el fallecimiento
del pintor, por lo que, en realidad no se tenfa constancia de la tota-
lidad de los objetos existentes en su casa, dando a entender que las
relaciones de bienes realizadas con anterioridad en casa de Ana de
Prado no tenfan validez, por no estar realizadas bajo juramento.

La segunda acusacién es la mds grave. Segiin se desprende del
contexto, Ana de Prado estaba obligada por ley a poner en venta en
publica almoneda todos los bienes del difunto Narvdez para poder
repartir la herencia. Gonzdlez afirma que no solamente habia des-
obedecido esta orden sino que, en detrimento de los intereses de los
herederos naturales, habia vendido numerosos objetos sin permiso
de las autoridades, abaratando los precios y obteniendo menos di-
nero del que en principio podria haber obtenido en la subasta pu-
blica.

Entre los objetos resefiados por Gonzdlez como prueba de la acu-
sacién anterior contra Ana de Prado expone la venta de pan de oro
a Diego Gonzdlez Herballo, a la mujer del Sr. Villanueva y al capi-
tdn Mejia, la entrega de gran cantidad de bol y hechuras de imdge-
nes a Carrillo, otra a Juan Ortegdn, y otras al mercader Francisco
Gonzdlez, ademds de las que éste tenfa en su negocio a la muerte de
Narvdez. A estas acusaciones afiade dos mds:

Ytem, que abiéndose deven dar ¢inco piegas de esclavas y esclavos

que dejé el dicho difunto no lo a fecho, antes con pletitos a sido parte

para que no se aya bendido teniéndolas en su casa y servigio desde que
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murié el dicho difunto, y an benido a menos por se aver hui[do] la una
dellas y estdn mas maltratadas que estaban en poder del dicho Narbdez,
que pido se le pague a cada uno su justo balor para trabajo que an tenydo
y se ponga por querpo de hacienda, porque si se obieran bendido y echa-
do asin (...) obiere ganado muchos pesos de oro, los quales a de pagar
la dicha Ana de Prado.

Ytem, que la susodicha debiendo bender los bienes muebles del
serbigio de su casa y bestidos que dejé de la susodicha Ana de Prado el
dicho difunto, ans{ sayas de raso como ropas de damasco y mantos de
seda, jubones de raso, telilla y otros bestidos y aderezos no o a fecho,
antes an benido a menos porque a quatro afios que falles¢ié el dicho
Narbdez, desde entdnzes se a servido de todos ellos y estdn viejos y ba-
len la mitad menos demds de que si se obieren bendido *.

Con motivo de estas nuevas acusaciones las autoridades compe-
tentes deciden realizar un nuevo inventario, que se hace efectivo el
1 de abril®. En esta ocasién la intencién era poner fin al dilatado
proceso administrativo causado por los desacuerdos de la herencia y
realizar la particién de bienes. De esta manera se mencionan los bie-
nes ya comentados con anterioridad y se procuran tasar de la mejor
forma posible para dividirlos entre los herederos. Es en este momento
cuando se aprecia por fin la salida de este complicado asunto. Sin
embargo, a pesar de esto los bienes mencionados son los mismos que
hemos analizado, por lo que no se desprenden nuevos datos que pue-
dan ayudarnos en la identificacién de la obra del artista andaluz.

Como hemos podido comprobar, Alonso de Narvdez posefa un
pequeno taller y tenfa relaciones comerciales con mercaderes de
Tunja, asi como, presumiblemente, con otros artistas de la ciudad.
Esto nos lleva a pensar que son muchas las obras que, a lo largo de
su vida, pinté o esculpid este artista andaluz y que, fundamental-
mente, serfan de temdtica mariana. Se abren asi nuevas incégnitas
que esperemos sean resueltas en un futuro y sirvan para la identifi-
cacién de su produccidn en tierras neogranadinas.

24 Tbidem, folio 516r.
25 Ibid., folios 527r-528v.



Andrés de Concha, un pintor sevillano
en una coleccién mexicana

Maria Teresa Sudrez Molina

La necesidad de establecer autorfas parece ser un distintivo de
la tradicién de la historia del arte, aun cuando queda claro que en
muchas ocasiones se trata de obras que son producto de equipos de
colaboradores en los talleres alrededor del maestro ejecutor. Para ello
no ha bastado ya el histérico ojo del perito sino que se ha echado
mano de los exdmenes técnicos y cientificos mds variados '.

Sin embargo, somos culturalmente reticentes a abandonar o, al me-
nos, matizar, la nocién del artista como un creador esencialmente indi-
vidual cuya tnica actividad (‘el proceso creativo’) y cardcter (‘la perso-
nalidad artistica’) podria discernir al observador empdtico 2.

Cuando imaginamos que incluso el catdlogo de un artista como
Rembrandt van Rijn estd sujeto a revisién (cudles obras son exclusi-
vas de su mano y cudles no), qué puede esperarse de los pintores
menos conocidos o con menos produccién «segura» disponible?.

Con el objetivo de organizar sus acervos y descubrir autorias los
museos se han interesado por el estudio de sus obras, no solamente
con la ayuda de expertos sino con el apoyo de diversos sistemas de
andlisis. La idea de someter la coleccién a exdmenes técnicos y ana-
liticos ha estado detrds de los catdlogos comentados de obra del Mu-

' GASKELL, Ivan. «Historia visual». En: José Luis GIL ARISTU y Francisco MARTIN ARRIBAS
(versién espafiola). Formas de hacer historia. Madrid: Alianza Editorial, 2003, pdgs. 227-230.
> Ibidem, pdg. 232.
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seo Nacional de Arte, dependiente del Instituto Nacional de Bellas
Artes, en la ciudad de México.

En el segundo volumen, dedicado a la pintura novohispana, tra-
bajamos un grupo de investigadores tanto de la Universidad Nacional
Auténoma de México, como del museo y del Centro Nacional de In-
vestigacién, Documentacién e Informacién de Artes Pldsticas
(CENIDIAP). Como parte de esta tltima institucién yo habia estu-
diado un par de 6leos sobre tabla atribuidas a Andrés de Concha, uno
con el tema de la Sagrada Familia y otro sobre Santa Cecilia *, cuando
unos afos después conoci casualmente, en una coleccién particular,
una magnifica pintura, una Sagrada Familia con San Juanito que su
propietaria habfa mandado restaurar y que, sin tener firma, la situaba
en el Renacimiento italiano. El cuadro me fue revelando sus secretos;
en especial el rostro de la Virgen y el del Nifio, el San Juanito con su
borrego, los colores y la estructura de los cuerpos; todo el conjunto
me recordé de manera muy viva las obras antes estudiadas. A ello se
afadia el comentario sobre su procedencia, Oaxaca, precisamente la
zona en la que habia trabajado el pintor sevillano.

A su vez, las tablas del MUNAL, que tampoco estdn firmadas,
habian recibido su autorfa en parte por sus semejanzas con las pin-
turas de los retablos de Yanhuitldn y Coixtlahuaca, también en
Oaxaca. Se conocia el contrato del primero con el arquitecto y pin-
tor Andrés de Concha. Por su parte, don Diego Angulo ya habia
notado las caracteristicas peculiares de este artista, entonces casi des-
conocido. En su obra de 1950 afirmé que estas obras

... delatan la existencia de una personalidad artistica digna de figu-
rar en el proscenio de la pintura renacentista de la Nueva Espafia ... Muy
relacionado su estilo con el de los principales pintores de ese momento,

no creemos, sin embargo, que pueda identificarse con Pereyns o Echave’.

> Ibid., pdgs. 231-234.
* SUAREZ, Marfa Teresa. «La Sagrada Familia y San Juan» y «Santa Cecilia». En: Catdlogo co-
mentado del acervo del Museo Nacional de Arte. Nueva Espasia. Tomo 1. México: Museo Nacional
de Arte, INBA-Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 2004, pdgs. 168-180.

5 ANGULO INIGUEZ, Diego. Historia del arte hispanoamericano. Tomo 1II. Barcelona: Salvat,

1950, pdg. 384.
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La Sagrada Familia con San Juan Nifio. Andrés de Concha (atrib.). Coleccion particular

Segtin ¢, la tabla de la Sagrada Familia,

... a pesar de la convencional actitud de San José, es probablemen-
te, dentro de la pintura espafola, de las concebidas mds dentro de los
cdnones italianos [...] Mds que modelos rafaelescos, traen a la memoria
el estilo florentino de Andrea del Sarto y sus continuadores®.

Al poco tiempo, le pedi al doctor Jaime Cuadriello su opinién
sobre lo que me parecfa una pieza Unica, entre otras razones por ser
una obra devocional que no formaba parte de un conjunto retablis-

¢ Ibidem.
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tico. Asi fue como le sugerimos a la
propietaria que pidiera que el Labo-
ratorio de arte del Instituto de In-
vestigaciones Estéticas de la UNAM
hiciera un estudio, cuyos resultados
han salido a la luz recientemente’.
Aunque resulta dificil atribuir la
obra, todo hace suponer que sus ca-
racteristicas técnicas: pigmentos,
materiales y aspectos formales la si-
tdan en esa época y que es equiva-
lente en mucho a las obras de An-
drés de Concha que se conservan en
el Museo Nacional de Arte y en los
retablos de la zona de Oaxaca antes
mencionados. En el articulo se esta-
blecen vinculos directos entre los te-
mas y las formas en que se diseiid lo
representado, en particular con la ta-
bla que representa E/ martirio de San
Lorenzo: «un innegable vinculo ma-

Marfa Teresa Sudrez Molina

La Sagrada Familia con San Juan Nifio. Andrés
de Concha (atrib.). Coleccidn particular (detalle)

terial entre ellas y su relacién principalmente con la pintura sevillana

de Villegas Marmolejo en la segunda mitad del siglo XVI, asi como,

en consecuencia, con la impronta renacentista italiana que marcé ese

momento de la pldstica hispalense» %, de lo cual hablaremos mds ade-

lante.

La Sagrada Familia fue un tema recurrente en la iconograffa cris-

tiana, aunque en el arte de la Contrarreforma adquiere el cardcter

de Trinidad terrestre (en contraposicién o como complemento a la

celeste) y su férmula ofrecid, de una manera idilica, lecciones sobre

7 AMADOR, Pablo; ANGELES, Pedro; ARROYO, Elsa; FALCON, Tatiana y HERNANDEZ, Eumelia.

«‘Y hablaron los pintores famosos de Italia’. Estudio interdisciplinario de una nueva pintura

novohispana del siglo XVI». En: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 92 (2008),

pdgs. 49-83.

8 Ibidem, pdg. 81. Cfr. SIGAUT, Nelly. «El martirio de San Lorenzo». En: Catdlogo comenta-

do... Op. cit., pdgs. 158-167.
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La Sagrada Familia con San Juan Nifio. Andrés
de Concha (atrib.). Coleccidn particular
(detalle)

el significado de la vida familiar. Des-
de el siglo X1, particularmente en los
Paises Bajos, la piedad popular mos-
tré cierta predileccién por el Divino
Nifio? y, en general, por la infancia
de Jesus. El pequefo en los brazos de
la Virgen llegé a ser el Nifo victorio-
so sobre el pecado. En algunas oca-
siones, el grupo fue ampliado al in-
cluir a san Juan Bautista aunque las
bases biblicas enfatizan que éste co-
nocié a Cristo hasta que lo bautizé en
el Jorddn. Es en las meditaciones del
Pseudo Buenaventura (cap. XI) don-
de se cuenta que al regresar a Belén,
después de la huida a Egipto, la Sa-
grada Familia se detuvo en casa de
Isabel: «Los dos ninos jugaban juntos
y el pequefio san Juan, como si ya
hubiera comprendido, demostraba
respeto a Jests» '°.

Por otra parte, el tema de la Virgen

con el Nifio, con San José y San Juanito, fue de los mds recurrentes

en la pintura del Renacimiento italiano e influyé después con gran

fuerza en los pintores manieristas tanto italianos como espafioles.

Knipping considera que «esta forma de representacién, en sus ca-

racteristicas principales, puede remontarse [...] quizd aun a Leonardo

y sus seguidores directos, aunque Rafael fue quien propiamente [la]

consolidé» ''. Ocasionalmente un pequefio borrego o un pajarito se

convierten en un elemento comun del grupo. Rafael realizé innu-

merables e imaginativas variaciones sobre este tema, ajustindose «a

° KNIPPING, John Baptist. lconography of the Counter Reformation in the Netherlands. Heaven
on Earth. Vol. 1. Nieuwkoop & Leiden: B. De Graaf, A. Sighoff, 1974, pdgs. 110-111.

10

REAU, Louis. Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento. Tomo

I. Vol. 2. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1996, pdg. 157.

""" KNIPPING, John Baptist. Iconography of the ..

. Op. cit., pdg. 114.
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Cruz de carrizo. Izq. La Sagrada Familia y San Juan. Andrés de Concha (atrib.). MUNAL
(detalle). Der. La Sagrada Familia con San Juan Nifio. Andrés de Concha (atrib.). Coleccion
particular (detalle)

las nuevas férmulas dictadas por las teorfas sobre el decoro del siglo
XVI: ropajes atemporales envuelven a la Madre de Dios, que apare-
ce como una visitante celestial ante sus devotos de la Tierra» . En
muchas ocasiones, san Juan aparece en estas obras, en las que Rafael
crea imdgenes de devocién mds privadas que publicas, con una in-
tencién de «sugerir la idea de proximidad doméstica» %, y en ellas se
nota que ha recibido y asimilado las ensefianzas de Leonardo. El ar-
tista no persegufa aqui solamente la belleza de los rostros o del en-
torno sino que lo «que intentd y reintentd obtener fue el justo equi-
librio de las figuras, la relacién exacta que determinara la mdxima
armonfa del conjunto» . En la Madonna del Prato alcanzé su obje-
tivo: todo aparece en su justa posicién, equilibrio y armonia. San
Juan aparece igualmente en la Madonna de la silla®, la Madonna

2 MURRAY, Linda. E/ Alto Renacimiento y el manierismo. Italia, el Norte y Espania, 1500-1600.
Londres y Barcelona: Thames & Hudson, Destino, 1995, pdgs. 58-59.

'3 FREEDBERG, S. ]. Pintura en Italia, 1500-1600. Madrid: Cdtedra, 1998, pdg. 65.

4 GOMBRICH, E. H. La Storia dell’arte raccontata da/...]. Torino: Giulio Einaudi, ed., 1979.
(Gli Struzzi, 45), pdgs. 19-20.
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Comparacién de la disposicion de las manos en diversas obras de Andrés de Concha.

La primera es la del cuadro estudiado. En la fila de abajo, la primera y la segunda
corresponden a la obra atribuida a Concha con el tema de Santa Cecilia de la Coleccidn
del Museo Nacional de Arte. La tercera estd tomada de la obra de Andrés de Concha
Los cinco Sefiores de la Catedral Metropolitana.

Alba, la Madonna de la tienda, La Bella Jardinera y la Madonna del
pajarito.

Muchos artistas siguieron este modelo y ejecutaron reelabora-
ciones compositivas innumerables; entre los mds sobresalientes ha-
bria que mencionar a Andrea del Sarto, Domenico Becaffumi y, ya
en el pleno manierismo, Francesco Mazzola “Parmigianino” y Jacopo
Pontormo. Las ideas compositivas de Rafael se imitaron no solamente
por el conocimiento directo, sino por el uso cada vez mds comtn de
la estampa, que en Espafa tuvo una gran difusién. La influencia de
Rafael estuvo presente

> GOMBRICH, E. H. “La Madonna della seggiola di Raffaclo”. En: Norma e forma. Studsi sull’
arte del Rinascimento. Torino: Giulio Einaudi, 1973, pdgs. 93-117.
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en todos los dmbitos artisticos espafioles del siglo XVI. Dicho
rafaelismo llega a ser en algunos casos de primera mano a través de algu-
nos artistas que realizan el viaje a Italia y que, al retornar, contagian a los
que les circundan (Macip, Vargas); en otros casos indirectamente por me-

dio de copias de obras de Rafael, de dibujos y mayormente de estampas '°.

Como lo sefialé Juan Miguel Serrera, en Sevilla:

... centro comercial y artistico vinculado con las ciudades del nor-
te de Europa y con los estados italianos, se establecié un verdadero mer-
cado de estampas y grabados [...]. Gracias a este mercado los pintores

sevillanos manejaron grabados flamencos, italianos y alemanes .

Y en otro de sus textos abunda en la presencia misma de los ar-
tistas fordneos en esa ciudad:

Esos maestros y esas obras contribuirdn a configurar el peculiar de-
sarrollo de la escuela pictérica sevillana [...] A ellos se deberd que ‘lo
sevillano’ de la pintura del siglo XVI y aun de la del primer tercio del
XVII venga definido por las influencias flamencas e italianas [...] '®.

En efecto, los artistas pertenecientes a la escuela de pintura se-
villana habfan asimilado las soluciones formales del clasicismo ita-
liano a partir de la tercera y cuarta décadas del siglo XVI":

un sentido unitario [...] de la imagen y de la concepcién espacial
de la obra, abandono de los convencionalismos y del sentido teatral y
perspectivo que se consigue por medio de la insercién de arquitecturas
propias de la etapa anterior y una estética que prima los valores de de-

vocién y persuasivos *°.

16 AviLA PADRON, Ana. «Influencia de Rafael en la pintura y escultura espafiolas del siglo
XVI a través de estampas». Archivo Espaiiol de Arte (Sevilla), 225 (1984), pdg. 65.

7 SERRERA, Juan Miguel. «Pedro de Villegas Marmolejo (1519-1596)». Arte Hispalense (Sevi-
lla), 1976, pdgs. 41-42.

8 SERRERA, Juan Miguel. «Veldzquez y la pintura sevillana de su tiempo». En: Catdlogo de la
exposicion Veldzquez y Sevilla. Alfredo J. MORALES (coord.). Sevilla, Monasterio de la Cartuja de
Santa Maria de las Cuevas, Salas del Centro Andaluz de Arte Contempordneo, Junta de Andalucia,
octubre-diciembre, 1999, pdg. 52.

19 CHECA, Fernando. Pintura y escultura del Renacimiento en Espasia, 1450-1600. Madrid: C4-
tedra, 1999, pdg. 195.

2 Ibidem, pdgs. 223-224.
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Hacia mediados del siglo XVI hubo una llamada «al orden, la
sencillez y la economia», como una reaccién hacia el decorativismo
del primer renacimiento que «habia sumergido a las imdgenes en
entramados perceptivos de dificil lectura que afectaban el concepto
clasicista de la figura, enturbiando en muchos casos el sentido de
claridad de la misma»?'. El planteamiento se centré en que la ima-
gen fuera legible y lograra comunicar un sentimiento devocional a
quien la mirara, lo cual se aplicé también a la factura de retablos,
que fueron los espacios de trabajo para muchos artistas en Espafia y
después, en la Nueva Espafa, al menos en un primer momento.

Este sentido del orden que comenzé a imponerse en el arte es-
pafiol sentd las bases del clasicismo, del denominado «romanismo»,
en el que Andrés de Concha se formé en Sevilla, de la mano de ar-
tistas como Pedro de Campafia, Luis de Vargas y Fernando Sturmio,
segun lo ha estudiado Guillermo Tovar de Teresa*. Para el tratadis-
ta Francisco Pacheco, Luis de Vargas fue «luz de la pintura y padre
dignisimo della, en esta patria suya, Sevilla» . Y después afiadié:
«Maravillosas son todas las [obras] que ilustran y enriquecen esta ciu-
dad de mano deste hijo suyo, excelente y genial artifice [...]»* «y
en todo descubrié decoro y magestad semejante a la de Rafael de
Urbino» #. Por otra parte, artistas como Luis de Morales comenza-
ron a trabajar «tipos iconograficos muy sencillos, muy dramatizados
y cuya repeticién ha de actuar sobre los mecanismos de la memoria
del fiel» *. En relacién con nuestra pintura, es posible cotejar su Vir-
gen con el Nifio y San Juanito, pintada hacia 1550 y que se conserva
en el Museo del Prado. La postura de la Virgen con el Nifio en los

21 Ibid., pdg. 254.
22 TOVAR DE TERESA, Guillermo. Renacimiento en México. Artistas y retablos. México: Secreta-
ria de Asentamientos Humanos y Obras Pablicas (SAHOP), 1982, pdgs. 114-127.

% PACHECO, Francisco. «Libro de descripcién de verdaderos retratos (1599)». En: Renacimiento

y barroco en Espaiia. Fuentes y documentos para la historia del arte. Ed. José FERNANDEZ ARENAS.
Barcelona: Gustavo Gili, 1982, pdg. 163.

2 Ibidem, pdg. 164.

> Ibid., pdg. 165.

26

CHECA, Fernando. Pintura y escultura... Op. cit.,, pig. 261.
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Diversos cortinajes de obras de Andrés de Concha. El primero estd en el cuadro estudiado

brazos, los pliegues del manto y el cortinaje a su espalda son claras
referencias del estilo que Concha aprendié ?.

Si bien son muchos los textos que se han escrito sobre Andrés
de Concha, los datos no son muchos y, en ocasiones, crean cierta
confusién en cuanto a fechas?®®. Pero lo que se sabe con certeza es
que se embarcé en Sevilla hacia la Nueva Espafia en 1568 con la
misién de realizar el retablo de Yanhuitldn, el cual llevd a cabo en
1575%. Después realizé en la zona otros proyectos de retablos en
conventos dominicos como Teposcolula (1580), Coixtlahuaca (1584),

77 ZUFFI, Stefano. El siglo XVI. Barcelona: Electa, pdg. 46.
% Hace algunos afios se desaté una polémica en la que se llegé a hablar de dos artistas
homénimos, uno pintor y otro arquitecto, por la falta de coincidencia en las pocas fechas que co-

nocemos.
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Tamazulapan (1587) y Achiutla (1587). Junto con Simén Pereyns
proyecté el retablo de Huejotzingo (1584) y se tienen datos que tra-
bajé en el de Oaxtepec (1593) y en el del primitivo templo de San
Agustin de la ciudad de México (entre 1590 y 1599) que sufri6 un
incendio y del cual proviene la tabla de Santa Cecilia, que conserva
el MUNAL. Se sabe que hacia 1612 se habia comprometido a le-
vantar el retablo mayor del convento de Santo Domingo de Oaxaca
pero, segin el testamento de su esposa Marfa de San Martin, nunca
lo realizé pues murié hacia 1612,

En lo referente a los aspectos técnicos, el articulo menciona las
semejanzas entre esta pintura y el mencionado E/ martirio de San
Lorenzo. Por ejemplo, en la forma como utiliza el dleo:

En lo que concierne a la base de preparacidn, las dos pinturas sobre
tabla novohispanas que comparamos son ejemplo de la sintesis de la tra-
dicién, del préctico y probado efecto que el 6leo era capaz de producir
¥, por supuesto, de la imprimatura, otro elemento que contribuyé a la

economia en las bases?'.

En este sentido, compara la imprimatura de ambas y las dos co-
inciden en el color gris claro «con medio oleoso y [que] forma parte
de las suaves tonalidades de azul y verde del paisaje y en el pelo del
cordero» *, este tipo de imprimatura ubicada en la gama del gris era

usual en las obras italianas desde el siglo XIV hasta el XVI.

2 RulZ-GOMAR, José Rogelio. «Noticias referentes al paso de algunos pintores a la Nueva

Espafiar. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 53 (1983), pdgs. 66 y 70. Cfr.
VICTORIA, José Guadalupe. «Sobre las nuevas consideraciones en torno a Andrés de la Conchay.
Anales del Instizuto de Investigaciones Estéticas (México), 50 (1982), pdgs. 77-86 y FERNANDEZ, Martha.
«El matrimonio de Andrés de Conchar. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 52
(1983), pdgs. 85-99.

3 FERNANDEZ, Martha. «El matrimonio... Op. cit., pdg. 99. SOTOS SERRANO, Carmen. «Lu-
ces y sombras en torno a Andrés y Pedro de Conchar. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas
(México), 83 (2003), pdgs. 123-154. En este articulo la autora analiza un documento hallado en el
Archivo de Indias sobre un primer matrimonio de Andrés de Concha en Sevilla, con Marfa Nufiez
de Godoy, quien murié en el parto de su primogénito, Pedro.

31 AMADOR, Pablo et al. «'Y hablaron los pintores famosos... Op. cit., pdg. 66.

2 Ibidem, pdg. 67.
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Comparacién entre diversos ojos de obras de Andrés de Concha. La primera es la del Niio

Jestis del cuadro estudiado. La de abajo a la derecha es del ojo de Santa Cecilia del Museo
Nacional de Arte

Igualmente es parecida la forma de tratar los pafos: «la sensa-
cién de suavidad, rigidez, peso y grosor [...]». En la obra «conviven
y se superponen asf telas de aparente seda con otras que parecen ser
terciopelos gruesos o algodones rigidos» **. El cortinaje en tonos ver-
dosos con filo y flequillo dorado es pricticamente idéntico al de la
Santa Cecilia 'y El Martirio de San Lorenzo.

Las vestimentas de los personajes son las tipicas de las represen-
taciones del momento; en el caso de la Virgen, tocado, velo, la tini-
ca rosa y el manto azul en tonos lisos. La estructura de su figura,
como lo sefiala el ensayo de los Anales, es idéntica a la de la Virgen
de los Remedios de Pedro de Villegas en la parroquia de San Loren-
zo de Sevilla, cuyo antecedente se relaciona con un grabado de
Marcantonio Raimondi®“.

3 Ibid., pdg. 77.
3 Ibid.
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35

En cuanto al entorno de las figuras, destaca la recreacién de un
interior arquitecténico cuyas formas masivas otorgan una estructura
a la ubicacién de cada una de ellas. La Virgen ocupa el centro de la
composicién; la extraordinaria luz que emana de su rostro ubica nues-
tra mirada en el centro del cuadro. Como fondo, hay una fuga hacia
el paisaje a través del arco de la izquierda que se compensa con el
pesado cortinaje de la derecha y la figura del anciano san José que
permanece en un segundo plano. Existe en E/ Martirio de San Lo-
renzo una figura casi idéntica a éste, lo mismo que en los retablos de
Yanhuitldn y Coixtlahuaca. San Juanito viste su sayal y encima una
capa roja; su cruz de carrizo es muy semejante a la que se muestra
en La Sagrada Familia del MUNAL lo mismo que la cabellera en-
sortijada y el perfil del borrego.

Otras semejanzas notables con otras obras del artista son: la for-
ma de los ojos del Nifio Jests, que muestran mds alld del iris con
una forma redondeada, tal como los tiene san Lorenzo; la posicién
de la mano de la Virgen, que esconde los dedos anular y mefiique,
es précticamente igual a la que aparece en Los Cinco Seriores, obra
del mismo artista que conserva la Catedral de México y santa Ceci-
lia; la composicién del cuerpo de la Virgen recuerda también a la
santa, con los senos marcados tal y como Hernando de Sturmio ha-
bia representado a santa Rufina en el banco de la Capilla de los Evan-
gelistas, en la Catedral de Sevilla.

Asi pues, los puntos de encuentro entre esta obra y otras de las
consideradas del artista resultan incuestionables. Habrd, no obstan-
te, que estar atentos a futuras opiniones una vez que la obra se co-
nozca mejor, aunque la manera como se ha ido conformando el cor-
pus de Andrés de Concha ha sido con base en comparaciones con
su obra conocida®.

Agradezco a la coleccionista las imdgenes que ilustran este ensayo.






Pintura novohispana en Andalucfa:
los protagonistas de un fenémeno
cultural de ida y vuelta

Patricia Barea Azcdn

Desde el origen de la empresa americana, Andalucia ostent6 un
protagonismo fundamental. Todos los viajes de Col6n partieron de
esta regién, por tanto no es casual que la mayor parte de los descu-
bridores y primeros colonizadores fueran andaluces.

América ofrecfa innumerables posibilidades, lo que resultaba muy
tentador para una buena parte de la poblacién sin demasiadas op-
ciones de prosperar. La impronta andaluza fue sin duda la mds pre-
sente en el dmbito americano. Los emigrantes trasplantaron su cul-
tura, costumbres, devociones, toponimia... convirtiendo de algiin
modo a América en una proyeccién de Andalucfa. Aunque fueron
mds significativas las influencias andaluzas en América que a la in-
versa, este proceso tuvo lugar en ambos sentidos.

Entre 1561 y 1778 funciond un sistema de trdfico ultramarino
perfectamente organizado por el gobierno con el fin de mantener el
monopolio americano. Se establecieron dos flotas anuales, la de Nue-
va Espana y la Tierra Firme, que se encontraban en el puerto de La
Habana para regresar juntas.

El rio Guadalquivir era el canal a través del que salian y entra-
ban todo tipo de influencias, mercancias y portadores. «A través de
Sevilla o Cddiz llegaban a las colonias estimulos culturales, libros,
tratados, hombres, artistas, artesanos, arquitectos» '. El historiador

! SARTOR, Mario. «Andalucia, un puente hacia Américar. En: AA. VV. Andalucia y América
en el siglo XVII. Sevilla: Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1985. pdg. 13.
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Francisco Morales Padrén alude a las relaciones artisticas que vincu-
lan ambos enclaves?.

Los Catdlogos de Pasajeros a Indias conservados en el Archivo
de Indias de Sevilla revelan interesantes noticias en este sentido y
permiten conocer que Andalucia fue la principal regién espafnola en
la emigracién a ultramar, a pesar de que la corona no escogié a fa-
milias andaluzas para poblar regiones deprimidas. El destino favori-
to era el virreinato de la Nueva Espafa’.

En la mayoria de los casos viajaban hombres solos, y en algunas
ocasiones su familia se reunfa con ellos mds adelante. En el caso de
Nueva Espafa se constata un mayor equilibrio entre hombres y mu-
jeres. Ademds de la informacidn oficial, bastantes cartas personales
enviadas desde el virreinato testimonian este fenémeno *. En los Autos
de Bienes de Difuntos se especifica, entre otros datos, el lugar en el
que fallecieron. Segtin los registros de la Casa de la Contratacién el
destino mds frecuente fue Veracruz, el puerto mds antiguo e impor-
tante del virreinato.

Segtin se desprende de la documentacién conservada, los anda-
luces que emigraron a América no fueron personas de escasos recur-
sos como se ha pensado con frecuencia. A veces mandaban grandes
cantidades de dinero a Espafia y ayudaban a familias enteras a unir-
se con ellos. En el siglo XVII surgié un nuevo tipo de emigrante no
relacionado con la carrera militar ni con la nobleza. Englobaba un
espectro social mucho mds amplio, que inclufa comerciantes, arte-
sanos, funcionarios, marinos...

El caso de la zona Occidental de Andalucia difiere bastante del
de la Oriental, pues las provincias de Sevilla y Cddiz mantuvieron
un estrecho contacto en virtud de su calidad de puertos de Indias.
Sus condiciones estratégicas aventajaban a las de los puertos medi-

2 MORALES PADRON, Francisco. Andalucia y América. Mélaga: Arguval, 1992. pdg. 87.
> GARCIA-ABASOLO, Antonio. «Emigrantes y pobladores. Aportacién humana y mundo pri-
vado de los andaluces en Nueva Espafiar. Convergencias y Divergencias. México-Andalucia: siglos XVI-
XIX. México: Universidad de Guadalajara y El Colegio de Michoacdn, 2007, pdgs. 113-139.

* Cfr. OTTE, Enrique. Cartas privadas de emigrantes a Indias (1540-1616). Jerez de la Fronte-
ra: Consejerfa de Cultura de la Junta de Andalucia, Escuela de Estudios Hispanoamericanos de Se-

villa, 1993.
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terrdneos y cantdbricos, confiriéndoles un perfil idéneo. Recordemos
ademds que Sevilla era por ese entonces la ciudad mds poblada del
reino de Castilla.

La fundacién de la Casa de la Contratacién en Sevilla en 1503
afianzé el marco legal de las relaciones con América e intensificé el
trdfico marftimo. Su traslado a Cddiz en 1717 la convirtié en la nueva
capital de la Carrera de Indias. La categorfa de antepuerto de Sanldcar
de Barrameda suscité que también esta localidad mantuviera un con-
tacto fluido con el virreinato.

Las condiciones de puerto fluvial e interior de Sevilla suponian
un aliciente, aunque no gozara de la tradicién maritima gaditana.
En esta ciudad tuvo su base el Consejo de Indias, organismo clave
en la relacién entre la Metrépoli y los virreinatos americanos. Esto
la convirtié en un floreciente foco de atraccién que congregaba a
marinos y mercaderes de todo el mundo. Son muchos los lugares
emblemdticos que dan fe de su pasado americanista, como la Lonja
de Mercaderes (actual archivo de Indias), las Atarazanas Reales, el
Hospital de la Santisima Trinidad, el Colegio de San
Hermenegildo... Bastantes comunidades religiosas que gozaron del
patrocinio de importantes familias vinculadas con América como
el Convento de Santa Paula, el de San José del Carmen o el de Santa
Ana en Triana. Como prueba de ello, entre sus muros se conserva
mds de una obra de arte de procedencia indiana. También perdu-
ran residencias de personajes nobiliarios relacionados con el
virreinato como la Casa Pilatos (solar de fray Payo Enriquez de Ri-
bera) o el Palacio de Duenas (de la Casa de Alba), muchas de las
cuales albergan pinturas novohispanas.

El caso de Cddiz no difiere demasiado. De alli partié un alto
porcentaje de Cargadores a Indias y el segundo viaje de Colén, mar-
cando su relacién con el Nuevo Mundo desde temprana época. En
1535 se instituyé el Juzgado de Indias, con lo que su actividad co-
mercial experimentd un notable crecimiento. A comienzos del siglo
XVII, ya era la capital del comercio americano. En 1769, con la res-
titucién de su «Tabla de Indias y tercio de toneladas», se reconocié a
su puerto como el verdadero centro neurdlgico del comercio ameri-
cano.

Al igual que en Sevilla, son muchas las huellas americanas que
se constatan en Cddiz: edificios directamente relacionados con el co-
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mercio ultramarino, conventos de los que partieron evangelizadores,
residencias particulares construidas con capital indiano...

Sevilla fue la capital de la vida artistica espafiola durante el siglo
XVII. Aunque el traslado era costoso e inseguro, de aqui se exporta-
ron obras, técnicas y estilos al Nuevo Mundo. Hubo incluso talleres
especializados. Todos los artistas que pasaron por ella participaron
de este comercio. Figuras de reconocido prestigio como Murillo,
Zurbardn o Valdés Leal enviaron pinturas a América’. Ademds, mu-
chos pintores viajaron formando parte del séquito de virreyes o ar-
zobispos. Entre ellos podemos citar a Andrés de Concha o Alonso
Vdzquez©.

Los envios de pinturas al virreinato quedaban bien registrados.
En estos documentos figuraba el nombre del propietario, el barco
en el que se trasladaban, el lugar de destino, e incluso el precio. En
el envio hecho en 1599 por Andrés de Herbas en el navio Santa Elvira
iban «Diez y ocho imdgenes de Nuestra Sefiora y otras devociones,
en ldminas a veinte reales cada una»’.

A la llegada de los espanoles al virreinato, el arte estaba en ma-
nos de los indigenas. Las 6rdenes religiosas introdujeron técnicas y
temdticas europeas, fundando escuelas conventuales con un fin evan-
gelizador. La llegada de obras y artistas europeos a partir del siglo
XVI constituyé el primer referente estético fordneo. Sorprende el
hecho de que estas pinturas europeas fueran tratadas como simples
productos y enviadas en muchos casos a través de mercaderes. Se pin-
taba con rapidez, con unos criterios que no valoraban especialmente
la calidad ni la originalidad del tema. Los lienzos se enviaban enro-
llados, sin bastidor. Estas primeras obras fueron determinantes en el
desarrollo de la escuela novohispana. Iban destinadas a un publico
mayorista, y exclufan la importancia del autor. Lo que mds se valo-

> SERRERA, Juan Miguel. «Zurbardn y América». En: AA. VV. Catdlogo de la exposicién.
Zurbardn. Madrid: Ministerio de Cultura, Banco Bilbao-Vizcaya, 1988, pdgs. 63-83.

¢ Ruiz GOMAR, Rogelio. «Noticias referentes al paso de algunos pintores a la Nueva Espafia».
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (México), 53 (1983), pdgs. 65-73.

7 TORRE REVELO, José. «Obras de arte enviadas al Nuevo Mundo en los siglos XVI y XVII».

Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas. (México), 1 (1948), pdgs. 92-93.
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raba en ellas era que respetaran la tradicién, reprodujeran los modos
de vida espafioles y difundieran un mensaje piadoso.

Esta situacién derivé en la creacién de gremios que regularan la
actividad artistica en las principales ciudades. Ademds de establecer
una pautas estilisticas, entre sus mayores preocupaciones se encon-
traba la de huir de la tutela de la Iglesia y prohibir la presencia de
indigenas en los talleres. Resulta paraddjico que algunos de los mds
insignes pintores novohispanos fueran mestizos o mulatos. En 1783,
la corona espafola instituyé la Real Academia de San Carlos, direc-
tamente inspirada en la de San Fernando de Madrid.

La cuestién iconogrdfica fue primordial desde el primer momen-
to. Al tratarse de una sociedad heterogénea y de reciente formacién
hubo que crear un lenguaje unitario de fécil comprensién. Se pre-
tendfa difundir imdgenes que contribuyeran a la estrategia coloniza-
dora. Los temas representados fueron los imperantes en la Peninsu-
la: cristos, santos, virgenes, escenas biblicas... regidos por los prin-
cipios contrarreformistas y supervisados por la Inquisicién.

En el siglo XVII surgié una escuela propiamente novohispana,
que ensalzaba advocaciones relacionadas con sucesos milagrosos en
los que habia intervenido un indio. Entre estas advocaciones nati-
vas, la que mds repercusion alcanzé fue la de la Virgen de Guadalupe.

Una antigua leyenda cuenta como en 1531 se le aparecié a un
indio llamado Juan Diego en las afueras de la ciudad de México.
Cuando le pidié que fuera a ver al arzobispo fray Juan de Zumdrraga
para solicitarle la construccién de una capilla en su honor, este se
negé a recibirlo. La Virgen le pidié entonces que recogiera rosas con
su tunica y se las llevara. Al desplegarla ante el arzobispo, la imagen
de la Virgen habfa quedado impresa en ella. Este hecho se conocié
como el «Milagro de las rosas» y dio origen al culto guadalupano en
Nueva Espafa.

La Guadalupana no tardé en triunfar sobre el resto de las
advocaciones, convirtiéndose en la imagen mds poderosa. El pintor
Miguel Cabrera exalté su naturaleza milagrosa en su obra Maravilla
americana y conjunto de raras maravillas observadas con la direccién
de las Reglas del Arte de la Pintura en la prodigiosa imagen de Nuestra
Senora de Guadalupe de México, publicada en 1752. Su devocién fue
alentada por la literatura criolla, siendo difundida primero por los
franciscanos y después por los jesuitas. Encarné la bisqueda de la
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identidad novohispana, constituyendo el primer paso para el surgi-
miento de la conciencia nacional®. Se considera al tedlogo Miguel
Sdnchez el creador de la tradicién guadalupana.

La imagen de la Virgen de Guadalupe quedé acunada de una for-
ma invariable. Sostenida en el aire, vistiendo tdnica rosa y manto azul
con estrellas doradas. Su rasgo mds distintivo es su tez morena como
la de los indios. Algunos atributos propios de su iconografia como la
luna sobre la que se apoya, las manos unidas en actitud de oracién, la
corona, el angelito o los rayos que la rodean tienen un origen apoca-
liptico que la emparenta con la Inmaculada Concepcién.

El historiador Antonio Moreno Garrido se refirié a la influen-
cia a nivel simbélico de los tipos iconogréficos andaluces del siglo
XVIII en los americanos, especialmente el de la Inmaculada en el de
la Virgen de Guadalupe”.

Aunque no guarda ninguna similitud fisica con su homénima
de Extremadura, muchos historiadores han sefialado su parecido con
la imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcién que se conserva en
el coro del santuario extremefio, también rodeada de rayos solares.

La Virgen de Guadalupe fue un tema omnipresente en los talle-
res virreinales. El modelo iconogrifico mds sencillo, conocido como
«Fiel copia del Original», la mostraba sin ningtin elemento decora-
tivo, tal y como habia quedado estampada en la tinica de Juan Diego.
El mds repetido era en el que aparecia rodeada de la secuencia
tetraepisédica de sus apariciones, de un marcado cardcter narrativo.
También solfa incluir decoracién de flores y angelitos, y un paisaje
del Tepeyac a los pies de la Virgen. En ocasiones estaba acompanada
de Dios Padre, el Espiritu Santo u otras advocaciones marianas, dan-
do lugar a complejas alegorfas de significados politicos, sociales y
teoldgicos.

La mayorfa de los andaluces que emigraron al virreinato de la
Nueva Espafia no perdieron los vinculos con su tierra natal. Mu-

8 Cfr. LAFAYE, Jacques. Quetzalcdatl y Guadalupe La formacién de la conciencia nacional en

Meéxico. México: Fondo de Cultura Econémica, 1995.
> MORENO GARRIDO, Antonio. «Tipos iconogrificos concepcionistas andaluces del siglo
XVII». AA. VV. Algunas consideraciones en torno a la iconografia concepcionista en Andalucia y el

Nuevo Mundo. Sevilla: Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1985, pdgs. 183-189.
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chos de ellos enviaron o trajeron consigo obras de arte novohispa-
nas para decorar sus domicilios, regalar a familiares o amigos, o do-
nar a instituciones religiosas de su localidad natal. Debemos buscar
el origen de este proceso en el fenémeno migratorio que implicé la
colonizacién de las nuevas tierras. Esto propicié el desempefno de
una serie de oficios que en algunos casos permitieron una posicién
econémica desahogada. La llegada de un buen nimero de pinturas
a Andalucia desde comienzos del siglo XVII no responde a una acti-
vidad organizada ni a razones de coleccionismo o patronato artisti-
co. Llegaron de forma aislada, formando parte de ajuares personales
de frailes, funcionarios, comerciantes...

La temdtica mds abundante es la de la Virgen de Guadalupe.
En muchas de ellas su procedencia estd perfectamente documenta-
da. En el Archivo General de Indias de Sevilla se conservan docu-
mentos en los que constan algunas de estas obras que llegaban al
por mayor: «caxas con ldminas de Nuestra Sefiora de Guadalupe de
México». Hacfan el viaje enrolladas para su mejor resguardo, y em-
baladas en cajones. De esta forma habia que esperar a su llegada para
poderlas insertar en sus bastidores y colocarlas en sus respectivos
marcos. También se conservan cartas personales que dan fe de la de-
vocién guadalupana difundida por andaluces, inventarios de bienes
en los que queda plasmado su gusto por el arte y su predileccién
por ciertas advocaciones, as{ como testamentos en los que se men-
ciona el paradero de estas pinturas.

El cardcter exdtico de esta iconografia y su valor eminentemen-
te devocional hicieron que fueran bastante valoradas. En palabras de
la historiadora M.2 Concepcién Garcia Sdiz, «rara es la iglesia, cate-
dral o pequefia parroquia de pueblo que no tenga alguna de las mal-
tiples versiones hechas en México a partir de la segunda mitad del
siglo XVII» '°.

Los indianos emigraron al virreinato en busca de fortuna, man-
teniendo en todo momento los lazos econémicos o familiares con
sus lugares de origen. A su regreso ejercieron con frecuencia labores

GARCIA SA1Z, M.2 Concepcidn. «Arte colonial mexicano en Espafiar. Revista Artes de Méxi-

co (México), (1993), pdgs. 26-38.
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de patronato artistico. Entre sus motivaciones se encontraban el an-
sia de perpetuar su linaje o exhibir un estatus econémico adquirido
en las Indias, lo que ocasionaba que algunos fueran mirados con re-
celo. Aunque muchas fundaciones indianas tenfan propésitos pura-
mente filantrépicos, y solo en contadas ocasiones respondian a peti-
ciones de apoyo.

A menudo fueron estas pinturas fueron donadas a espacios de
culto. Su presencia los dotaba de un componente nuevo, lleno de
connotaciones indigenas y producto de un interesante sincretismo
religioso. El tipo de donacién dependia del lugar y el estatus socio-
econémico del indiano. Las donaciones tenfan en la mayorfa de los
casos un destacado sentido devocional. Con frecuencia se debfan al
propésito de dar a conocer en su lugar de origen a la virgen o el
santo al que habian encomendado en América, y que relacionaban
con la fortuna adquirida en esas tierras. Normalmente para albergar
una pintura, el donante costeaba un pequefio retablo que se solia
situar a un lado del altar principal. Se conocen casos en el Monaste-
rio de San Miguel Arcdngel del Puerto de Santa Maria (Cddiz) o en
la Mezquita-Catedral de Cérdoba.

A la muerte del propietario se solfan enviar esas pinturas a tra-
vés de un intermediario, y a su llegada eran encomendadas a un al-
bacea. De este modo eran remitidas a los familiares en calidad de
herencia testamentaria, y muchas de ellas pasaban después a iglesias
o conventos. Este proceso duré hasta la expulsién de los espafioles
del virreinato tras la Guerra de la Independencia.

En un primer momento fue un fenémeno ligado a la aristocra-
cia, pero posteriormente se extendié al resto de los estamentos. A
menudo se trataba de clérigos, que llevaban alguna de estas pinturas
a sus conventos con objeto de introducir una advocacién indiana y
propagar su culto en la comunidad.

Los testamentos eran redactados con precisién, pero la distan-
cia solfa dificultar el cumplimiento de las tltimas voluntades del di-
funto. Desde el inicio de la colonizacién, la corona espafiola mostréd
interés por que los bienes de los fallecidos en Indias llegaran a ma-
nos de sus legitimos herederos. Con ese objetivo instituyé en 1550
el Juzgado de Bienes de Difuntos. La documentacién de Bienes de
Difuntos incluye testamentos, disposiciones de dltima voluntad,
inventarios post mortem, tasaciones... que ofrecen datos acerca del
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nivel econémico, social y cultural de estos personajes. Sus bienes eran
remitidos a la Casa de la Contratacién, desde donde se hacian llegar
a sus destinatarios.

Con el cumplimiento de las mandas estipuladas en el testamen-
to, se iniciaba un amplio expediente. En los casos en los que no existia
testamento, se presentaba tinicamente un inventario de bienes con
la evaluacién y la almoneda de los mismos. El envio de estos bienes
a Espafia provocé en ocasiones litigios entre las partes como puede
comprobarse en numerosos expedientes albergados en las secciones
de Justicia y Escribania de Cdmara del Archivo de Indias de Sevilla.

El examen de los objetos religiosos que posefan nos da una visién
sobre su espiritualidad y poder adquisitivo. Entre los del sargento ma-
yor de flota Diego Osorio encontramos «un rosario engastado en pla-
ta, una funda de hojalata de dos varas de larga, y dentro lleva una ima-
gen de Nuestra Senora de Guadalupe pintada en lienzo» '

Algunos de estos inventarios revelan noticias curiosas, como la
tasacién de obras. Una pintura de la Virgen de Guadalupe de dos
varas y media, sin marco, que habia pertenecido al octavo duque de
Veragua estaba valorada en 1734 en 400 reales, mientras que otra,
propiedad del pintor Andrés de la Calleja y de similares caracteristi-
cas, en 1748 valfa iinicamente 100 reales '2.

Un buen nimero de sevillanos ilustres mantuvieron contactos
con el virreinato, participaron en transacciones comerciales o des-
empefiaron cargos publicos de prestigio, y transportaron en sus equi-
pajes una o mds copias del retrato guadalupano.

En Sevilla, y para resguardar su delicado colorido del desgaste pro-
ducido por los reflejos solares, se solfan colocar estos lienzos desde el
siglos XVIII en los <descansos> de la escalera, ofreciendo una bella pers-

pectiva, que atin hoy podemos contemplar en mds de una casa antigua "°.

"' Cfr. Archivo General de Indias de Sevilla. Contratacién. Leg. 465. N.°. 19 (BARRIENTOS
MARQUEZ, Marfa del Mar. Gaditanos en las Antillas. Un acercamiento a su sociedad socioecondmica de
Bienes de Difuntos durante el siglo XVII. Cddiz: Universidad de Cédiz, 2000, pdg. 123).

12 GARCIA SA1Z, M.2. Concepcidn. «Arte colonial mexicano... Op. cit., pdgs. 26-38.

'3 (GONZALEZ MORENO, Joaquin. lconografia guadalupana en Andalucia. Jerez de la Frontera
(Cédiz): Consejerfa de Cultura y Medio Ambiente de la Junta de Andalucfa, 1991, pdgs. 15-16.

También el historiador Francisco Montes Gonzdlez ha documentado la presencia de pintura
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Gran parte de los andaluces afincados en el virreinato gozaban
de cierto poder adquisitivo y se dedicaron al coleccionismo de obras
de arte. En algunos casos hablamos de piezas de gran calidad como
biombos pintados, cuadros enconchados, de plumerfa, o realizados
sobre ldmina de cobre. Don José Sarmiento y Valladares, virrey de
Nueva Espafia entre 1696 y 1701, fue responsable de muchos de es-
tos envios a la corte. Bastantes de las pinturas con incrustaciones de
concha de ndcar constan en documentos conservados en el Archivo
de Alcaldes ordinarios y Corregidores de la ciudad de México, don-
de se los denomina indistintamente cuadros, lienzos, imdgenes, ta-
bleros o ldminas '.

El aristcrata sevillano conde de Bustillo posefa dos biombos
mexicanos heredados de su tia dofia Eduarda Gil de Ledesma,
antepasada de dofia Regla Manjén, Condesa de Lebrija. Uno de ellos,
de gran originalidad, fue estudiado por Enrique Marco Dorta y pos-
teriormente por el historiador mexicano Salvador Moreno, quien
descubrié otro idéntico que habia pasado desapercibido. Las investi-
gadoras Teresa Castellé y Marfa Josefa Martinez del Rio informaron
de que llegaron a Sevilla a través de un gobernador de Filipinas que
los compré en México. Posteriormente pasaron a don Roberto
Mergelina y de ahi a dofia Eduarda Gil de Ledesma. Fueron vendi-
dos a un coleccionista mexicano, don Rodrigo Rivero Lake .

Un biombo que representa las artes liberales y los cuatro ele-
mentos, obra del pintor novohispano Juan Correa, parece que fue
traido del virreinato por el virrey arzobispo fray Payo de Ribera para

novohispana en Sevilla: MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en Sevilla. Con-
texto, historiografia y nuevas aportaciones». Archivo hispalense. Revista histérica, literaria y artistica,
(Sevilla), 276-278 (2008), pdgs. 359-389; «Cultos y devociones americanas en la religiosidad anda-
luza de los siglos XVII y XVIII». Congreso Internacional Andalucia Barroca, Iglesia de San Juan de
Dios de Antequera, 17-21 de Septiembre de 2007. (Sevilla), 4 (2008), pdgs. 257-266; «Sevilla y la
Virgen de Guadalupe: entre lo devocional y lo artisticor. Caminos encontrados: itinerarios histéricos,
culturales y comerciales en América Latina, (Sevilla), (2009), pdgs. 197-213.

4 TOUSSAINT, Manuel. «La pintura con incrustaciones de concha de ndcar en Nueva Espa-
flar. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, (México), 20 (1952), pdgs. 5-20. (Véase MON-
TES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. cit.

5 MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. ciz., pdgs. 371-373.
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regaldrselo a su hermano el Duque de Alcald. Actualmente se en-
cuentra en el Museo Franz Mayer de la ciudad de México. !¢

Casi todas las residencias nobles contaban con un oratorio, donde
eran instaladas las pinturas novohispanas. La pintura de la Virgen
de Guadalupe que alberga el Oratorio de la Santa Cueva de Cddiz,
pintada por el artista Antonio de Torres, pertenecié al oratorio pri-
vado del marqués de Vade-Iiigo 7.

En el Archivo del Palacio Arzobispal de Sevilla se custodia un
expediente de licencia para celebrar misa en el oratorio privado de
don Tomis de Céspedes y Sandoval. El vicario de Ecija lo visit6 en
1715, hallando «un altar mazizo hecho de material con una Ymagen
de Pintura de Nuestra Sra. de Guadalupe de México Colocada en
marco con primor y aseo» '%.

Gracias a los datos ofrecidos por el Instituto Andaluz del Patri-
monio Histérico, conocemos la existencia de dos pinturas
guadalupanas sobre ldmina de cobre, situadas en el palacio de los
Duques de Medina Sidonia que se encuentra en Sanldcar de
Barrameda (Cddiz). Este soporte permitia una mayor calidad técni-
ca. Por lo general eran obras de pequefio formato, firmadas por re-
conocidos artistas.

La representaciéon guadalupana sobre ldmina de cobre que se con-
serva en el Convento de Madres Trinitarias del Prado de Santa Justa
de Sevilla procede de la testamentarfa del Senor Irureta-Goyena,
quien la heredé de unos familiares mexicanos . Tiene una inusual
forma de cruz tetractspida, y fue realizada en 1706 por Miguel Co-
rrea. En los extremos se sittan las escenas de las apariciones, y en
torno a la Virgen las ultimas salutaciones del Santo Rosario.

Sin embargo la mayorfa de las pinturas novohispanas que arriba-
ron a los puertos andaluces tenfan un valor puramente devocional y
no estaban asociadas a un dmbito aristocrdtico. A finales del silgo XV1I,

!¢ Ibidem, pdgs. 37-376.

17

18

Datos oftrecidos por el Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico.
Cfr. Archivo General del Palacio Arzobispal de Sevilla. Documentos de la Curia. Legajo 30

de Oratorios, n.°. 5 (Cfr. GONZALEZ MORENO, Joaquin. leonografia guadalupana... Op. cit., pdg. 44).
! GONZALEZ MORENO, Joaquin. Iconografia guadalupana... Op. cit., pdg. 43.
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un estamento social distinto de la nobleza posefa un piezas artisticas
pertenecientes al dmbito cotidiano. Las imdgenes mds antiguas de la
Virgen de Guadalupe tenfan como objetivo recoger limosnas para la
construccién de iglesias. Estas eran denominadas limosneras.

Con frecuencia eran citadas en los testamentos. En el del I Mar-
qués de Loreto, fechado en 1772, se menciona «un cuadro de la Vir-
gen de Guadalupe de dos varas de alto y cinco cuartas de ancho,
con moldura dorada y campo de concha, en ciento veinte reales» y
otro «cuadro de la Virgen de Méjico, de tres cuartas de alto y media
vara de ancho, con marco embutido en ndcar, de treinta reales» 2°.

Los archivos parroquiales también ofrecen datos sobre el origen
de estas pinturas. Segtin consta en el archivo de la Hermandad de
los Negros de Sevilla, en 1798 dofia Maria Josefa Rolddn «hizo do-
nacién a la hermandad de una pintura grande de una Sefiora de
Guadalupe con cargo de que a su fallecimiento le asista segtin lo tie-
ne de costumbre con los Hermanos y bienhechores» *!. Actualmente
se localiza en la Capilla de Nuestra Sefora de los Angeles >>.

El culto hacia la patrona de México fue extendiéndose por An-
dalucia e irradidndose al resto de la Peninsula. Una muestra es el
Hospital de Nuestra Senora de Guadalupe, erigido a orillas del Gua-
dalquivir por don Fernando Enriquez de Ribera, III Duque de Alcald
de los Gazules. Surgié con vocacién filantrépica, para dar cobijo a
los que aguardaban embarcar en las flotas atldnticas. Se considera el
primer foco de la devocién guadalupana en Andalucia.

A don Domingo Lépez de Carvajal, Vizconde de Carrién y Mar-
qués de Atalaya Bermeja, se debe la fundacién del pueblo de Algar
(Cddiz) en el dltimo cuarto del siglo XVIII . Responde a la prome-

2 FALCON MARQUEZ, Teodoro. «El patrimonio artistico del I marqués de Loreto (1687-1772)
y de la familia del Campo». Laboratorio de Arte (Sevilla), 19 (2006), pdg. 298. También citado en:
MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. cit., pdg. 363.

2l MORENO NAVARRO, Isidoro. La antigua hermandad de los Negros de Sevilla. Etnicidad, po-
der y sociedad en 600 afios de historia. Sevilla: Universidad de Sevilla y Junta de Andalucfa, 1997,
pdg. 239.

22 MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. cit., pdg. 363.

»  MORENO, Salvador. «Guadalupanismo mexicano en Cddiz». Cddiz lberoamérica (Cddiz), 2
(1984), pdgs. 28-29.
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sa que le hizo a la Virgen de Guadalupe cuando le sorprendié una
tempestad en su viaje de regreso. Desde entonces Algar ostenta el
patronato, unico en Espana, de la Virgen de Guadalupe. En 1757,
el marqués colocé en el altar de su iglesia una talla de la Guadalupana
traida de México. Ademds, hubo tres pinturas de la Virgen de
Guadalupe, de las que se conserva una (las otras dos desaparecieron
durante la Guerra Civil).

No faltan ejemplos de devocién guadalupana. El Padre Antonio
Solis informaba de que el Padre Manuel de la Pefia erigié dos altares
en 1735, en la Capilla de la Anunciacién de la Casa Profesa de la
Compania de Jesds de Sevilla. Uno de ellos estaba dedicado a la Vir-
gen de Guadalupe de México *.

En la capilla del Nacimiento del Convento Casa Grande de San
Agustin de Sevilla, «se colocé en 17242 nuestra sefiora de Guadalupe,
siendo su patrono el veinticuatro don Juan Bautista Cavaleri» .

El gaditano Vicente Pulciani, famoso por su biblioteca, mantu-
vo relaciones comerciales con América. Entre las [dminas que colga-
ban de sus paredes y daban fe de sus devociones se encontraba una
de Nuestra Sefiora de Guadalupe *°.

Un catdlogo de 1837 cita una pintura de la Virgen de Guadalupe
de la coleccién Cavaleri, que «era lo mejor que se ve en su clase, de
mds de dos varas de alta y una y media de ancho»?’.

El virrey Antonio M.2 Bucarelli y Ursda, nacido en Sevilla en
1717 y fallecido en México en 1779, dispuso en su testamento que
lo enterraran en la Colegiata de Guadalupe: «Por lugar de mi entie-
rro, el mds inmediato a la puerta, por donde acostumbraba yo en-

# SoLIs, Antonio de. Los dos espejos. Original en la Biblioteca del Colegio de Jesuitas de Mdla-
ga, 1755, pdg. 423. (Cfr. GONZALEZ MORENO, Joaquin. lconografia guadalupana... Op. cit., pdg. 45).

» MONTERO ESPINOSA, José. Antigiiedades del Convento Casa Grande de San Agustin de Sevi-
lla. Sevilla: 1817, pdg. 132. Cit. por MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana
en... Op. cit., pdgs. 363.

% Cfr. GARCIA FERNANDEZ, Marfa Nélida. Burguesia y toga en el Cddiz del siglo XVIII: Vicente
Pulciani y su biblioteca. C4diz: Universidad de Cddiz, 2000, pdgs. 30-31.

77 Cfr. ANONIMO. Catdlogo de los Cuadros de la Galeria de Antonio y Aniceto Bravo. Sevilla:
1837. Original en el Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla, pdg. 107. Cit. por MONTES
GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. cit., pdgs. 369-370.
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trar a rezar y encomendarme a tan sagrada Imagen que he venerado
y venero» 8.

En una carta que le envié al almirante don Antonio de Ulloa,
fechada en México el 27 de Marzo de 1778, decia: «...asi se lo he
pedido hoy a nuestra Patrona de Guadalupe de cuyo Santuario ven-
go y donde he dejado la limosna para que se haga un Novenario de
Misas, que conduzca a V.M. a Cddiz como lo condujo el anteceden-
te a la Habana...». «Queda haciéndose el novenario de misas a mi
Patrona de Guadalupe en cuyo templo he estado esta manana para
encargarlo» ».

En la carta que le remitié poco después don Antonio de Ulloa
al Virrey Bucareli, fechada en Céddiz el 17 de Julio de 1778, contes-
taba:

... y particularmente invocando la proteccién de la Milagrosa ima-
gen de Nuestra Sra de Guadalupe, la particular protectora de todos los
que la invocan con verdadera fe; mediante la quila se an vencido con
acierto las dificultades; aca se le ha hecho un novenario en accion de
gracias; y siempre confesare que su intercesién ha sido medio para que

se logre una felicidad tan completa.

También menciona que estos lienzos, tablas y cobres venian sin
marco, y era en su destino donde se les daba la forma definitiva, al
referirse a las «medias cafnas y cristales» que se le estaban poniendo a
imdgenes traidas desde México:

... la laminita de Nuestra Sra. de Guadalupe con medias cafias la
tomo la nifia grandesita para ponerla a la cabecera de su cama; ...se le
estan poniendo medias cafias, y cristales, y lo mismo a las laminas de las

distintas castas de gentes del Reyno.

Otro testimonio revela que el lienzo de la Virgen de Guadalupe
que se conserva en la Iglesia de Santa Ana de Durango (Vizcaya) fue

28 CASTILLO PINA, José. Tonantzin. Nuestra madrecita la Virgen de Guadalupe. México: 1945,
pdg. 73.

» Archivo General de Indias de Sevilla. Indiferente, 1632 B (Ver apéndice documental). An-
tonio Marfa de Bucareli y Ursta fue un aristécrata sevillano, virrey de Nueva Espafia entre 1771 y
1779. El marino Antonio de Ulloa ejercié como gobernante, siendo uno de los personajes mds im-

portantes de la Ilustracién espafiola.
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enviado desde Veracruz «enrollado en un tubular de fina cafia meji-
cana que estaba forrado con una ldmina de cinc en la que se lefan,
grabadas, estas cuatro palabras: José Joaquin de Arguinzéniz, Espa-
fia» . Cabe suponer que en los envios destinados a Andalucia el sis-
tema no diferfa demasiado.

El investigador Joaquin Gonzdlez Moreno catalogé unas trescien-
tas de las mds de tres mil imdgenes de la Virgen de Guadalupe que se
conservan en Espafia, y afirma que en Sevilla se localizan mds de mil.

En palabras del Padre Francisco de Florencia: «En Cddiz, Sevi-
lla, y en todas partes de catblicos que tienen comercio con la Nueva
Espana, es tan conocida, tan venerada y aplaudida esta santa ima-
gen, que apenas hay casa en que no la tengan»*'.

Los inventarios artisticos de una serie de sevillanos del siglo
XVIII que se conservan en el Archivo de Protocolos Notariales de
Sevilla acreditan que muchos poseyeron pinturas novohispanas, en-
tre ellas de temdtica guadalupana .

En el del sevillano Juan Soto de Nogueras, realizado por su viu-
da en 1700, figuran las siguientes obras:

— «Yttem una limina de NUESTRA SENORA DE
GUADALUPE DE MEXICO, sobre cobre, con su moldu-
ra dorada, de tres quartas de alto y media bara de ancho».

— «Yttem un quadro de NUESTRA SENORA DE
GUADALUPE, con su marco dorado calado, de dos varas
poco menos de alto y ciete quartos de ancho».

— «Yttem una limina de NUESTRA SENORA DE LA CON-
CEPCION de PLUMA DE MECHOACAN, con su mol-

dura de madera de las Indias, llana. de dos tercias de alto» 3.

30 ZORROZUA SANTISTEBAN, Julen. «Representaciones de la Virgen de Guadalupe en Vizca-
ya». Revista Letras de Deusto (Bilbao), 73 (1996), pdgs. 139-152.

' FLORENCIA, Francisco de. La Estrella del Norte de México. Edicién del Dr. Agustin de la
Rosa. Original impreso en 1688 en la Imprenta Benavides. Fondo de Cultura Econémica, 1999
(1688), pdg. 196.

2 SANZ, Marfa Jests y DABRIO, Marfa Teresa. «Inventarios artisticos sevillanos del siglo XVIII.
Relacién de obras artisticas». Archivo Hispalense (Sevilla), 176 (1974), pdgs. 102-127. En este texto
aparecen citados los documentos que a continuacién incluyo referenciados en las notas 33 hasta la 39.

3 Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla (A.LN.S.). Afio 1700, oficio 19, libro 2.°. Le-
gajo 13064, folios 510-532.
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En el mismo archivo encontramos el inventario de bienes de don
Domingo de Urbizu, caballero de la Orden de Calatrava y miembro
del Consejo Real de Hacienda, realizado por su esposa en 1701. En
él se encuentra «Yttem un lienzo de NUESTRA SENORA DE
GUADALUPE DE MEJICO CON SUS APARICIONES, sin mol-
dura» 34.

En el de don Francisco Tello y Portugal, caballero de la Orden
de Alcdntara y Marqués de Sauseda, realizado en 1702 por los Mar-
queses de Paradas y de Sauseda consta «Yttem una ymagen de NUES-
TRA SENORA DE GUADALUPE, hecha en Indias»*>. Hay que
especificar que a veces, en estos documentos, aparece el término «de
las Yndias», que puede abarcar tanto a las Indias Occidentales como
a las Orientales.

En el de don Alejandro Carlos de Licht, hecho con motivo de la
muerte de su esposa siendo ¢l albacea testamentario, se recogfa «Yttem
una laminita de NUESTRA SENORA DE GUADALUPE, de una
tercia de alto, con moldura de carey y los perfiles de marfil» .

En el inventario de bienes de dofia Juliana Ortiz de Peralta, de
1702, estdn registradas:

— «Yttem dos ldminas de media bara con molduras doradas, el
uno de NUESTRA SENORA DE GUADALUPE vy el otro
del PADRE ULLOA».

— «Yttem dos ldminas de SANTA ROSA Y SAN CAYETANO,
con moldura de quentas doradas» 7.

En el de dofia Raphaela Antonia de la Vega Celis, realizado por

su viudo en 1701, observamos «Yttem un lienzo de NUESTRA SE-
NORA DE GUADALUPE DE INDIAS de a m4s de dos varas con

marco grande dorado y azul, bien tratado» %*.

3 A.PN.S. Afio 1701, oficio 24, libro 1.°. Legajo 17111, folios 922-924.

% A.PN.S. Afio 1702, oficio 13, libro 2.°. Legajo 8173, folios 1623-1634 (Ver apéndice do-
cumental).

% A.PN.S. Afio 1702, oficio 16, libro 2.°. Legajo 10321, folios 620-637.

% A.PN.S. Afio 1701, oficio 16, libro 1.°. Legajo 10318, folios 644-648.

% A.PN.S. Afio 1702, oficio 18, libro 2.°. Legajo 3769, folios 152-158.
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En el de don Xristébal de Pedrosa y Luque, que data de 1701,
encontramos «Yttem una lamina de SANTA ROSA, con moldura
negra» ”’.

Como se puede comprobar en la mayorfa de ellos, la presencia de
la imagen de la Virgen de Guadalupe es pricticamente constante. A
veces eran designadas Inmaculadas en los inventarios. En algunos ca-
sos se citan como «una imagen de Ntra. Sra. de la Concepcion de
M¢jicon, lo que sucede por ejemplo en el de dofia Petronila Pineda ®.

La geografia andaluza se fue inundando desde el dltimo cuarto
del siglo XVII de firmas mexicanas. En el Archivo de Indias de Se-
villa se conservan gran cantidad de inventarios de bienes y legados
testamentarios de espafioles difuntos en México que dejaron sus po-
sesiones a familiares residentes en Espafia. Estos documentos, loca-
lizados en la subseccién llamada Bienes de Difunto, detallan el lu-
gar de origen del personaje y los herederos designados por él.

En los de Francisco Ortiz de Navarrete, natural de Sevilla y mé-
dico del virrey de Nueva Espafia que murié en México con testa-
mento (1636-1642) y eligié como herederos a sus hijos, aparecen
varias pinturas *':

— «Un quadro grande de hechura de un Crucifixo y San ygnacio

y Santa Teressa con marco dorado».

— «Otro lienzo sin marco de Nuestra Sefiora y San Joseph.
— «Otro quadro grande de Nuestra Sefiora de la Concepcién».
— «Otro quadro grande con su marco dorado, de Tovias».

— «Dos quadros pequenos de hermitafios».

— «Otro quadro con su marco grande de Susana y los viejos».
— «Otro quadro grande de Abrahan».

— «Otro quadro grande de Addn y Eva».

— «Un quadro pequefio de San Cosme y San Damidn».

3 A.PN.S. Afio 1701, oficio 24, libro 1.°. Legajo 17115, folios 952-954.

" AGUILO ALONSO, Mari Paz. «El coleccionismo de objetos procedentes de ultramar a través
de los inventarios de los siglos XVII y XVIII». AA. VV. Relaciones artisticas entre Esparia y América.
Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Estéticas, Centro de Estudios Histérico y Departa-
mento de Arte Diego Veldzquez, 1990, pdg. 125.

41 A.G.I. Contratacién, 543, N.1, R.3\1\30 Recto, 30 Verso.
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También en las secciones de Justicia, Audiencias y Escribania de
Cdmara del Archivo de Indias se custodian numerosos expedientes.
Otra fuente de informacién acerca de pinturas novohispanas es la im-
portante serie de registros de navios, donde quedaban consignadas to-
das las mercancias que pasaban a las Indias. También podemos recavar
datos de este tipo en los archivos histéricos provinciales.

La carta de dote otorgada por Antonio de Salinas, maestro pla-
tero natural de Sevilla afincado en México a favor de dofia Cecilia
Teresa de la Cruz, su futura esposa, fechada el 27 de Febrero de 1744,

empezaba diciendo:

En el nombre de Dios Nuestro Sefior todo Poderoso, y de la Siem-
pre Virgen Marfa su Santisima Madre y Sefiora Nuestra, a vuestro onor y
reverencia se dirige este ynstrumento por el qual y su temor sea notorio a
los que le vieren como yo, Don Antonio de Salinas, Natural de la ciudad
de Sevilla, vecino de esta de México capital de la Nueba Espafia .

Entre sus bienes inclufa:

— «Ytem, una ymagen de Nuestra Sefiora de los Dolores en la-
mina con marco de talla dorado y vidriera fina».

— «Ytem, un lienso de Nuestra Sefiora de Guadalupe de dos y
quarta de alto y una media de ancho con las quatro
aparisiones.

— «Ytem, otros dos dichos con Santa Rosa y San Antonio con
sus Marcos tallados, dorados y fondeados de encarnado, de
una vara de alto y tres quartas de ancho».

— «Ytem, quatro dichos de a dos varas que son de Santa
Gertrudis, Santa Cecilia, Santa Rosa y el Santo Christo de
Burgos».

— «Ytem, dos Laminas de cobre blanco con Marcos tallados y
dorados con distintas vocasiones» .

Aunque la mayoria de estas pinturas son de procedencia

novohispana, conviene recordar que tanto en Sevilla como en Cddiz

42

México, Archivo de Notarfas, n.°. 133, afio 1742. Escribano Juan José de la Cruz y Aguilar.
# ESTERAS MARTIN, Cristina. «Nuevas aportaciones a la historia de la platerfa andaluza-ame-
ricanar. AA. VV. Andalucia y América en el siglo XVII. Sevilla: Escuela de Estudios Hispanoamerica-

nos, 1985, pdg. 55.
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existieron talleres de copias de la Guadalupana. Algunas hasta in-
clufan la leyenda «Tocada a su Sagrado Original», con el fin de que
la similitud fuera absoluta.

En los Catdlogos del Museo Provincial de Bellas Artes de Sevilla
se incluyen bastantes citas sobre pinturas de la Virgen de Guadalupe,
en las que no se alude a su procedencia. Es probable que muchas de
ellas vinieran de conventos desamortizados.

La participacién del clero en este proceso de llegada de obras
fue fundamental. Uno de los casos mds significativos es el de Dofa
Isabel Moreno Caballero, fundadora del Beaterio de la Santisima Tri-
nidad de Sevilla*. Como no encontraba los medios necesarios para
culminar su construccién, decidié emigrar a la Nueva Espana. Em-
barcé en Cddiz en 1743. Durante su viaje fallecié el obispo Vizarrén,
quien iba a ser su protector. No obtuvo la autorizacién del cabildo
para pedir limosnas, pero pasé alli varios afios gracias a la herencia
que recibié de su tio, don Sebastidn Caballero. En 1753 embarcé de
nuevo con destino a Veracruz. Regresé cuatro afos después, trayen-
do consigo las limosnas necesarias para concluir el Beaterio y dos
lienzos de la Virgen de Guadalupe.

Uno de ellos se encuentra en la iglesia. Es de grandes dimensio-
nes y fue realizado por fray Miguel de Herrera en 1748: «Fray Mi-
guel de Herrera del orden de N. P S. Agustin, fecit, Méjico, 1748
a». Bajo la Virgen ostenta una filacteria con la inscripcién “NON
FECIT TALITER OMNI NATIONI” (No hizo lo mismo con otras
naciones). Al dorso se lee: «Tocada a su original el 20 de Mayo de
1749, por merced del Dr. Jpto. Velasco, vicario del Santuario».

El otro se ubica en la zona de clausura. Es anénimo y de peque-
fio formato. La Virgen aparece de medio cuerpo, lo que incita a pen-
sar que se trate de un fragmento de un cuadro de mayor tamafo.

“ GONZzALEZ GOMEZ, Juan Miguel y MORILLAS ALCAZAR, José Marfa. Un ejemplo del mece-
nazgo americano en Sevilla: el Beaterio de la Santisima Trinidad. Sevilla: Universidad de Sevilla, 1990,
pdgs. 57-58. Mas datos sobre este tema pueden verse en: MONTES GONZALEZ, Francisco: «Sevilla y
la Virgen de Guadalupe. El camino de lo devocional y lo artistico». En: FELIU, Joan; ORTELLS, Vicent
y SORIANO, Javier: Caminos encontrados. Itinerarios bistoricos, culturales y comerciales en América La-

tina. Universitat Jaume I, 2009, pdgs. 197-213.
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Fue una prictica comin que los religiosos realizaran este tipo
de legados a sus comunidades. Una de las pinturas de la Virgen de
Guadalupe que se conservan en el Convento de Santa Paula de Se-
villa fue donada por su Superiora, Sor Cristina de Arteaga, hija del
Duque del Infantado, cuando ingresé en é1%. Se sitta en el coro de
su iglesia y estd firmada por Juan Correa en 1712. Lleva una ins-
cripcién en la que se lee: «En 30 de noviembre de 1712 afios se tocé
con su original hallindose presentes los Excmos. Sefiores duques de
Alburquerque, para quienes se abrié la vidriera a las diez de la no-
che». En este mismo convento se conserva también una pintura so-
bre cuero que representa al Arcdngel San Miguel, otra de las princi-
pales advocaciones novohispanas. Ademds, posee pinturas
guadalupanas firmadas por los artistas José de Pdez o Pedro Lépez
Calderén.

También en este convento, protegido por los duques de Veragua
y marqueses de Oaxaca, se ubica un lienzo que muestra al obispo
Juan de Palafox contemplando la aparicién de la Virgen de
Casamaloapa, que podria relacionarse estilisticamente con Cristébal
de Villalpando y fue asimismo donado por Sor Cristina de Arteaga.
Uno de sus antepasados fue el virrey Conde de Gdlve, hermano del
Duque del Infantado y de Pastrana don Manuel de Silva y de la Cer-
da, administrador de la Nueva Espafia en el dltimo tercio del siglo
XVIT“.

Otro sevillano conocido por su fervor hacia la Virgen de
Guadalupe fue fray Payo de Ribera, hijo del III Duque de Alcald de
los Gazules. Fue arzobispo de México, donde desempefié una gran
labor cultural y evangelizadora. A su llegada ya habia tenido lugar el
juramento guadalupano de 1666, y nada mds llegar visité su san-
tuario. Bajo su auspicio se construy6 el empedrado de la calzada que
conectaba la ciudad de México con la Villa de Guadalupe. A su re-
greso a Espafia se retir6 al Convento de Nuestra Sefiora del Risco en

# VARGAS LUGO, Elisa y VICTORIA, José Guadalupe. Juan Correa. Su vida y obra. Catdlogo,
Tomo II. Primera parte. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1994, pdg. 239.
% Las distintas hipétesis sobre este cuadro pueden consultarse en: MONTES GONZALEZ, Fran-

cisco. «Pintura virreinal americana en... Op. ciz., pdgs. 380-381.
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Avila, donde vivié hasta su muerte en 1684. «Allf quedé la Virgen
de Guadalupe que trajo de México, en la cabecera de su cama» ¥/.

El gaditano Juan Antonio Vizarrén y Eguiarreta, arzobispo de
México, proclamé a la Virgen de Guadalupe patrona de la ciudad
de México y de la Nueva Espafia. Ejercié como patrono y protector
del Convento de las Concepcionistas del Puerto de Santa Maria, en-
viando mds de una pintura de la Virgen de Guadalupe .

El franciscano fray Francisco de San Buenaventura Tejada, oriun-
do de Espartinas (Sevilla), fue obispo de Yucatdn y Guadalajara. A
su vuelta ejercié el mecenazgo artistico en el Convento de Nuestra
Sefiora de Loreto de su villa natal, hospederia de los primeros fran-
ciscanos que emigraron a América, donando imdgenes de culto, ob-
jetos littrgicos, piezas de orfebrerfa... . En él se conserva una pin-
tura guadalupana realizada a finales del siglo XVII por José Rodriguez
Carnero. Destaca la sencillez de los 6valos que enmarcan las escenas
de las apariciones y el gran tamafio de sus personajes.

El fraile sevillano fray Pedro de los Reyes rigié el obispado de
Yucatdn entre 1700 y 1714, no serfa de extrafar que enviara a Sevi-
lla mds de una pintura guadalupana .

En este contexto es necesario mencionar también la serie sobre
la Vida de la Virgen de Miguel Cabrera situada en la iglesia del anti-
guo convento de Nuestra Sefiora de la Paz de Sevilla®'. Aunque no
se relaciona con ningln personaje en particular, parece evidente que
fue donada por algin miembro de la comunidad emigrado al
virreinato.

¥ GONZALEZ MORENO, Joaquin. lconografia guadalupana... Op. cit., pig. 57.
#  MORALES PADRON, Francisco. Andalucia y América. Mdlaga: Arguval, 1992, pdg. 161.
# Cfr. AA. VV. «Donaciones artisticas de obispos franciscanos en América a instituciones es-
pafiolas». En: Actas del I Congreso Internacional sobre los franciscanos en el Nuevo Mundo. La Rdbida
(Huelva), 1985. Madrid: Deimos, 1987, pdgs. 983-989.

% Mas informacién sobre este tema en: MONTES GONZALEZ, Francisco: «Sevilla y la Virgen
de Guadalupe..., pdgs. 197-213.

! GILA MEDINA, Lézaro. «Una serie inédita de Miguel Cabrera en Sevilla: la de la vida de la
Virgen de la iglesia del ex convento de Nra. Sra. de la Paz». Anales del Museo de América. (Madrid),

15 (2007), pdgs. 103-121.
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Los jesuitas expulsados de México en la segunda mitad del siglo
XVIII llevaron consigo a los puertos andaluces mds de medio cente-
nar de representaciones de la Virgen de Guadalupe.

A veces una inscripcién en el lienzo informa de su procedencia
o su autor. En la que posee la Guadalupana que se conserva en el
Convento de las Concepcionistas del Puerto de Santa Marfa se lee:
«Ambrosio de Avellaneda, fecit, afio de 1711». Aunque la mayoria
de las pinturas novohispanas localizadas en Andalucia son anénimas,
algunas fueron pintadas por prestigiosos artistas.

En la iglesia parroquial de Sanldcar la Mayor (Sevilla) se custo-
dia una representacién guadalupana firmada por Antonio de Torres,
con la siguiente inscripcién: «D. Nicolds Anll.°, Jacome-de Leon ju-
nio 12».

En la Iglesia parroquial de Santa Marfa de la O de Sanlicar de
Barrameda hay otra con una leyenda que informa de que «estd fiel-
mente copiada y arreglada a las medidas, nimero de Rayos y Estre-
llas a su Sagrado Original». Sabemos que numerosos artistas exami-
naron de cerca el lienzo guadalupano y que el pintor Juan Correa
sacé una copia en papel aceitado para garantizar la perfeccién de las
réplicas con el propdsito de imbuirlas de sus cualidades
taumaturgicas.

En la pintura situada en el Convento de los Padres Minimos de
Puerto Real (Cddiz), se lee: «A devocién de el Cap. Pn. Don Juan
Francisco...». La de la Hermandad de la Vera Cruz de Alcald del
Rio (Sevilla) tiene otra inscripcién que revela: «A devocién del Capp.
D. Juan de Reina». La que pertenece a la coleccién del sevillano don
José Pérez Ortiz, pintada por José de Pdez, posee una cartela a los
pies de la Virgen que dice: «A devocién de don Isidoro de la Torre,
vecino i del comercio de la ciudad de Cddiz i su diputado del co-
mun. Afio de 1780»°% En la Iglesia de Nuestra Sefiora de la Oliva
de Vejer de la Frontera se conserva un lienzo guadalupano con la
siguiente inscripcién: «A devocién de D. Pedro Verdes. 3 de Sep-
tiembre de 1737». Y dos lienzos de San José con el Nisio y San Juan
Bautista que fueron pintados «<A DEBOSION DE D. JUAN DE

°2 GONZALEZ MORENO, Joaquin. lconografia guadalupana... Op. cit., pdg. 82.
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VARGAS GONZALES, Y DE DONA ANGELA PARIS RAMIREZ
SV MUGER, ANO DE 1685». En la parte inferior aparece la fir-
ma: «Juan Correa Ft Mexco afo 1684» >, En la sacristia de la Iglesia
parroquial de Mairena del Alcor (Sevilla) se localiza una pintura
guadalupana de pequefio formato, que fue donada junto con un cd-
liz de plata por «Don Angel Carmona y un compafero» *. A la her-
mandad de San Lorenzo de Sevilla, fusionada en 1977 con la de la
Soledad, pertenecen dos lienzos realizados en México en 1769 °>°. Un
Cristo Salvador del Mundo pintado a devocién de don Manuel Prie-
to Garcfa, y una Inmaculada Concepcidn, a devocién de dona Feliciana
Rodriguez *.

En ocasiones la informacién de estas inscripciones es bastante
amplia. En la Guadalupana de los herederos del Marqués de San José
de Sena de Sevilla, realizada sobre ldmina de cobre por Francisco
Antonio Vallejo en 1777, explica que fue pintada:

A devocién del Excmo. Sefior Bailio Fr. Don Antonio Marfa Bucareli
y Urstia, Henestro/sa, Laso de la Vega, Villacis y Cérdova, Caballero Gra/
Cruz, Comendador de la Béveda de Toro en el Orden de San Juan/Gentil
Hombre de Cdmara de S. M. con entrada/Teniente General de los Reales
Exércitos Virrey/Gobernador y Capitdn Gen. De esta Nueva Espana/Pre-
sidente de la Junta de/Tabacos, Juez Conservador de este Ramo, Subdele-
gado General del nuevo establecimiento de Correos de este Reyno.

En el Convento de San José del Carmen de Sevilla existen va-
rias pinturas guadalupanas. Una de ellas, situada junto al pulpito de

> MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. cit., pdg. 369.

> HERNANDEZ DIAZ, José y SANCHO CORBACHO, José. Edificios religiosos y objetos de culto
saqueados y destruidos por los marxistas en los pueblos de la provincia de Sevilla. Sevilla: Imprenta de la
Gaviria, 1937, pdg. 150. Véase mds informacién sobre las piezas en SANZ SERRANO, M.2 Jests. Or-
Jfebreria hispanoamericana en Andalucia Occidental. Sevilla: El Monte, 1995, cat. 59. Citado en:
MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. cit., pdg. 377.

> Estos lienzos fueron descubiertos por Alfredo J. Morales. Cfr. MORALES MARTINEZ, Alfredo
J. La iglesia de San Lorenzo de Sevilla, Sevilla, 1981, pdgs. 61-62. Mds datos y andlisis de los lienzos
en: MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. ciz., pdg. 378.

56 PASTOR TORRES, Alvaro. «Divino Salvador» e «Inmaculada Concepcién». En: Signos de evan-
gelizacion: Sevilla y las hermandades en Hispanoamérica. Catdlogo de la exposicidn. Sevilla: Fundacién
El Monte, 1999, pdgs. 222-225.
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su iglesia, ofrece un interesante paisaje del Monte Tepeyac. En las
tres primeras cartelas se observa una legién de serafines y querubines
portando instrumentos musicales. Otras novedades que presenta son
la bandada de pdjaros con las alas desplegadas que aparece en la pri-
mera cartela y seis dngeles engarzados en una guirnalda de rosas.

El cuadro fue propiedad de un francés, Guillermo Lathelise. Al
marchar a Francia lo dejé en casa de su comadre, Micaela Aguilar.
Al no poder venderlo, esta se la entregé a Ana White, quien la doné
al convento el 3 de Noviembre de 1804. En la carpeta de donaciones
de su archivo consta un «quadro de la Imagen de N. Sra. de
Guadalupe, con Moldura dorada» ¥’. Estd firmado por el artista Juan
Correa*®.

En muchas localidades andaluzas se constata el mecenazgo de
importantes personajes. Don Juan Téllez de Girén, IV Conde de
Urefia, fundé y doté de objetos de culto la Colegiata de Osuna. Tam-
bién la Iglesia de Santo Domingo y el Convento de San Pedro, don-
de se conservan pinturas guadalupanas.

En Sanldcar de Barrameda (C4diz), una de las familias mds re-
lacionadas con el Nuevo Mundo fue la de los Guzmdn, sefiores de
niebla y duques de Medina Sidonia. Su palacio alberga un impor-
tante archivo histérico y numerosas obras de arte. Los miembros de
la familia Arizén de Sanlticar se especializaron en el trdfico indiano
y ejercieron el mecenazgo artistico.

En esta localidad son muchos los edificios religiosos vinculados
con el virreinato. Al igual que el antiguo convento de jesuitas y la
Iglesia de Santo Domingo, el Convento de Capuchinos fue una hos-
pederia para los evangelizadores que embarcaban al Nuevo Mundo.
La Iglesia de Nuestra Sefiora de la O fue patrocinada por dona Isa-
bel de la Cerda y Guzmdn, primera condesa de Medinaceli. La Ca-
pilla del Santisimo Sacramento de esta iglesia fue costeada por don
Manuel de la Cueva y Aldana y el rico navegante don Enrique de
Silva, quien ademds doné una pintura de la Virgen de Guadalupe

7 CANO NAvVAS, Marfa Luisa. E/ convento de San José del Carmen de Sevilla. Sevilla: Universi-
dad de Sevilla, 1984, pdgs. 144-145.
% La firma de Juan Correa es inédita y fue descubierta y dada a conocer en: MONTES

GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. cit., pdgs. 363-364/377.
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Virgen de Guadalupe. Matheo Montesdeoca. Iglesia de Nuestra Sefiora de la Caridad de
Sanliicar de Barrameda (Cddiz). Oleo sobre lienzo. Ultimo tercio del siglo XVIII

que se instal$ en el centro de un retablo y actualmente se halla en la
sacristfa®. En la Iglesia de Nuestra Sefiora de la Caridad se custo-
dian también varias pinturas guadalupanas. Una estd firmada por el
artista Matheo Montesdeoca. Al dorso lleva una inscripcién en la
que se lee: «De la Caridad». Es propiedad del Excmo. Sr. Duque de
Medina Sidonia.

% GOMEZ DiAz, Ana Marfa. Guia histdrico artistica de Sanlticar. Sanlicar de Barrameda (C4diz),
1993, pdgs. 139-200.
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Existen casos en los que el propio donante aparecia retratado en
el cuadro. Este tipo de composiciones tienen como precedente ico-
nogréfico La Inmaculada con Miguel Cid de Francisco Pacheco. Al
parecer en la capilla del Santisimo Sacramento de la Iglesia parroquial
de Nuestra Sefora de la O existié uno, del que se desconoce su pa-
radero.

En el Puerto de Santa Marfa hubo importantes familias relacio-
nadas con el Nuevo Mundo, como atestiguan varios palacios de co-
merciantes y cargadores. Ademds, contaba con un amplio estamen-
to eclesidstico. En el Monasterio de San Miguel Arcdngel se localiza
un lienzo de la Virgen de Guadalupe del siglo XVIII. Podria tratarse
del que recibié culto en un retablo situado en el presbiterio y cos-
teado por el presbitero don Juan de Palma Torén®. En la documen-
tacién conservada se incluyen autorizaciones para pedir limosnas en
América a favor de las obras en este convento. También el agradeci-
miento de la comunidad a don Juan de Palma por las donaciones
hechas al convento, entre ellas el altar de la Virgen de Guadalupe
(ca. 1751) ¢,

La provincia de Huelva también mantuvo intensos contactos con
el virreinato. En ella se ubica uno de los lugares emblemdticos del
Descubrimiento: el Monasterio franciscano de Santa Marfa de la
Rébida, donde se gestiond el proyecto de Colén de buscar una nue-
va ruta hacia las Indias. Ademds, sus frailes participaron activamen-
te en la evangelizacién del Nuevo Mundo. De Ayamonte, Moguer,
Palos... partieron gran cantidad de emigrantes. Estas localidades se
vieron beneficiadas por el comercio indiano y las donaciones testa-
mentarias.

Existen noticias de la devocién guadalupana en estas tierras. Don
Francisco Martin Olivares,

natural de esta villa y vecino del comercio de la ciudad de México a
finales del siglo XVIII, quien habiéndose enriquecido a costa de su traba-
jo y hombria de bien en aquella poblacién (bendecida por la Santisima

0 GARCIA PENA, Carlos. Los monasterios de Santa Maria de la Victoria y San Miguel Arcdngel
en el Puerto de Santa Maria. Jerez de la Frontera (Cddiz): Diputacién Provincial de Cddiz, 1985,
pég. 96.

61

Legajos 10 y 33 de los «<Documentos de la caja».
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Virgen de Guadalupe desde 1531 en que se apareciera milagrosamente al
indio Juan Diego), agradeciendo tanto favor por ser bien nacido, quiso
que una imagen de esta Celestial Sefiora, colocada en digno altar, figurase

junto a la Virgen de la Cinta, Patrona de su amado pueblo®.

Un poder otorgado en México en 1756 facultaba al sacerdote don
Andrés Valiente para instituir la fiesta en honor a la Virgen mexicana.

Asi mismo se agregue otra memoria a Nuestra Sefiora de Guadalupe,
cuya imagen se venera a solicitud y devocién de dicho D. Francisco en
la expresada ermita, en la testera de la nave de la epistola, para todo lo
cual ha remitido la cantidad de mil quinientos treinta y cuatro pesos en

varias ocasiones.

Segtin cuenta, en el altar dedicado a la patrona de México debia
arder una ldmpara constantemente. Una pintura de la Virgen de
Guadalupe preside actualmente una capilla del santuario.

En la Ermita de Nuestra Sefiora de la Caridad se vener6 un gran
cuadro de la Virgen de Guadalupe legado por dofia Catalina Came-
ro por disposicién testamentaria de 1757.

El caso de Mdlaga constituye una excepcién dentro de la dind-
mica general de Andalucia Oriental, debido a su cardcter portuario
y su cercanfa geogrdfica con Sevilla. Su puerto no contaba con la
infraestructura adecuada, por eso no fue hasta 1756 cuando se ha-
bilité para comerciar con América. A raiz de esa circunstancia, la
ciudad experimenté una gran prosperidad.

Iustres malaguenos como los Gdlvez de Macharaviaya, los con-
des de Colchado y marqueses de Villadarias de Antequera, los mar-
queses de Salvatierra de Ronda, o los marqueses de Villaluenga y
Marfil de Vélez-Mdlaga desempenaron importantes cargos en el
virreinato. Muchos de ellos, a su regreso, trajeron pinturas novohis-
panas ®. Es conocida la aficién malaguefia al coleccionismo. Desde

GONZALEZ MORENO, Joaquin. lconografia guadalupana... Op. cit., pdg. 70.
El linaje de los Gdlvez tuvo gran ascendencia politica en el virreinato. Recientemente han

sido descubiertos en una coleccién particular sevillana los retratos de los I condes de Pérez Gdlvez,
miembros de la nobleza minera surgida en México a finales del siglo XVIII. Cfr. MONTES GONZALEZ,

Francisco. «Reflejos de una ambicién novohispana. Los retratos de los I condes de Pérez Gélvez por
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el siglo XVII existieron en esta ciudad importantes colecciones como
la del hijo de Felipe IV y obispo de Mélaga fray Alonso de Santo
Tomds, o la del Conde de Villalcdzar de Sirga.

El historiador Agustin Clavijo recogié la pintura colonial exis-
tente en la provincia de Mélaga. Algunas de ellas estdn firmadas por
artistas poco conocidos como Andrés de Barragdn o Salvador
Ferndndez de Salazar y Montiel, por lo que tienen un gran valor tes-
timonial.

En el Museo de Bellas Artes de Antequera se conserva una inte-
resante serie de doce lienzos sobre la Vida de la Virgen, firmada por
Juan Correa y Manuel de Arellano. Procede de la Parroquia de San
Pedro y fue donada a finales del siglo XVIII o principios del XIX
por dofia Cecilia Bldzquez de Lora, Condesa de Colchado®. La he-
redé de sus antepasados, uno de los cuales desempefié un importan-
te cargo en el virreinato ®. Consta de los siguientes cuadros: Naci-
miento de la Virgen, Presentacion de la Virgen en el templo, Desposo-
rios de la Virgen, Anunciacién, Encarnacién, Visitacion, Adoracion de
los pastores, Adoracidn de los magos, Huida a Egipto, Asuncién, firma-
dos por Juan Correa. Trdnsito de la Virgen y Circuncision, de Ma-
nuel de Arellano.

Aunque la temdtica mds frecuente es la guadalupana, constata-
mos también la presencia de otras iconografias. El historiador José
Gestoso informaba de que don Elias Méndez, vecino de Mairena del
Alcor (Sevilla), posefa un lienzo «de una vara de alto por tres cuartas
de ancho» de la Magdalena penitente, con la firma «Nicolds
Rodriguez Xuarez fac.» .

el pintor José Marfa Guerrero (1792)». Anales del Museo de América (Madrid), 16 (2008), pégs.
155-172.

% Aunque en la Guia artistica de Antequera se sugiere que pudiera ser una donacién de los
marqueses de Villadarias, porque en su palacio habia una pintura de la Virgen de Guadalupe pinta-
da por Juan Correa, enmarcada en un retablo.

®  Cravjo GARCIA, Agustin. «La pintura colonial en Mdlaga y su provincia». En: AA. VV. An-
dalucta y América en el siglo XVIII. Sevilla: Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1985, pdg. 106.

6 GESTOSO PEREZ, José. Ensayo de un diccionario de los artifices que florecieron en Sevilla desde
el siglo XIIT al XVIII. Tomo III. Sevilla: ed. Facs. 2001, pdg. 387. Mas datos sobre este cuadro en:

MONTES GONZALEZ, Francisco. «Pintura virreinal americana en... Op. cit., pdgs. 370-371.
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En este sentido hay que mencionar también la pintura de Los
Desposorios que se conserva en la Catedral de Jaén, firmada por el
artista novohispano Cristébal de Villalpando. Sus caracteristicas in-
dican que tuvo que ser donada por algiin personaje notable ligado
al virreinato.

En otras provincias andaluzas también se constata la presencia
de pinturas novohispanas. En la Iglesia de Nuestra Sefiora del Car-
men de Lucena (Cérdoba) se exhibe una de la Virgen de Guadalupe
con inscripcién: «Remitiéla don Antonio Barzo Ibdfiez de Texada al
Padre fray Juan del Santisimo Sacramento, prior de esta casa de Car-
melitas Descalzos de Lucena, en 25 de Marzo, martes, de 1725».

En la Capilla de San Nicolds de la Mezquita-Catedral de Cér-
doba existe un retablo dedicado a la Virgen de Guadalupe. Consta
de cinco lienzos: el central representa a la Virgen de Guadalupe, y
los otros cuatro, de menor tamano, las escenas de la aparicién de la
Virgen al indio Juan Diego. Fue encargado en 1670 por don Fran-
cisco Ruiz de Paniagua por 500 ducados .

La Iglesia del Reino de Jaén gozé de gran ascendencia. También
gozé de bastante prestigio la Universidad de Baeza, donde se forma-
ron muchos de los que partieron a las Indias. Ciudades como Ubeda
o Baeza fueron, en relacién a su nimero de habitantes, dos de los
focos de emigracién mds activos de toda la Peninsula. Uno de sus
jienenses mds relevantes fue Antonio de Mendoza, el primer virrey
de México.

En la Iglesia de San Ildefonso de Jaén se encuentra una peculiar
pintura de la Virgen de Guadalupe. Es un lienzo pegado a un table-
ro que le sirve de marco, que anteriormente poseyé uno de plata.
Segun el historiador Rafael Ortega, es la copia mds antigua que se
conoce después del Original ®®. Afirma que la dond y tal vez la pinté

67 RavA RAYA, Maria Angeles. Catdlogo de las pinturas de la Catedral de Cérdoba. Cérdoba:
Publicaciones del Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, Cajasur, 1988, pdgs. 60-61.

% ORTEGA Y SAGRISTA, Rafael. «Una reproduccién de la Virgen de Guadalupe en la Iglesia de
San Ildefonso de Jaén». Senda de Huertos. pdg. 18 (Véase MOLINA MARTINEZ, Miguel. «El Santo
Reino, centro de irradiacién de fe». Reino de Granada. V Centenario. Tomo 111. La aventura ameri-

cana, pdg. 112). Aunque la que estd comtinmente admitida como la mds antigua es la que pinté
Baltasar de Echave Orio en 1606.
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fray Juan Bautista Moya, agustino
que pasé a la Nueva Espafia en
1536. Su iconografia es sorprenden-
temente primitiva. Tanto el angeli-
to situado a los pies de la Virgen
como su corona, difieren completa-
mente del modelo tradicional.

En 1654 don Pedro de Gdlvez,
oidor de Granada, fue nombrado
consejero del Consejo de Indias. El
jesuita Francisco de Florencia infor-
ma que llevé con ¢l una pintura de
la Virgen de Guadalupe «para que en
ella tenga el Real Consejo, el recur-
so que ha de menester para acertar
desde tanta distancia a gobernar es-
tas importantes provincias de ambas
Américas, las mds ricas de la corona
de Espafia» ©.

El 6 de Septiembre de 1756, el

R B e
dominico granadino fray Alonso de = T AR i =
Montufar, pronuncié un sermén en Virgen de Guadalupe. Atribuida a fray Juan
honor de la Virgen de Guadalupe en Bautista Moya. Iglesia de San Ildefonso de Jaén.
el Santuario del Tepeyac, convirtién- Oleo sobre cuero. Siglo XVI

dose en uno de los mds fervientes
difusores del culto guadalupano.

La abundante muestra de pinturas novohispanas que se conser-
va actualmente en Andalucia da fe de los estrechos vinculos mante-
nidos con el virreinato de la Nueva Espana durante los siglos XVII
y XVIII. Forma parte de un proceso en el que intervinieron factores
de diverso tipo y que responde a una actividad privada, intimamen-
te relacionada con el 4mbito cotidiano.

La mayorfa son pinturas que tienen por tema a la Virgen de
Guadalupe de México, la iconografia mds importante del virreinato.

% FLORENCIA, Francisco de. La Estrella del Norte... Op. cit., pdg. 196.
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Aunque la mayor parte son anénimas, algunas estdn firmadas por
prestigiosos artistas. Su sentido es bdsicamente devocional, pero mu-
chas tienen a su vez un importante valor artistico. Entre ellas se en-
cuentran 6leos enconchados o pintados sobre liminas de metal casi
siempre asociadas a un estamento social privilegiado.

La documentacién nos permite conocer quienes fueron en mu-
chos casos los responsables de la llegada de estas pinturas y con qué
propésito las trajeron. También detalles sobre su traslado, su desti-
no final, si su presencia se debe a donaciones, legados testamenta-
rios, coleccionismo... confirmando que poseen un inmenso valor
simbélico y atestiguan un fenémeno cultural de ida y vuelta con un
interesante trasfondo.

APENDICE DOCUMENTAL
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<... asf se lo he pedido hoy a Nuestra Patrona de Guadalupe de
cuyo santuario vengo y donde he dejado la limosna para que se haga
un novenario de misas que conduzca a usted a Cddiz como lo con-
dujo el antecedente a la Habana>.

<... Queda haciéndose el novenario de misas a mi Patrona de
Guadalupe en cuyo templo he estado esta mafiana para encargar-

lo...>

Carta del Virrey Bucarelli al Almirante don Antonio de Ulloa.
Meéxico, 27 de Marzo de 1778. Archivo General de Indias de Sevi-
lla. Indiferente, 1632 B.
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<Una Imagen de nra Sra. de Guadalupe hecha en Indias>.

Inventario de Bienes de don Francisco Tello y Portugal, caballe-
ro que fue de la Orden de Alcdntara, Marqués de Sauseda, Veinti-
cuatro de Sevilla y vecino de esta ciudad. Realizado por don Diego
Tello de Guzmdn y Medina y dofa Isabel Marfa Tello y Portugal,
Marqueses de Paradas y de Sauseda, albaceas testamentarios. Sevilla,
20 de Septiembre de 1702. Notario Diego Mexias Carreto. Archivo
de Protocolos Notariales de Sevilla. Legajo 8173. Oficio 13, Libro
2.0 Folios 1623-1634 n.° y v.°.



Noticias inéditas sobre la imagen de San

Cristobal en la Catedral de La Habana

Yaumara Menocal del Toro!

El establecimiento de la Iglesia Catélica en Cuba, desde su apa-
ricién primigenia bajo el rostro sobrio de las 6rdenes monacales, per-
mitié introducir en el universo indiano un mundo espiritual pleno
de imdgenes e historias nuevas, un mundo esencialmente icénico en
el cual la imagineria religiosa asumié un rol fundamental como fac-
tor ideoldgico que facilité el conocimiento, convencimiento e iden-
tificacién popular con las doctrinas del catolicismo. En el caso espe-
cifico del entorno habanero la imaginerfa religiosa surgié desde los
primeros tiempos del perfodo hispano y fue incorporada de forma
progresiva. A partir de un periodo inicial determinado por los pri-
meros contactos y por la asimilacién de los referentes temdticos e
iconogrdficos, la imaginerfa en La Habana logré un desarrollo au-
téctono, sobre todo una vez creadas las circunstancias para el paula-
tino incremento artesanal:

Las condiciones objetivas de una ciudad en desarrollo, favorecida
en creces por una centralidad intercontinental propiciada por su empla-
zamiento geogréﬁco estratégico para las rutas maritimas y el comercio,
propiciaron el incremento de los primeros talleres artesanales. La asis-
tencia que brindaron los primeros artifices hispanos, fundamentalmente

aquellos maestros y oficiales espafioles hdbiles en la talla y policromfa

' La autora se ha dedicado al estudio de la imagineria en La Habana. Es Licenciada en Histo-

ria del Arte y posee el Diploma de Estudios Avanzados que ofrece la Universidad de Granada. Ac-
tualmente trabaja en la Oficina del Historiador de la Ciudad de La Habana.
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escultdrica, la introduccién de imdgenes y la implantacién de referentes
tematicos, iconogréﬁcos y hagiogréﬁcos conformaron los antecedentes

de la imaginerfa en La Habana .

Esta incipiente aparicién de artistas dedicados a la talla y poli-
cromia escultdrica se remonta a la segunda mitad del siglo XVI, de-
sarrolldndose a lo largo de los tres siglos de presencia hispdnica. Como
el desempefio que tuvieron algunos blancos de escasos recursos y prin-
cipalmente los negros y mulatos libres fue fundamental en la con-
formacién del gremio en Cuba, la presencia de este sector poblacio-
nal contribuyé a solventar las necesidades materiales para el culto.
Ellos, junto a los tallistas peninsulares que se establecieron de forma
permanente o transitoria en el territorio, lograron ganar su espacio
en el mercado local de imagineria por la calidad de sus obras. No
obstante, el comercio maritimo trasatldntico que establecié6 Espana
de forma monopolizadora?® con sus territorios de Ultramar, en cuyo
circuito quedé incluida La Habana, favorecié el trdfico de imdgenes
religiosas desde y para Espafa, siendo posible la adquisicién de ex-
celentes ejemplares de imaginerfa barroca. Paralelamente facilité el
conocimiento de las obras de destacados maestros que sobresalieron
en los virreinatos americanos. Hasta la actualidad las referencias do-
cumentales que se han podido localizar acerca de la imaginerfa loca-
lizada en La Habana son insuficientes, y a pesar de estas
imprecisiones, algunos factores y caracteristicas permiten descubrir
un conjunto importante de piezas anénimas de alto valor artistico y
estético, donde aflora la impronta peninsular como recurso predo-

2 MENOCAL DEL TORO, Yaumara. La imagineria religiosa en las iglesias del Centro Histdrico de

La Habana. 2010, pdg. 103. En prensa.

> «En 1561, con la organizacién y puesta en marcha del sistema de las flotas, las funciones mili-
tares y portuarias de La Habana se elevaron al nivel del comercio intraimperial. Entonces la Villa se
conectaba directamente con puertos peninsulares de gran importancia, elegidos para ejercer el mono-
polio del intercambio comercial colonial, C4diz y Sevilla (Andalucfa), y otros puertos seleccionados
en el Mar Caribe, donde se efectuaba la salida de tributos y de mercancfas americanas hacia la Metré-
poli espafiola». ARUCA ALONSO, Lohanfa J. «La Bahfa de La Habana y el Santuario de la Virgen de
Regla. Apuntes para una historia profunda» En: Lz Habana, Puerto Colonial. Siglos XVIII — XIX. Coords.

Agustin GUIMERA y Fernando MONGE. Madrid: Fundacién Portuaria. pdg. 271.
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minante. De éstas solo algunas se reconocen como obras originales
espafolas, sobresaliendo la imagen de San Cristébal ubicada en la
Catedral de La Habana. La talla de Anddjar destaca entre los ejem-
plos de imaginerfa espafola en La Habana por la copiosa documen-
tacién localizada; es una pieza singular y relevante ya que se trata
del patrén de la capital cubana. A propésito de ello, se han localiza-
do algunos documentos que informan de ciertos acontecimientos aso-
ciados a su adquisicién y posterior arribo al pafs, convirtiéndose en
la tnica pieza de su tipo en La Habana lo suficientemente investiga-
da. Este hecho ha permitido elevar el valor histérico de la misma.
La imagen de San Cristébal de la catedral de La Habana es obra
del arquitecto, retablista y escultor de origen albacetefio Martin de
Anddjar Cantos. La trayectoria profesional de este artista nacido ha-
cia el ano 1602 comienza dos décadas después con su estancia en la
ciudad de Sevilla dentro del taller del insigne Juan Martinez Monta-
fids, con quien, tal y como apuntan las fuentes documentales, estre-
ché fuertes lazos de amistad *. Una vez superado el periodo de for-
macién, Anddjar recibié los primeros encargos como maestro en su
taller de la collacién de San Vicente, destacando entre otros el Cris-
to de las Animas y la Inmaculada Concepcién de la iglesia de San
Pedro de Carmona y el San Sebastidn Mdrtir de la iglesia parroquial
de la Villa de Agiiimes en Gran Canaria °. Como se verd su recono-
cida labor fue solicitada por algunos personajes vinculados con las
Indias, como son los casos de una serie de escultura para el conven-
to agustino de La Popa de Cartagena de Indias y del San Cristébal
de La Habana. Hacia el afio 1635 se documenta la presencia de
Anddjar en Canarias a través de algunos contratos de imdgenes y re-
tablos para diferentes templos de las islas de Tenerife y Las Palmas,
donde se erigié como precursor de la escuela manierista insular. De
sus realizaciones sobresalen el proyecto de retablo mayor y algunas
obras para la Catedral de Las Palmas, el retablo de la iglesia de Santa
Ana de Garachico, localidad tinerfefia donde establecié su centro de

* Algunas pruebas que constatan esta relacién en LOPEZ MARTINEZ, Celestino. Desde Martinez
Montafiés hasta Pedro Rolddn. Sevilla, 1982. MARTINEZ DE LA PENA Y GONZALEZ, Domingo. «El
escultor Martin de Anddjar Cantos». Archivo Espafiol de Arte. Vol. 112. Madrid: CSIC, 1961, pdgs.
313-321.



80

produccién, y el Nazareno jun-
to a la Virgen de los Afligidos
del convento de franciscanos
descalzos de Los Realejos en la
misma isla. A mediados del si-
glo XVII, el maestro pasé a te-
rritorio americano, periodo del
que atin existen numerosas la-
gunas biogréficas®. Hasta su
muerte, acaecida hacia 1680,
tinicamente se conoce que su-
pervisé y disefié como «ingenie-
ro militar» algunas fortificacio-
nes en Nicaragua y que concur-
s6 en las trazas para la recons-

Yaumara Menocal del Toro

San Cristébal. Martin de Andijar. Catedral de
La Habana. (Detalle). Ca. 1630

truccién de catedral de la Antigua en Guatemala.

En cuanto a su composicidn, la pieza estd realizada

a partir de las técnicas de la talla en madera, la aplicacién de

pigmentos y la incorporacién de ldminas vidriadas del tipo cascarilla o

escama de pescado. Se trata de una talla notablemente grande que re-

crea la figura de un hombre joven, barbado y robusto, ataviado en la

actualidad con una tdnica blanca, capa carmesi y una aureolo metélica

en la cabeza. Dispuesto en posicién erguida, abre sus pies al ancho de

los hombros, eleva sus manos a la altura del pecho en tanto tuerce lige-

ramente su tronco hacia la parte exterior izquierda. Con la mano dere-

cha sostiene un bastén de plata, mientras que la izquierda, abierta, se

aproxima a su hombro”.

> MARTINEZ DE LA PENA Y GONZALEZ, Domingo. «El escultor Martin de Andujar... Op. ciz.,

pags. 216-217.

¢ Véanse entre otros MARTINEZ DE LA PENA Y GONZALEZ, Domingo. «La escuela de Monta-

fiés en Tenerife: Martin de Anddjar y su Nazareno de Icod». Revista de Historia Canaria (La Lagu-
na), 175 (1984-1986), pdgs. 605-639; RODRIGUEZ GONZALEZ, Margarita: «Martin de Anddjar en
Gran Canaria». Anuario de Estudios Atldnticos (Madrid-Las Palmas), 31 (1985), pdgs. 553-563;
RODRIGUEZ MORALES, Carlos. «<Martin de Andujar y la Virgen de los Afligidos». Vegueta, 7 (2003),

pég. 195.

7

MENOCAL DEL TORO, Yaumara. La imagineria religiosa en las iglesias... Op. cit., pdg. 70
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Segtin citan las fuentes era originalmente una talla de bulto gran-
de y pesada, hecho que dificultaba su procesién publica. La necesi-
dad de aligerar su peso conllevé un proceso de restauracién a cargo
del escultor José Ignacio Valentin Sdnchez, fechada a mediados del
siglo XVIII. Este artista, quien ademds fuera el autor de otras obras
en La Habana, descubrié durante dicha tarea un papel dentro del
torso, en el cual Anddjar pedia que rogaran a Dios por su alma®.
De esta manera no solo quedé certificada la autorfa de la obra sino
que mediante la mutilacién del ropaje tallado se convirtié en una
escultura de vestir o de candelero.

Segtin las referencias documentales la imagen de San Cristébal
fue adquirida en Sevilla en el afio 1632 por el Capitdn Simén
Ferndndez Leiton, quien era miembro de la Orden Militar de Cris-
to y Procurador General de la ciudad. Para esta fecha Andujar, quien
se habfa formado bajo la direccién del escultor sevillano Juan
Martinez Montafés, se hallaba en un momento culminante de su
trayectoria profesional®. Es por ello que, dadas las aptitudes del maes-
tro y la calidad de sus trabajos, Ferndndez Leiton decidiera encargar
a Martin de Anddjar una imagen destinada a ocupar un lugar dis-
tinguido en el principal recinto religioso de la ciudad. En este senti-
do, cabe resaltar que para el afio 1597 Martinez Montafiés contraté
con el gremio de guanteros una talla con la misma iconografia para
la Iglesia Colegial del Salvador de Sevilla. Las numerosas similitudes
estéticas existentes entre ésta y su homénima de La Habana consoli-
da la idea, ya sefialada por Angulo, sobre un claro referente en el
que Martin de Anddjar basé la factura de su obra ™.

Al hilo de esta consideracién, Martinez de la Pefa sefala:

8 Cfr. La Santa Metropolitana Iglesia Catedral. Apuntes. Habana. 1930, s/p.
Cfr. DE LA IGLESIA, Alvaro. «San Cristébal Patrén de La Habana» En: La Jiribilla, La Habana, 2002.

(Online).

9

«La revelacidn de este artista tuvo la aprobacién de su maestro cuando abrié su propio taller

en 1628. Firmando excelentes contratos, muchas figuras eran talladas para exportar a Indias». En:

PEREZ AVILEZ, Osmany. «Martin de Anddjar Cantos: La trascendencia de su arte». Palabra Nueva,
(Enero 2005). (Online).

10 ANGULO INIGUEZ, Diego. Historia del Arte Hispanoamericano. Tomo II. Barcelona: Salvat,
1945-1950, pdg. 266.
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Es de una gran fuerza expresiva y con mucha grandiosidad. En una
y otra escultura la cabeza estd levantada, con la mirada dirigida hacia lo
alto, hacia el Nifio Jesus, que lo lleva sentado en el hombro izquierdo, y
la mirada destellando una intensa vida interior, de extraordinario arro-
bamiento, pareciendo adivinar la divina naturaleza de la pequefia carga.
La disposicién de la cabellera sigue el tipo bajorrenacentista, con una
mofia muy rizada, caida algo sobre la frente, igual a la forma de la cabe-
za del San Cristébal de Montafiés, lo mismo que la disposicién de la
barba y el bigote, muy espeso y ocultando el labio superior. Prefiere
Anddjar los mechones finos y sin complicados bucles ni puntos de luz y
sombras fuertes. Representa esta escultura un personaje en la mdxima
lozanfa de adulto, y el autor se preocupa en contrastar violentamente la
figura vigorosa del santo, junto a la risuefia ingenuidad del Nifio Jesus .

La maestria de Anddjar se hace evidente al observar la talla de
la cabeza colosal y la delicadeza en el empleo de la gubia al disponer
la anatomia del santo. En el resultado obtenido no solo residird la
plasmacién de sus cualidades artisticas, sino la responsabilidad de
llevar a cabo uno de los encargos mds relevantes, que sin duda algu-
na le otorgarfa el ansiado prestigio mds alld de las fronteras peninsu-
lares.

Durante su estancia en Espafia el Procurador desembolsé el costo
que se le habfa requerido por dicha imagen con la certeza de recu-
perar lo invertido a su regreso a La Habana. La imagen llegé a la
ciudad entre los dltimos meses de 1632 y principios de 1633 colo-
cdndose en la antigua Parroquial Mayor '* de la villa, que para en-
tonces se erguifa en parte de los terrenos préximos a la Fortaleza de
la Real Fuerza. En un primer periodo se colocé en un lateral del tem-
plo, pero un afo después se decidié que sustituyera la pintura de
San Ciristdbal en el altar mayor. Desde que la imagen arribé a estas
tierras comenzaron conflictos en el orden econémico que afloraron
como consecuencia de una deuda con las personas encargadas de su
compra y ornato. Esto se tradujo en cuantiosos gastos que tuvieron
que ser destinados a cubrir la hechura, traslado, ornato y adecuada

""" MARTINEZ DE LA PENA Y GONZALEZ, Domingo. «El escultor Martin de Andujar... Op. ciz,
pags. 224-225.
2 La primera Parroquial Mayor de la Ciudad se hallaba en parte del 4rea que ocupé luego el

Palacio de los Capitanes Generales.
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San Cristébal. Martin de Andiijar. San Cristdbal. Juan Martinez Montaiiés.
Catedral de La Habana. Ca. 1630 Iglesia del Divino Salvador. Sevilla. 1597

exhibicién de la imagen, los que fueron sufragados de los capitales
de la sisa tanto como de los propios. La historia comenzé el dia 21
de enero de 1633 cuando, encontréndose la talla en Cuba, aparecié
frente a la Junta municipal Juan Ruiz de Molina para inquirir el co-
bro de 3.221 reales «por el monto» de la hechura®. Esta fue, por lo

«En este cabildo presenté peticién Juan Ruiz de Molina por la cual pidié se le diese libran-
BB bildo p p Ruiz de Molina por | | pid le diese lib

za de tres mil y doscientos y veinte y un reales que le monté la hechura de un San Cristébal que
envié a esta Ciudad de los reinos de Espafia Simon Ferndndez Leiton y se remitid al Scto. Fernando
Felipe Tovar procurador general para que vea la memoria que presenta y por la que dijere se le
despache libranza». Archivo del Museo de la Ciudad de La Habana. Actas del Cabildo del Ayunta-
miento de La Habana. Libro 9. Trasuntadas. Cabildo del 21 de enero de 1633. Folios: 166v-168.
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que se ha podido determinar, la primera reclamacién que se regis-
trase respecto a la imagen de San Cristébal. Todo parece indicar que
cuando la imagen del santo arribé a costas cubanas no se hallaba en
condiciones de ser expuesta publicamente, mostrando cierto dete-
rioro o descuido en su apariencia. Hasta la fecha se ha opinado que
la imagen habia llegado sin policromar a la ciudad, pero con la in-
formacién que nos aporta el siguiente documento nos inclinamos a
considerar que la pieza debid haber sufrido dafios fisicos durante la
travesia ocednica:

En este cabildo se acordé que habiendo enbiado [sic] Simon
Fernandes Leiton préc. de corte desta Ciudad en los reinos de Espafia la
hechura de un San Cristébal de bulto que es la advocacién questa Ciu-
dad tiene el cual de presente tiene necesidad de algun adereso porque si
de presensa no se remedia'* seria causa de hacer gran gasto en €l por lo
cual se nombraron por comisarios 4 D" Juan Chirinos alguacil mayor y
al regidor Nicolas Carrefio porque por cuenta de los propios y ventas
que esta dicha ciudad tiene vean la necesidad que obra que tenga que
hacer el santo para que le manden hacer y lo consiente con la persona

que lo hubiese de hacer .

Por ello se solicité que se adecuara su ornato como era debido
para lo cual se contraté el trabajo del pintor Lucas Esquivel Pelayo.
Este asumirfa las labores de dorado y policromado de la imagen ab-
sorbiendo de los caudales de los propios el monto de mds de 340
reales que se le habfa conferido como valor al oro aplicado '°. Ya en

4 El subrayado fue realizado por la autora.

5 Archivo del Museo de la Ciudad de La Habana. Actas Capitulares del Ayuntamiento de La
Habana. Libro 9. Trasuntadas. Cabildo del 12 de febrero de 1633. Folios: 169-171.

¢ «En este cabildo se vieron los autos fechos 4 pedimento de Luis Esquivel Pelayo sobre
pagdrsele el adereso que ha fecho en el Santo San Cristébal y la tasacién que sobre ello hicieron
Francisco Martinez Beinto de Samilla, Guillermo Rui Francisco y Julepe Hidalgo y la relacién dada
por el mayordomo de la Ciudad por la cual parece haberse dado por esta cuenta doscientos pesos
en la partida que refiere de mds de trescientos y cuarenta reales que costé el oro que se le dio trata-
do y conferido se acordé y mandé despachar libranza al dicho Lucas Esquivel por cien pesos de 4
ocho reales para los propios sobre el mayordomo que con los doscientos pesos recibidos montan
trescientos pesos en que se moderan las dichas tasaciones y luego se le despache libranza». Archivo
del Museo de la Ciudad de La Habana. Actas Capitulares del Ayuntamiento de La Habana. Libro 9.
Trasuntadas. Cabildo del 23 de septiembre de 1633. Folios: 223v-236.
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julio de 1634 las autoridades cuestionaron la inversién que le habfa
procurado la tenencia de la imagen del santo y por ende consigna-
ron su ubicacién en un sitio mds digno '/, donde, supuestamente, le
permitiera recuperar el caudal desembolsado a partir de las limosnas
de los fieles. En la nueva ubicacién en el altar mayor de la Parroquial,
la imagen alcanzé distincién dentro del recinto, requiriéndose para
si la construccién de un taberndculo conforme. Para la realizacién
de esta obra se contraté al maestro ensamblador Rodrigo de Salas
quien cobré por dicho trabajo 1000 reales'®. Ademds en el verano

«En este cabildo presentd peticion el alferes Juan de Santiago mayordomo de los propios desta
Ciudad pidiendo se le despache libranza para la pdga de ciento noventa y dos pesos y medio gastado
en el adereso del Santo San Cristdbal. Los ciento y cincuenta dellos al pintor de que presentd recibos
que estos se le habian vajado al dicho pintor de la cantidad de su tasacién y lo demds restantes del oro
para su adereso mandosele que se haga libranza en forma de dicha cantidad con relacion de la despa-
char 4 Lucas de Esquivel Pelayo pintor para que conste que dicho ciento y cincuenta pesos que ahora
se manda pagar con lo que se libré al dicho pintor fue la cantidad en que se tasé el adereso del Santo
San Cristébal». Archivo del Museo de la Ciudad de La Habana. Actas Capitulares del Ayuntamiento de
La Habana. Libro 9. Trasuntadas. Cabildo del 3 de diciembre de 1633. Folios: 233v-235.

17" «En este cabildo propuso el Sefior gobernador y capitan general que por cuanto esta Ciu-
dad hizo traer de los reinos de Castilla el Santo San Cristébal como patron desta Ciudad que en
ello y en su adereso ha gastado muchos reales y conviene se ponga y esté en parte decente porque
en la forma que hoy lo estd que 4 un lado del altar mayor de la Santa Iglesia parroquial desta Ciu-
dad no es la que conviene y la mds aproposito es en lo medio del retablo del dicho altar mayor en la
misma para donde estd de pincel el dicho Santo que puesto en aquella parte el de bulto se le dard lo
que se debe y se escusard entre afios costos y gastos en aderesar el dicho Santo por ser forzoso en la
parte donde estd en ocasiones andarle mudando...» Archivo del Museo de la Ciudad de La Haba-
na. Actas Capitulares del Ayuntamiento de La Habana. Libro 9. Trasuntadas. Cabildo de julio de
1634. Folio: 275.

'8 «En este cabildo se vieron las diligencias fechas a pedimento de Rodrigo de Salas maestro
ensamblador para que se sepa que lo que estd tasado del taberndculo que hizo p? poner a el Santo
San Cristébal en el altar mayor de la santa Iglesia desta Ciudad y vista la primera y segunda tasa-
cién fecha por Juan de Sosa en que lo tasé en mil reales de que se dio traslado al prér grdl que era 'y
al que al presente lo es y que tltimamente por la peticién que hoy presenta dice no se le ofrece cosa
contra ello atento a lo cual se le paguen al dicho Rodrigo de Salas los dichos mil reales de la dicha
tasacion y para ello se los despache libranza en forma por el mayordomo de los propios y ventas
desta Ciudad». Archivo del Museo de la Ciudad de La Habana. Actas del Cabildo del Ayuntamiento
de La Habana. Libro 9. Trasuntadas. Cabildo del 23 de abril de 1635. Folios: 336-340v.
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de 1634 vuelve a aparecer frente al Cabildo Juan Ruiz de Molina
para solicitar 200 reales como saldo exigido por los «oficiales reales»
por los derechos que le asistian a estos sobre la imagen . Es muy
interesante constatar que tras haber pasado mds de un afio de per-
manencia en la isla, Molina atn solicitase la retribucién a razén de
una deuda pendiente que el Cabildo no habia liquidado. Las deudas
a razén de la imagen de San Cristébal fueron ascendiendo paulati-
namente provocando la irritabilidad de Ferndndez Leiton. En sep-
tiembre de 1634 se personé una vez mds frente al Cabildo formu-
lando que la adquisicién de la imagen de San Cristébal le habfa cos-
tado en la ciudad de Sevilla 2.363 reales con un interés del 75, y
que esperaba le pagasen ese monto del dinero de los propios de la
ciudad ?. Esta sugerencia debid haberla ofrecido partiendo del he-
cho de que conocia de antemano la falta de disponibilidad de los
recursos de la ciudad para ejecutar el pago acordado y la actitud dis-
conforme del mayordomo de propios. Su reclamo sigue apareciendo

' «En este cabildo se presenté un memorial de Juan Rui de Molina por el cual pide se le

pague la hechura del Santo San Cristébal que se trajo de Espafia con mas doscientos reales que le
piden los oficiales reales por los derechos del dicho Santo en lo primero se acordé que acuda al
mayordomo de la Ciudad p* que le pague el costo del glorioso Santo pues tiene libranza y en lo
demas de los derechos el procurador general haga en esto las diligencias que convenga». Archivo del
Museo de la Ciudad de La Habana. Actas Capitulares del Ayuntamiento de La Habana. Libro 9.
Trasuntadas. Cabildo del 21 de agosto de 1634. Folios: 275v-277v.

* «En este cabildo se presenté una peticién del Capitan Simon Fernandez Geiton diciendo
se le habia despachado libranza p* que se le pagasen de los propios desta Ciudad dos mil tresciento
y sesenta y tres reales que se le habian librado del gasto y costo del Santo San Cristébal hizo demos-
tracién de la dicha libranza para que constase de no habersele pagado pidié se le mandase pagar
luego y que se le diese libranza de los intereses de la dicha cantidad que lo habia tomado a setenta y
cinco por ciento en la ciudad de Sevilla para hacer la dicha paga 4 pagar en esta Ciudad por los
cuales intereses pidi6 se le despache libranza para que el mayordomo le pague la cantidad que mon-
taba debajo de juramento que hizo en forma de haberlo tomado para este efecto y tratado sobre lo
referido se acordé se le pagase la libranza despachada de cualquier dinero que tenga el mayordomo
tocantes 4 propios y ventas desta Ciudad y se le libre y de recuado en forma para que el dicho
mayordomo de los dichos propios y ventas le pague los intereses que refiere a razén de setenta y
cinco por ciento como lo pide atento a no haberle enviado dinero para el gasto y costo de dicho
Santo». Archivo del Museo de la Ciudad de La Habana. Actas Capitulares del Ayuntamiento de La
Habana. Libro 9. Trasuntadas. Cabildo del 14 de septiembre de 1634. Folios: 284v-287v.
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de forma reiterada en las Actas del Cabildo de La Habana, llegando
a requerir que si no recibia lo acordado y debido exigiria se le entre-
gase la hechura del santo?'. Aun asi, el pleito continué por un largo
periodo. Al mismo tiempo Rodrigo de Salas reclamaba también el
cobro por la obra del taberndculo que habia realizado para mejorar
la ubicacién de la imagen. Al parecer, a fines del afio 1634 esta obra
estaba ya terminada, pero en abril de 1635 el Cabildo continuaba
«despachando libranza» para el pago de su tasaciéon. Diecisiete me-
ses después de que Ferndndez Leiton anunciara su resolucién regre-
s6 insistiendo en el cobro de su tributo, que para la fecha ascendia a
2475 reales, a los que se le sumé 280 reales que debfa a Contadurfa:

En este cabildo se presenté una peticién del Capitdn Simon
Ferndndez Leiton pidiendo se le pagasen dos mil y cuatrocientos y se-
tenta y cinco reales que se le restaban debiendo del Santo San Cristé-
bal que hizo traer para esta Ciudad con mas doscientos y ochenta rea-
les que habia pagado de derechos en la Contadurfa desta Ciudad de
que presenté recibo y que aunque habia mas de afio y medio que se le
habia librado el costo del dicho Santo no lo habia cobrado y el mayor-
domo se excusaba con decir que no tenia pidio que de la sisa se le li-
brasen y pagasen o della se tomasen prestado hasta que hubiese pro-
pios que se satisfaciesen 4 la dicha sisa pues habia tanto tiempo que se
le debia y tratado y conferido sobre ello se acordé librar y pagar de los
maravedis de la sisa a el dicho capitan Simon Fdz Leiton los mismos
dos mil y cuatrocientos y setenta y un real que se le restaban debiendo
con mas los doscientos y ochenta reales de los derechos del Santo San
Cristébal y para este efecto por ahora se tomen prestados de los
maravedis de dicha sisa hasta que haya propios para que se cobren dellos

dicha cantidad (...) %.

Finalmente los adeudos contraidos lograron ultimarse pasado los
tres afos, pero la demora significé un incremento del débito a ra-
z6n de los intereses adquiridos. Mientras todo esto sucedia la ima-
gen del santo lucia espléndida en su morada habanera. Sin embar-

21 Cfr. Archivo del Museo de la Ciudad de La Habana. Aczas Capitulares del Ayuntamiento de
La Habana. Libro 9. Trasuntadas. Cabildo del 27 de octubre de 1634.

22 Archivo del Museo de la Ciudad de La Habana. Actas del Cabildo del Ayuntamiento de La
Habana. Libro 9. Trasuntadas. Cabildo del 28 de marzo de 1636. Folios: 389v-392.
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go, con el devenir del tiempo la Parroquial Mayor que cobijaba la
imagen fue deteriordndose. El 30 de junio de 1741 el navio Invenci-
ble que se hallaba en la Bahia de La Habana estallé repentinamente
proyectando sus restos a la ciudad. A consecuencia de ello la
Parroquial Mayor sufrié graves dafios en sus techos y paredes, em-
peordndose la situacién lamentable de su edificacién. La decisién que
sobrevino fue llevar a efecto la demolicién del primitivo recinto .
Los ornamentos, alhajas y retablos fueron trasladados a la antigua
iglesia de los Jesuitas, que elevada a Parroquial fue convertida poco
tiempo después en Catedral de La Habana?*. En los tltimos afios la
imagen ha sido colocada reiteradamente a los laterales del crucero,
contempldndose desde la entrada del templo a la izquierda del mis-
mo. Las actuaciones de preservacién que se le han realizado incluyé
la intervencidn realizada entre los meses de julio y octubre del afo
2009, con la cual se logré mitigar los problemas ostensibles en su
estado de conservacién. La aparicién de esta imagen en el contexto
citadino no solo provey6 a la capital cubana de una imagen de de-
vocién singular, sino también de un componente simbélico més en
el imaginario habanero.

»  La demolicién se aplazé hasta el afio 1773.

2 La Iglesia Catedral de La Habana fue originalmente la iglesia Jesuita de San Ignacio de
Loyola. Su construccidn se inicié en el afio 1748 y cuando la orden religiosa quedd expulsada del
pais en 1767 ain no se habfa concluido su fabricacién. Por Real Cédula del 11 de julio de 1772 se
determing para Parroquial Mayor sustituyendo a la antigua que ya quedaba en estado deplorable.
Al nacimiento de la diécesis de La Habana fue elevada a Catedral. Cfr: WEISS, Joaquin E. La arqui-

tectura colonial cubana. 1996.



Semblanza de don Esteban Lorenzo de
la Fuente y Alanis, protector de los
sangleyes en la Audiencia de Manila

Ana Ruiz Gutiérrez

La conformacién de Manila como urbe hispana a semejanza de
las americanas desde su fundacién por D. Miguel Lépez de Legazpi
en 1571 hizo que se estableciera un sistema de gobierno similar al
de los virreinatos americanos, con poderes efectivos a través de las
Audiencias, creadas y consolidadas a la par que en la Peninsula, su
composicién interna fue clara desde los comienzos; los jueces eran
los encargados de impartir justicia en nombre del rey y se diferen-
ciaban por la adscripcién a causas civiles en el caso de los oidores,
actuaban en cuestiones penales los alcaldes del crimen o en la repre-
sentacién y defensa de los intereses de la Monarquia, en el caso de
los fiscales.

Una cédula de Felipe II de 1574 dispuso que las islas Filipinas
dependieran en lo gubernativo del virrey de Nueva Espana y en lo
judicial de la Audiencia de México. Esto dltimo ces6 en 1584 al crear-
se la Real Audiencia de Manila.

En este organigrama de poder legalmente se habia designado al
gobernador de las islas como el encargado de armonizar la heterogénea
poblacién que existia en Filipinas, teniendo en cuenta que convivian
antes de la llegada de los espafioles, los nativos de origen malayo y
negrito y los chinos, conocidos como sangleyes', aquellos que se de-
dicaban al comercio de las mercaderfas del Gale6n de Manila que pro-
siguié la Carrera de Indias desde 1565 hasta 1815, unificando la Pe-

ninsula con el Virreinato de Nueva Espafia y Filipinas.

' Cuyo nombre derivaba de Seng-li, palabra del dialecto chino amoy, que significa mercader.



90 Ana Ruiz Gutiérrez

Por tanto el gobernador era el responsable de conciliar a la co-
munidad, velar por sus intereses pero hacerlos productivos en cierto
modo en beneficio de las arcas de la corona, y esto fue ciertamente
complejo en el caso de los sangleyes ya que incrementaron su nu-
mero en Manila de una forma desmedida, superando por supuesto
a los espafioles, pero a su vez eran mucho mds prolificos que los na-
tivos filipinos.

A pesar de que la gran mayorfa habfan adquirido la religién y
costumbres propias de los espafoles, los sangleyes vivian en guetos
y contaban con una jurisdiccién propia, en relacién a este aspecto
Juan Quijano, procurador general de Manila, el 14 de junio de 1680
redacta un memorial donde suplicaba la derogacién de las leyes que
citaba la Recopilacién de Leyes de Indias, por oponerse a la juris-
diccién que tienen?.

Finalmente, el 28 de abril de 1687 el Consejo de Indias, ante la
propuesta de diferir la derogacién que solicitaba la ciudad de Manila,
de las leyes que concedian jurisdiccién privativa al alcalde mayor de
la alcaicerfa y paridn® de los sangleyes, aceptaba la propuesta*.

Por ello no fue extrafo encontrar conflictos de convivencia en-
tre éstos y los espanoles, por mds que las autoridades de la Monar-
quia se obstinaran en otorgarles una especial proteccién, utilizando
como medio de reduccién su conversién al catolicismo. Esta faceta
mediadora de la Monarquia se verd plasmada en la figura de un pro-
tector enviado por la Corona, tal y como vemos en el caso del doc-
tor D. Esteban Lorenzo de la Fuente y Alanis, quién el 19 de junio

2 Archivo General de Indias (A.G.I.) FILIPINAS, 28, N. 33.
> La palabra paridn significa mercado en tagalo y en Manila se desarrollaron los primeros
parianes desde 1581 hasta 1783 en distintos espacios de Intramuros, extendiéndose ya en el siglo
XVIII al Virreinato de Nueva Espafia, estableciéndose un afamado paridn en el z4calo capitalino de
México. En todos los casos el uso segufa siendo el mismo desde el inicio del primer paridn el de
comerciar con las mercaderfas del Galeén de Manila, acto reservado para los sangleyes que normal-
mente habitaban en el mismo espacio, siempre y cuando acataran las normativas reales, en este caso
convertirse al cristianismo.

* A.G.I, FILIPINAS, 3, N. 165.
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de 1680 aparece como pasajero de Indias para asumir el cargo de
fiscal de la Real Audiencia de Manila y protector de los sangleyes®.

SEMBLANZA BIOGRAFICA

D. Esteban Lorenzo de la Fuente y Alanis fue fiscal de la Au-

¢ nacié en Motril,

diencia de Manila y escritor de jurisprudencia
Granada, en 1629, hijo de Simén Lorenzo de la Fuente y de Maria
de Alanis’.

En 1653 estudié como capelldn en el Colegio Mayor de Santa
Cruz de la Fe de Granada, colegio fundado en 1526 por Carlos V,
en la cédula de su fundacién mencionaba que sus funciones serfan
las de crear un colegio de l6gica, filosofia y teologia de cdnones, cuyo
organigrama serfa de doce colegiales y un rector, y cuatro maestros
ademds de personal de servicio.

La construccién del Colegio Mayor de Santa Cruz de la Fe es
paralela al de la Universidad, ya que ambas instituciones ocupaban
el mismo edificio, aunque lo que mds nos interesa en este caso es
conocer los requisitos para su acceso, algo que nos aportard datos
relevantes para trazar el perfil de éste motrilefio ilustre. Se conoce
que era necesario para ingresar ser menor de veintitin afios, ser ba-
chiller y superar el examen de ingreso, ademds de demostrar la pure-
za de sangre®. En este dltimo aspecto hemos documentado sus da-
tos genealdgicos a través de su expediente de limpieza de sangre en-
contrado y custodiado en el Archivo Universitario de Granada, en él

> A.G.I.,, CONTRATACION, 5443, N. 2, R. 58. Aunque hay que dejar constancia que exis-
te esta figura de protector de los sangleyes desde la presencia de los espafioles en el archipiélago.

¢ FUENTE Y ALANIS, Esteban de la. IHS. Resolucién a un caso moral y juridico. [S.1. : s.n., s.a]
Fondo antiguo de la Biblioteca del Hospital Real de Granada.

7 SANTOYO, Gerénimo. Memoria descriptiva de la ciudad de Motril, y de sus castillos y torres de
la costa. Motril: Imprenta de Servato, 1849, pdg. 20. Lo incluye en el apartado de hombres célebres
de Motril.

8 Cfr. CALERO PALACIOS, M.2 Carmen. La ensefianza y educacidn en Granada bajo los Reyes.
Austrias. Granada: Diputacién, 1978. LOPEZ GUZMAN, Rafael. Tradicién y clasicismo en la Granada
del siglo XVI. Arquitectura civil y urbanismo. Granada: Diputacién, 1987, pdg. 646.
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Retrato de D. Esteban Lorenzo de la fuente y Alanis. Anémimo.
Colegio Mayor de San Bartolomé y Santiago. Granada, Siglo XVII

se traza una completa investigacién por parte de D. Pedro Luis Ferriol
y Caicedo, llevada a cabo el 30 de marzo de 1653, cuando era opo-
sitor para conseguir una plaza de colegial capelldn de dicho colegio,
aludiendo a las investigaciones realizadas en la iglesia mayor de la
villa de Motril de los apellidos de los ascendientes, extrayendo un
pdrrafo significativo de dicho interrogatorio en el que alude a esa
pureza de sangre:

5.2 A la quinta pregunta dixo que sabe que el dicho don Estevan de
la Fuente y Alanis, i sus padres i abuelos i demds ascendientes assi por
linea de varén como de hembra son y han sido cristianos nuevos de lim-
pia casta y generacién sin mdcula rara alguna de moros, judios, ni
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confesos, ni quemados ni marranos ni reconciliados assi de los antigua

como nuevamente convertidos a nuestra santa fee catélica’.

Segtin la relacién de méritos del doctor Esteban en 1656 era li-
cenciado de Prima de Leyes y en 1657 catedrdtico y gracias a su ha-
bilidad para ensefiar y aprovechando la vacante del titular de la pla-
za en la Universidad de Granada donde impartié esta asignatura du-
rante tres afios '°.

Con una extensa trayectoria profesional D. Esteban Lorenzo de
la Fuente y Alanis remite un informe a Su Majestad, donde ademds
de analizar su perfil académico alude a la condicién de heredero de
los mds de 35 afios de servicio prestados por el capitin Cosme
Sdnchez de Villamayor, esposo de su hermana Cecilia de Alanis, al
que se refiere en los documentos como su hermano. De este modo,
el 6 de mayo de 1668 pide a Su Majestad que lo tenga en cuenta
para plazas vacantes en alguna de las Chancillerfas, refiriéndose a la
de Lima o México y que tenga a bien considerar sus méritos y en
consideracién de los servicios de sus antepasados y de su cufiado,
con lo que buscaba obtener un puesto de mayor categorfa .

En febrero de 1674, se incluye en su memorial a Su Majestad
otro escrito encargando a la cdmara que tenga presente sus titulos y
méritos para consultarle en las plazas de su grado que han quedado
vacantes de alcalde de la audiencia de México '*.

Finalmente el 13 de julio de 1678 obtiene la plaza de Fiscal de
la Audiencia de Manila, parece que muy a su pesar tras los insisten-
tes esfuerzos de quedarse en el Virreinato de Nueva Espafia o del
Pert, sin tener que marchar a las Islas Filipinas. Posteriormente y
aprovechando su marcha a Manila es nombrado «protector de los
sangleyes», para lo cudl le dan un sueldo adicional de seiscientos pe-

? Archivo Universitario de Granada (A.U.G.). Fondo de los Colegios Mayores de Santa Cruz
de la Fe y Santa Catalina Mdrtir. Libro 5. Exp. 20. Folio: 1275r.

' A.G.I, INDIFERENTE, 124, N. 6. De los titulos, grados, lecturas del Doctor Don Este-
ban de la Fuente y Alanis,colegial del Colegio Real de la ciudad de Granada.

" Tbidem.

12 Ibid.
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sos, papel que desarrollaremos mds adelante en relacién a la figura
de los sangleyes °.

El 19 de junio de 1680 marcha a Filipinas para tomar posesién
de su cargo, en la flota a cargo de don Gaspar Manuel de Velasco,
Gobernador del Tercio de la Armada Real de la Guardia de Indias,
rumbo a Nueva Espafia. En el auto de pasajeros a Indias certifica los
cargos que obstenta:

El doctor don Esteban de la Fuente Alanis tiene presentados dos
reales titulos: el uno de fiscal de la Audiencia de Manila y el otro de
Protector de los sangleyes de aquella ciudad y pide que sin embargo de
no presentar la cédula de pasage se le de el despacho de embarcacién y
el necesario para llevar su ropa sobre que vuestra sefiorfa proveerd lo que

mas combenga '“.

Y habla de los enseres y personas que van con él:

Don Esteban de la Fuente Alanis residente en esta ciudad, digo que
el informe dado por la contadurfa de esta Real Audiencia consta que Su
Magestad que Dios guarde me tiene despachado titulo de la plaga de
fiscal de la Real Audiencia de la ciudad de Manila de islas Filipinas y
prebeido assi mismo por protetor (sic) de naturales sangleyes desta di-
cha ciudad y por no aberseme remitido la cédula de mi para (...) y [de
un criado] y para que pueda llevar los libros de mi facultad y la ropa de
mi vestir en dos baules y un cajoncillo °.

Ademids de los cargos ya mencionados que ostentaba fue nom-
brado contador de las mercancias de los barcos de Macao, y precisa-
mente su mala gestién en este asunto, puso en cuestién su profesio-
nalidad ya que realizaba el recuento de las mercaderias y oficios
vendibles en su casa, obviamente algo poco comun, ya que habfa
una sala destinada a ello, quebrantando de este modo las ordenan-
zas existentes al respecto. Aunque no fue este hecho el que supuso la
apertura en enero de 1687 de una investigacién de las gestiones rea-
lizadas por el presidente de la Audiencia de Manila, Juan de Vargas

5 A.G.I, FILIPINAS, 341, L. 7. Folios: 339r-340r.
4 A.G.I, CONTRATACION, 5443, N. 2, R. 58.
5 Ibidem.
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Hurtado, y por varios oidores incluido Alanis, sino el destierro in-
justificado del arzobispo de Manila, tras el que se ordena que sean
detenidos, custodiados y que sean embarcados en la primera nao que
salga hacia Nueva Espana, pero con expresa orden de no dejarles en-
trar en las ciudades de México y Guatemala '°.

A este respecto, en julio de 1690 se le informa el virrey de Nue-
va Espana que en diciembre de 1689 habian llegado desde Filipinas
los desterrados de la Real Audiencia de Manila .

SANGLEYES EN MANILA

Para entender el proteccionismo de la Corona en el asunto de
los sangleyes y la creacién de la figura de «protector de los sangleyes»
es necesario profundizar en la convivencia que surgié en los inicios
de la presencia espafiola en el archipiélago con la comunidad china
en Manila. Por tanto es clave analizar la labor de los primeros domi-
nicos que llegaron al archipiélago, ya que fueron ellos los primeros

' A.G.I, FILIPINAS, 331, L. 8. Folios: 167v-168r. Aviso a Campos Valdivia sobre su comi-
sién. Real Cédula a Francisco de Campos Valdivia, alcalde de Casa y Corte, a quien se ha dado
comisién para que investigue los excesos cometidos por el presidente de la Audiencia de Manila,
Juan de Vargas Hurtado, los oidores Diego Calderén Serrano, Diego Antonio de Viga, Pedro
[Sebastidn] de Bolivar y Mena, y el fiscal Esteban [Lorenzo] de la Fuente Alanis, por no haber obra-
do conforme a derecho en el destierro que impusieron a fray Felipe Pardo, arzobispo de Manila, y a
varios religiosos dominicos de esas islas. Se le avisa de que se ha suspendido de sus cargos a los
oidores y fiscal, y que se ha ordenado al gobernador de Filipinas, y en su ausencia a la Audiencia de
Manila, compuesta por nuevos ministros, que los prendan y que junto con Juan de Vargas Hurtado
los lleven bajo custodia a los lugares donde estuvieron confinados el arzobispo y los dominicos, y
que tras tomarles confesién sean enviados en la primera nao que salga a Nueva Espafa, pero con
orden de no entrar en las ciudades de México y Guatemala.

7 A.G.I, FILIPINAS, 331, L. 9. Folios: 1r-1v. Respuesta al virrey de México sobre noticias
de Filipinas.Real Cédula al conde de Galve, virrey de Nueva Espafia, contestando su carta de 2 de
enero de este afio, en que avisaba de la llegada por diciembre de 1689 de una nao de Filipinas, en
que venfan Fernando de Valenzuela, el pesquisidor Francisco de Campos [Valdivia], el fiscal Este-
ban [Lorenzo] de la Fuente Alanis, el dedn de Manila Miguel Ortiz de Covarrubias, y fray Raimundo
Berart de la Orden de Santo Domingo, y que supo de la muerte del gobernador de Filipinas Gabriel
de Curucelaegui. Que se habfa sosegado la sublevacién de las Marianas, y que Fausto Cruzat, nuevo
gobernador de Filipinas, quedaba en México preparando su partida para esas islas.
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veedores de los sangleyes. Entre ellos destaca la figura de fray Do-
mingo de Salazar, primer obispo de las islas Filipinas y su compafie-
ro y secretario fray Cristébal de Salvatierra. Salazar habia sido nom-
brado obispo en 1579 y salié de Espafa en junio de 1580 con 18
dominicos, que se convertirfan en la orden dominicana de Oriente.

Desde México, camino de Filipinas, Salazar envié a Espafia a fray
Juan Cris6stomo, su misién primordial era la de pedir al rey y al papa
que enviaran religiosos a Filipinas, después de muchas dificultades pudo
reunir a 40 dominicos. En 1587, tras haber fundado el convento prin-
cipal de Santo Domingo de Manila, se dispersaron a diferentes pro-
vincias de Filipinas, cuatro fueron a Bataan, provincia cercana a Manila,
seis tomaron el camino de Pangasindn, los restantes se quedaron en
Manila encargados del ministerio de los chinos. Sobre su estableci-
miento en Manila nos habla Salazar en su Carta-Relacién de las cosas

de la China y de los chinos del paridn de Manila de 1590:

Mostré Dios luego que los religiosos vinieron ser su voluntad que
ellos tomasen los sangleyes 4 su cargo, porque por estar esta ¢iudad edi-
ficada en un estrecho sitio, ¢ercada de una parte de la mar y por la otra
de un rio, y estar ya todo tomado, pares¢ia no aber lugar donde los do-
minicos asentasen, y luego se descubrié un sitio que asta alli nadie abia
caido en él, ques agora lo mejor de la ¢iudad: estd junto al Paridn de los
sangleyes, y esta fué la ocasién de comengar los religiosos de esta orden
4 comunicarse con ellos y 4 tomarse amor los unos 4 los otros; porque
todas las veges que salen del Paridn 6 buelven 4 él, pasan por la yglesia
de Sancto Domingo, y muchas veges se detienen 4 mirar lo que en ella
se hage, porque es jente muy curiosa... 's.

Los chinos' constituyen en esta sociedad una comunidad mds
elevada que incluso los espafoles, creando en ocasiones cismas entre
ambos, ya que los superaban incluso en ndmero *°. Los tratantes que

8 D de. Salazar, Carta-Relacién de las cosas de la China y de los chinos del Paridn de Manila,

enviada al Rey Felipe II por Fr. Domingo de Salazar, O. P, primer obispo de Filipinas. Desde Manila,
4 24 de junio, de 1590, 1897, pdgs. 16-17.

19 Para completar mds informacién sobre la poblacién China en Filipinas Cfr. COMENGE, Ra-
fael. Los chinos (estudio social y politico). Manila: Tip. Cofre y Comp., 1894.

2 Segtin la carta de fray Domingo de Salazar, primer obispo de Manila, en 1590 habifa en

Filipinas 6.000 o 7.000 chinos. Trece afios después su niimero empieza a preocupar a los espafoles
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se dedicaban al comercio eran conocidos como sangleyes, como he-
mos comentado con anterioridad, conocidos también como merca-
deres o también vendedores chinos o bien a los mestizos de chino y
filipina.

Este grupo fue pronto superior en nimero al hispano, de hecho,
la preocupacién de la corona por la excesiva poblacién de chinos en
Manila, hizo que se legislara la situacién de estos en las Islas a través
de las Leyes de Indias, en una fecha muy temprana, concretamente el
31 de Diciembre de 1522, en el libro VI, titulo Dieciocho. De los
Sangleyes. En la Ley Primera. Que el nimero de Chinos y Japoneses,
fe limite, y los Gobernadores vivan con todo recato:

Conviene para seguridad de la Ciudad de Manila, Isla de Luzén, y
todo lo demds, que comprende aquella Gobernacién, que el numero de
los Chinos sea muy moderado, y no exceda de seis mil, pues estos bas-
tan para el servicio de la tierra, y pueden resultar de aumentarse los in-

convenientes, que se han experimentadol...] *".

La situacién de los chinos en el siglo XVI, tiene en la obra de
Morga una excelente crénica, en 1609 comenta la importancia de
esta poblacién en Manila:

En la ciudad de Manila, y en todas aquellas poblazones de asiento,
que se ocupan en diversos ministerios, y vienen a buscar la vida; y tie-
nen sus Parianes y sus tiendas, y otros que andan en pesquerfas y granje-
rfas, por la tierra con los naturales, y de unas islas en otras con champanes
(grandes y menores) al trato. Los navios, que cada afio vienen de la gran
China, traen estos Sangleyes; especialmente a la ciudad de Manila, en
mucho numero, por las ganancias que con sus fletes interesan; y como
en China sobra la jente, y los jornales y ganancias son cortos, qualquiera
que hallan en las Filipinas; les es de mucha consideracién *. Desto, na-

cen muy grandes inconvenientes: porque demds que con tanto ndmero

y el cabildo secular suplica al gobernador que lo reduzca a 3.000, cifra que estima necesaria para la
ciudad. Refleja el cabildo el temor de una sublevacién que efectivamente se produjo en 1603, afio
en que habfa ya 20.000 chinos en Filipinas, nimero excesivo si lo comparamos con el de los espa-
fioles que era algo menos de 2.000.

2 Recopilacion de Leyes de los Reynos de las Indias mandadas imprimir, y publicar por la Majestad
Catélica de Rey Don Carlos II Nuestro Sefior. Tomo IV. Madrid: Cultura Hispdnica, 1973, pdg. 271.

22 MORGA, Antonio de. Sucesos en las Islas Filipinas. Madrid: Editorial Polifemo, 1997, pdg. 319.
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de infieles, puede aver poca seguridad de la tierra, son jente mala y vi-
ciosa, y con su trato y comunicacion, los naturales medran poco en su
cristiandad y costumbres; y por ser tantos y grandes comedores, encare-

cen los bastimentos y los consumen %.

Aunque la excesiva poblacién de chinos preocupaba mucho a la co-
rona espafiola, también los consideraban por otro lado imprescindibles
para los oficios artesanales en Manila, y sobre todo para el comercio:

Verdad es, que sin estos Sangleyes, no se puede pasar ni sustentar la
ciudad, porque son los oficiales de todos los oficios, grandes trabajado-
res, y a precios acomodados; pero, para esto, con menos bastarfa, y se
excusarfa el inconveniente de tanta jente, que de ordinario, en tiempo
de navios suele aver en Manila, sin muchos que andan entre las islas,
con color de contrataciones con los naturales, que hazen mil delitos y
maldades; y por lo menos, exploran toda la tierra, rios y esteros y puer-
tos, y los saben mejor que los Espafioles, que para cualquier algamiento,

o venida de enemigos a las islas, serdn de mucho dafio y perjuicio*.

Las medidas que se adoptan para controlar la masiva poblacién
china, serdn las que comenta Morga respecto a que continden en
Manila tnicamente aquellos que se dediquen a comerciar y una vez
concluida la tarea vuelvan a su palis:

Para remedio de todo esto, esta ordenado, que los navios no trai-
gan tanta jente deste jénero, con penas que se executan, y que cuando se
vayan a China, los vuelvan a llevar, y no queden en Manila, mas que los
mercaderes convenientes en el paridn, y los oficiales de todos oficios ne-
cesarios, con licencia por escrito, so graves penas: en que se ocupa (por
comisién particular un oidor de la audiencia) cada afio, sin otras minis-
tros; y de ordinario, deja (a pedimento del cabildo de la ciudad) los
Sangleyes que para el servicio a menester de todos oficios y ocupacio-
nes, y los demds, los embarcan y hazen volver, en los navios que vuelven

a China, con mucha fuerca e premio, que se les haze para ello ».

Estas medidas restrictivas provocaron la primera rebelién en el
paridn, en 1603, que no serfa la dnica, puesto que solo en el siglo

» Ibidem, pdg. 319.
* Ibid., pdg. 320.
> Ibid.
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XVII hubo otras en 1639 y en 1662. Aunque en el desarrollo de las
relaciones entre espafioles y sangleyes, van a existir momentos de apo-
yo incondicional por parte de la corona, aun habiéndose producido
algunos levantamientos, hay que tener en cuenta que el avitualla-
miento de los espafoles dependia en gran media de los sangleyes, la
manera que creyeron mas adecuada por tanto para equilibrar sus re-
laciones va a ser la cristianizacién.

En la ley cuarta, se promulgé para regular la vida cotidiana de
los sangleyes, habla del trato que deben recibir:

Que a los Sangleyes no fe impongan servicios personales y sean bien
tratados. Tenga el Gobernador particular atencién en no imponer servi-
cios personales a los Sangleyes, fuera de su ministerio, e instituto, pro-
curando, que el buen tratamiento motive, y atraiga a otros a que se ven-
gan a convertir a nuestra Santa Fe Catdlica®.

Por tanto los convertidos tuvieron mds apoyo de la corona es-
pafiola, e incluso esta situacidn evité su expulsién en varias ocasio-
nes, pero no era una conversién real sino aparente, lo que provoca-
ba un continuo enfrentamiento entre ambos nucleos de poblacién,
los sangleyes conocfan la importancia que tenfan para la subsisten-
cia de los escasos espafoles en Manila y esto serfa motivo de exigen-
cias y presiones hacia los espafoles, que no se podian permitir el lujo
de expulsar a la totalidad de los sangleyes.

Esta apreciacién de la incongruencia del trato de los sangleyes
se refleja en un documento de 1677 en el que los dominicos argu-
mentan los pros y los contras de su estancia en Manila, momento
previo a la llegada a Manila de D. Esteban Lorenzo de la Fuente y
Alanis para tomar partido por los chinos en Manila:

Los sangleyes con las licencias generales y particulares que pagan,
ayudan mucho a esta reptiblica y para socorrer al campo//"*" luego es
conveniente que se permitan vivir a estas Yslas?. Sino se permiten aqui
los sangleyes no permitirdn ellos que los padres vayan a China para pre-
dicar el Evangelio luego siquiera para este fin tan alto, se deven permitir
en estas Yslas los sangleyes?. Aunque no conviene que los sangleyes vi-
van en estas Yslas, con todo no se le debe negar el comercio con las con-
diciones que diremos. La ragon de esto es, porque en China ay géneros

Recopilacion de Leyes de los Reynos de las Indias... Op. cit., pag. 272.
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mui nobles para traer a esta tierra como son seda, lienzos, damascos, ra-

sos, terciopelos, loca, y muchas curiosidades los quales llevamos a la Nue-
7

va Espafa sustentan el comercio, y por consiguiente la republica... ?.

Coincidiendo con la etapa final de la ostentacién del cargo del
doctor Alanis como protector de los sangleyes estallé uno de los ma-
yores enfrentamientos en la tensa relacién de sangleyes con espafio-
les. A rafz de la acusacién sobre el colectivo de panaderos chinos,
que fueron acusados de mezclar vidrio con el pan destinado al con-
sumo de la poblacién espafola se propagé la antipatia hacia este co-
lectivo, aunque fueron declarados absueltos %, se radicalizé la situa-
cién en mayo de 1686, explotando en una revuelta varios dfas.

A partir de este momento nunca se restablecieron las relaciones
entre ambos colectivos siendo el detonante final, el ataque inglés a
Filipinas en 1762, durante la guerra de los Siete Afos, donde se rom-
pieron definitivamente por la conducta traidora de éstos que apoya-
ron al enemigo, lo que produjo una fuerte reaccién espafola contra
ellos de tal forma que firmada la paz, fueron expulsados sin con-
templaciones los sangleyes infieles, incluso los cristianos solteros. A
los casados se les obligd, una vez mds, a vivir concentrados en el pa-
ridn. Aunque tuvieron que ser readmitidos con el tiempo muchos
sangleyes «infieles» puesto que no les bastaba con los que quedaron
en la isla. No se comprende como a pesar de tantas quejas contra los
chinos, en éstos dltimos tiempos, los reverendos dominicos les ha-
yan dado preferencia y prelacién sobre los indios y mestizos cristia-
nos «en lugar de hacer de ellos (los Indios) nuestros amigos y nues-
tros hermanos, los hemos convertido en enemigos domésticos: he-
mos recibido en su lugar a los Sangleyes con los cuales el interés del
tréfico nos pondrd siempre en mal» %,

¥ A.G.L, Filipinas 28. N. 131. Folios: 13v-14r.

*#  A.G.L, Filipinas 69. N. 1. Folios: 1r-3v. Carta de Gabriel de Curucelaegui y Arriola dando
cuenta de que después de sosegada la inquietud que ocasiond el alzamiento de los sangleyes, el oidor
Pedro de Bolivar fulminé causa contra los sangleyes panaderos imputdndoles haber mezclado vidrio
molido con el pan, causa que se declaré por nula y se les absolvid, de que remite autos.

2 Recopilacién de Leyes de los Reynos de las... Op. cit., pdg. 319.



El Sagrario de la Catedral Metropolitana
de la Ciudad de México

Juan B. Artigas

Con la construccién del Sagrario Metropolitano de la Ciudad
de México se redondea un largo proceso de edificaciones catedralicias,
iniciado en el siglo XVI con la primera Iglesia Catedral dispuesta de
oriente a poniente, y con el templo segundo, trazado por Claudio
de Arciniega con orientacién norte sur, que es el origen del que ahora
observamos. «El afio de 1573, tuvo lugar la solemne colocacién de
la primera piedra de la dicha catedral»!, se trataba de un edificio
renacentista’ que con el tiempo fue complementado y enriquecido
por la obra barroca: fachadas, cubiertas, torres, retablos, érganos, etc.,
y que culmina después con la construccién del sagrario, ademds de
la etapa neocldsica que, estuvo, bdsicamente, a cargo de Manuel Tolsd,
escultor y arquitecto valenciano de origen. Segiin se verd mds ade-
lante, el Neocldsico también tuvo injerencia en el Sagrario Metro-
politano.

Uno de los propésitos de este articulo es recordar los nexos que
tienen el arte mexicano y el espafiol de Andalucia, a la vez que la
actividad de los arquitectos andaluces en América; el tema elegido
se refiere a los sagrarios de las catedrales de Granada y de México.
Empezaré por recopilar algunos datos basados, claro estd, en histo-
riadores connotados y, como parte fundamental, centraré el estudio

' SERRANO, Luis G. La traza original con que fue construida la Catedral de México por manda-
to de su majestad Felipe II. México: Universidad Nacional Auténoma de México y Escuela Nacional
de Arquitectura, 1964, pdgs. 25-26.
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en el andlisis arquitecténico del sagrario de la metrépoli americana,
tomando en cuenta su geometria y los efectos formales visuales que
definen la obra, para estar asi en condiciones de dilucidar su expre-
sividad estética. Todo ello sin menoscabo de que, cuando se juzgue
conveniente, estableceremos las comparaciones necesarias entre di-
versos inmuebles.

Como bien hace notar con claro sentido did4ctico el catedrdti-
co universitario Rogelio Ruiz Gomar, el término sagrario tiene dos
acepciones, una de ellas es «el sitio interior de un templo donde se
guardan las cosas sagradas, como el taberndculo —parte o no de un
retablo— en el que se depositan las hostias consagradas, o, finalmen-
te, la capilla o templo que en algunas catedrales sirve de parroquia,
cual es precisamente el caso presente». Apunta ademds el autor que
«parroquia, por definicién, es, no tanto el templo donde se admi-
nistran los sacramentos, cuanto la feligresfa y el territorio que que-
dan bajo la jurisdiccién espiritual de un cura de almas»°.

Asi pues, nos referimos a una iglesia o capilla que se levanta anexa
a ciertas catedrales, aunque con uso diferente al de éstas, dado lo
cual, le corresponde una solucién arquitecténica distinta y comple-
mentaria del inmueble catedralicio propiamente dicho.

El Sagrario Metropolitano de la Ciudad de México sigue, muy
de cerca sin ser idéntico, el modelo de Granada y no existen mds
ejemplos de parroquia de una catedral con solucién igual. La pri-
mera piedra del sagrario granadino fue colocada el 30 de abril de
1705 y no fue consagrado hasta 1759, siendo el novohispano inicia-
do en 1749 y consagrado en 1768. De manera que Granada se em-
pezd 44 anos antes que el de México y fue terminado solamente con
9 anos de anticipacién. De alguna manera fueron contempordneos,
si bien por diferentes caminos aun contando con elementos en co-
mun y otros distintos.

? Cfr. CUESTA HERNANDEZ, Luis Javier. Arquitectura del Renacimiento en Nueva Espafia:
«Claudio de Arciniega, Maestro Maior de la obra de la Yglesia Catedral de esta Ciudad de México».
México: Universidad Iberoamericana, 2009.

> Ruiz GOMAR, Rogelio. «Sagrario Metropolitano». En: Catedral de México. Patrimonio artis-
tico y cultural. México: Secretarfa de Desarrollo Urbano y Ecologia y Fomento Cultural Banamex,
1986, pdgs. 529-530.
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Sigamos ahora en detalle al historiador Juan Manuel Martin
Garcfa, en las fechas que proporciona para el Sagrario granadino en
su trabajo reciente . El Sagrario de la Catedral de Granada fue en-
comendado al arquitecto Francisco Hurtado Izquierdo, quien efec-
tué el proyecto y colocé la primera piedra el 30 de abril de 1705 —
como ya se mencioné—. Tras una suspensién, la construccién se
reinicié en 1722, a cargo de José de Bada y Navajas como maestro
mayor, si bien las directrices de los trabajos «ya estaban mds o me-
nos marcadas y... le obligaban a proseguir en parte el proyecto ori-
ginal» . Tras diversas vicisitudes que relata nuestro autor «los afios
siguientes hasta la muerte del arquitecto en 1755 se procedié a com-
pletar la obra que no serfa inaugurada,... hasta 1759»°.

Estas fechas modifican la de 1705 que habia sido aceptada tra-
dicionalmente; ahora sabemos que es solamente la del comienzo. Aun
asf, Juan Manuel Martin, autor de la cronologia completa que aca-
bamos de mencionar, acepta que las directrices estaban trazadas des-
de entonces’, dado lo cual seguirfa siendo vélido el conocimiento
que del edificio espafiol se ha supuesto que pudo haber tenido Lo-
renzo Rodriguez antes de proyectar el sagrario para la capital de Nue-
va Espafa.

Lorenzo Rodriguez nacié en Guadix, provincia de Granada, el
22 de agosto de 1701, hay noticias de su presencia en México a par-
tir de 1731. «Casé en primeras nupcias con Marfa de Fuentes sobri-
na del arquitecto Miguel José de Rivera (1680-1739), discipulo de
Pedro de Arrieta». Rivera es autor del Colegio de Vizcainas, en el
cual el accitano elaborarfa las portadas. Destacaremos su relacién con
Pedro de Arrieta mds adelante. Rodriguez fue «maestro mayor de la
catedral de México y maestro mayor del Real Palacio. Desde 1774
se presentd a concurso para la que serfa su obra maestra: el sagrario

* MARTIN GARCIA, Juan Manuel. «La iglesia parroquial del Sagrario de la Catedral de Grana-
da». En: La Catedral de Granada, La Capilla Real y la Iglesia del Sagrario. Vol. I1. Cérdoba: Cabildo
de la S. 1. Catedral Metropolitana de Granada y Obra Social y Cultural de CajaSur, 2007, pégs.

439-446.

> Ibidem, pdg. 441.
¢ Ibid., pdg. 442.

7 Ibid.
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metropolitano» . Luego de haber laborado en otras obras de impor-

tancia, fallecié el 3 de julio de 1774, en la Ciudad de México.

Su formacién la comenzé al lado de su padre, maestro mayor del
obispado, y en la Peninsula aprendid, segin él mismo declara <la mate-
midtica de la montea y cortes de canterfa>, llegando a obtener al tiempo
de embarcarse en Cddiz el empleo de aparejador de esta Catedral’.

Llegé entonces, a Nueva Espafia a sus treinta afios de edad, con
conocimiento de los procedimientos arquitecturales, habfa empeza-
do a formarse en su propia casa, dado lo cual no improvisarfa solu-
ciones.

Es asi que, como quiera que sea, sigue vigente la semejanza tan-
tas veces comentada entre los proyectos de México y Granada, am-
bos conforman una misma linea de desarrollo; el parecido que los
caracteriza es, bdsicamente, el partido arquitecténico de la planta en
cruz griega, es decir, de brazos iguales, y, en buena medida y como
consecuencia de lo anterior, el concepto general de los alzados por
contar ambos con una ctpula central. Lorenzo Rodriguez debié ha-
ber conocido el proyecto andaluz, desconocemos hasta en qué pun-
to de su avance, si bien encontré correcta la idea de su disposicién
y, de haber sucedido asi, la supo aplicar.

Desde luego que no se equivocé en cuanto a la prestancia que
podia adquirir el edificio y la importancia de un proyecto con tales
caracteristicas, de manera que el de Rodriguez mantiene indepen-
dencia de la Iglesia Mayor al tiempo que adquiere gran presencia
por s{ mismo, sin desvirtuar la volumetria dominante de la catedral.
Ahora bien, el desarrollo y sobre todo los acabados fueron bien ori-
ginales, con ello demostré el arquitecto Lorenzo Rodriguez enorme
talento y capacidad. Nadie que no sea arquitecto puede aquilatar ca-
balmente lo que representa ver edificado un proyecto que habia sido
solamente ideal y que podia estar en planos, antes de irse llevando a
cabo la construccién, percibir como va materializdindose tramo a tra-

8 TOVAR DE TERESA, Guillermo. Repertorio de artistas en México. Tomo II1.

Financiero Bancomer, 1997, pdgs. 164 y 182.

Juan B. Artigas

México: Grupo

9 ANGULO INIGUEZ, Diego. Historia del arte hispanoamericano. Vol. 11. Barcelona: Salvat, 1950,

pdg. 559.
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Planta de San Vital, Ravena. Basada en Cyril Mango. Arquitectura Bizantina. Juan B.

Artigas, 2011

mo. Por mds que un edificio haya sido proyectado con amplia expe-
riencia, anticipando en la imaginacidn las soluciones formales y cons-
tructivas, esta comprobacién ante la realidad suele ser, de alguna
manera, sorpresiva. Sucede algo parecido a cuando se ha estudiado
previamente, digamos, la Alhambra de Granada, entrar directamen-
te en sus recintos conlleva enormes sorpresas para el espectador, por
mucho que se haya visto antes un sinfin de planos y fotografias;
adentrarse en el edificio lo convierte en algo que resulta, a todas lu-
ces, verdadero.

Es cierto que los partidos arquitecténicos basados en una cipu-
la central y planta de cruz griega existen desde antiguo en la arqui-
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Planta de San Pedro en Roma por Miguel Angel Buonarroti (1569). Con base en el
grabado de Etienne Dupérac. Juan B. Artigas, 2011

tectura religiosa del cristianismo. Las iglesias bizantinas suelen tener
el espacio central cupulado con un deambulatorio alrededor, segiin
el tipo de San Vital en Rdvena, obra de mediados del siglo VI, como
uno de los mds conocidos. Los edificios con ctpula en el crucero
propiamente dicho de una cruz griega en planta, devienen del Re-
nacimiento; as{ San Pedro del Vaticano, del siglo XVI, segtin pro-
yecto de Miguel Angel Buonarroti, proyecto arquitecténico que po-
drfamos considerar, para efectos de este estudio, como arquetipo de
dicho modelo.

Porque en Nueva Espafa no falta tampoco antecedente de
tipologfa semejante, tal el caso del ordenamiento interior de la igle-
sia de la Colegiata de Guadalupe, obra de Pedro de Arrieta, iniciada
en 1695 y concluida en 1709. No cabe duda de que este edificio era
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ampliamente conocido en México, por lo cual también resulta un
posible modelo de inspiracién para el Sagrario Metropolitano, por
tratarse, ademds, de una obra religiosa barroca de amplia aceptacién,
tanto popular como de quien viajaba entre Veracruz y la capital, paso
obligado de los virreyes.

Es, de esta manera, que Lorenzo Rodriguez estuvo en condicio-
nes de comparar y evaluar en su imaginacién los edificios de Grana-
da y de la Villa de Guadalupe al momento de sopesar las cualidades
y posibilidades de su proyecto para el Sagrario de la Catedral Me-
tropolitana de la Ciudad de México. Contaba, pues, con buenos
ejemplos que le demostraban, de manera consciente o incluso in-
consciente, lo acertado de la solucién que trafa entre manos, la que
estaba fraguando. Serfa una cuestién diferente resolver los detalles,
uno a uno, de su nueva creacién, acorde con las caracteristicas que
exigfa el barroco de su tiempo y de su lugar geogrifico, esto es, de
México, hasta el punto de lograr una solucién totalmente original,
desde luego que, segiin iremos viendo, apegada a las exigencias de la
modalidad estilistica de su momento. Exigencia paraddjica la de apro-
vechar un partido existente desde antiguo y los requerimientos de
su momento histérico que exigfan innovaciones. Pero asi es la ar-
quitectura, cada paso que se da debe estar firmemente apoyado en
el paso precedente y aun en otros anteriores, a veces muy anteriores
y de muy diversas latitudes. Cuentan formalmente en ella, en la ar-
quitectura, tanto el concepto general de la solucién como la aten-
cién necesaria para cada uno de los detalles; es esta suma, aunada a
los materiales de construccién y a los sistemas constructivos especi-
ficos, lo que define la solucidn final edificada. Asi pues, la forma no
resulta tinicamente, de ninguna manera, del puro capricho del artis-
ta, hay que atender también a las necesidades de uso del inmueble.

Los DOS SAGRARIOS

Comparemos las plantas de los tres edificios mencionados, em-
pecemos por los dos sagrarios. Ambos siguen el patrén de cipula
central, inscrita en un cuadrado de cuyos lados arrancan los brazos
de la cruz; éstos se prolongan cada uno en dos tramos, en el mds
préximo al central con cuatro cdpulas menores. En la crujfa m4s le-
jana se ubican otras dependencias, dispuestas linealmente en el peri-
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metro de la planta. En el inmueble andaluz las cuatro cipulas se-
cundarias se hallan en los brazos de la cruz, mientras que en el ejem-
plo novohispano se colocaron las cipulas en los cuadros de las
diagonales con respecto del centro de la composicién. En la posi-
cién de estas ctpulas estriba la diferencia mds notable del trazo en-
tre las dos plantas.
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Sagrario de la Catedral de Granada. Basado en Diego Angulo Iiiguez. Juan B. Artigas, 2011

Las cipulas menores del caso granadino arrancan a la misma al-
tura que la central, mientras que las de México estdn a nivel inferior
con respecto del de enmedio, compartimentando asf los espacios. En
el caso Nueva Espana se conforma espacialmente un crucero, cuyo
eje norte-sur conduce desde la puerta de la fachada principal —que
mira hacia el sur, esto es, hacia el Zécalo—, hasta el altar colocado
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Sagrario Metropolitano. Ciudad de México. Basado en Diego Angulo Ifiiguez. Juan B.

Artigas, 2011

en su extremo norte. El eje oriente-poniente parte de la fachada que
da hacia el sol naciente hasta la puerta de comunicacién con la igle-
sia catedral. Recordemos que la Catedral de México se orienta de
norte a sur, de igual manera que lo hace su parroquia.

Sin embargo, en Granada predomina el espacio central bajo la
cipula, donde se llega a conformar virtualmente una especie de ci-
lindro, sugerido por la forma de los machones y por una mayor in-
tensidad de la iluminacién. El perimetro exterior de las plantas de
los dos edificios es también un cuadrado perfecto, derivado del que
contiene la cipula principal. El edificio espanol mide aproximada-
mente 37 metros por lado mientras que el mexicano lo hace en un
promedio de 47 metros, la diferencia de tamafio es notoria y la ubi-
cacién en el terreno circundante también.
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LA COLEGIATA DE GUADALUPE

Analicemos, a continuacidn, algunos caracteres de la Colegiata
de Guadalupe, nos basamos para ello en el plano de José Durdn ™.
También se ordena su planta con una seccién central en cruz griega,
la cual, siguiendo el eje longitudinal se prolonga en dos tramos mds,
uno inmediato a la entrada principal y el otro al fondo, en el que se
sitda el altar. Aun asi, el tramo central es un cuadrado perfecto con
ctpula en el medio y desarrollo de una sola crujfa en cada lado. En
los cuadrados de las diagonales del trazo se ubican las cuatro ctipu-
las menores, mientras que en los brazos de la cruz dispuso Durdn
bévedas de crucerfa, siendo que las que pueden verse edificadas son
lisas .

= WEF-:

i _,--i.i_.u

i =

Planta de la Colegiata de Guadalupe por José Durdn. En: Francisco Ferndndez del
Castillo, México y la Guadalupana.

19 Ibidem, pdg. 528.
"' Ibid., pdg. 530.
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La disposicién de las cipulas menores en Guadalupe es la mis-
ma que en la parroquia metropolitana. Es de esta manera que es po-
sible considerar el edificio de La Villa como antecedente del Sagra-
rio. La diferencia entre ambos radica en los alzados, puesto que las
cuatro ctpulas de la Colegiata se hallan a la misma altura que las
bévedas de la cruz, no existe aqui la compartimentacién de espacios
que, segun indicamos en pdrrafo anterior, se produce en el edificio
de la Plaza Mayor o Zécalo capitalino.

Hasta ahora hemos atendido mds al concepto general de com-
posicién de la forma arquitecténica que a los detalles. Por mds que
el partido arquitecténico general sea fundamental en un proyecto,
en la solucién de los detalles reside también el toque distintivo del
inmueble al cual nos estemos refiriendo 2.

EL SAGRARIO METROPOLITANO DE LA CATEDRAL DE LA CIUDAD DE
MExico

Los edificios religiosos reflejan el orden césmico y el cardcter di-
vino del universo ', y mds en el partido arquitecténico cuadrado que
estamos analizando, donde quedan claramente senalados los «seis ejes
direccionales: lo alto y lo bajo, delante y detrds, la derecha y la iz-
quierda; para emplear los términos hebreos que sefialan los puntos
cardinales, el cenit y el nadir» . Norte y sur, este y oeste, cenit y
nadir que son los términos astronémicos equivalentes. La cipula cen-
tral con su linternilla marca el cenit, como culminacién en lo alto
del eje vertical de simetria.

Ademds, en nuestro Sagrario visto por fuera, y observando los
volimenes, se muestra simultdneamente una construccién virtual
piramidal cuyas aristas inclinadas surgen a ras del terreno de las cuatro
esquinas de la planta y suben inclinadas hasta llegar al vértice supe-
rior en la cima de la cipula, en su linternilla. De manera que son

2 Joaquin Bérchez relaciona los edificios de Guadalupe y el Sagrario en su Arquitectura mexi-
cana de los Siglos XVII y XVIII. Mildn: Grupo Azabache, 1992, pdgs. 261 y 162.
'3 Cfr. VERDIER, Philippe. L ‘art Religieux. Paris: Club francais de 1"art, 1956.

14

Ibidem, pdg. 6.
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Organizacion piramidal en el Sagrario Metropolitano de la Ciudad de México.
Juan B. Artigas, 2011

cuatro las rectas inclinadas que convergen en la cuspide, es una pi-
rdmide geométrica perfecta. El croquis geométrico que preparamos
expresa este andlisis; también puede apreciarse el escalonamiento su-
cesivo de los volimenes, de abajo hacia arriba, con las crujias
perimetrales primero, seguidas de los prismas rectos de los cuales
emergen las medias esferas de las cipulas menores, que se contintian
en ascenso hasta el enorme dado del cual arranca la ctipula central,
subida ésta en el tambor de poca elevacién que contiene las venta-
nas, tambor que no muestra gran desarrollo en altura, de manera
que los marcos de las ventanas vistos por fuera apoyan en parte en
superficies verticales y en parte en la curvatura de la propia cubier-
ta. Esta cdpula central es de planta ochavada, de ocho gajos a los
que pasa desde el cuadrado de la planta.
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Esta construccién virtual piramidal va a ser una constante del
barroco mexicano, tanto es asi que semejante composicién exterior
la mostraba también en la misma Catedral, donde la vista alcanzaba
la cipula del crucero, por eso Tolsd unificé la presencia exterior del
inmueble en las cinco naves, rematando a lo largo las paredes y la
cabecera con balaustradas horizontales, en cada uno de los tres esca-
lones correspondientes a los diferentes cuerpos en altura. Es de esta
manera que dio cardcter reposado a un edificio que antes mostraba
en sus volimenes el movimiento propio del barroco, confiriéndole
de esta manera un sentido clasicista reposado a la composicién ge-
neral, porque en él dominaron desde entonces las horizontales. La
misma solucién se dio a la que fuera iglesia de San Agustin al ser
convertido el edificio en sede de la Biblioteca Nacional, algo que se
corrobora a la vista de fotografias de afios diferentes.

En la Catedral, al elevar la linternilla de la cipula central hasta
la altura de las torres, inventd el arquitecto valenciano un plano ho-
rizontal virtual, apoyado en la punta de los campanarios y de la
linternilla mencionada, tres puntos, con lo cual se colocé una espe-
cie de tapa a todo el edificio que le confiere la impresién de reposo
visto por el exterior, plano virtual y reposo que percibe con el senti-
miento hasta quien sabe poco de arquitectura. Este plano se suma a
las horizontales dobles que sefialan las balaustradas y a las lineas su-
periores de las balaustradas, también virtuales, creadas por la serie
de cispides que conforman los remates superiores en forma de ja-
rrones o de flameros.

Es asf que la Catedral que fue iniciada en un estilo clasicista, el
Renacimiento, fue terminada con otro del mismo sentido formal: el
Neocldsico; por ello se percibe con sentido unitario aunque duré su
construccién mds de dos siglos y medio. Es oportuno comentar que
también el edificio de la Curia Metropolitana, construido en el cos-
tado sur-poniente del atrio circundante, para uso del cabildo
catedralicio, fue proyecto de Manuel Tolsd '°; estas labores debié de

!> Sin embargo, cuando algunos «criticos de arquitectura» se oponfan a la restauracién de los

dafios causados por el incendio ocurrido la noche del 17 de enero de 1967 en el Altar del Perdén y

el coro de la Catedral Metropolitana, también querfan demoler el edificio de la Curia Metropolita-
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llevarlas a cabo al mismo tiempo que la construccién del Palacio de
Minerfa, terminado en 1813, dado que algunas soluciones de deta-
lle son idénticas en ambos lugares. El egregio escultor habia llegado
a México en 1791, donde fallecié el 24 de diciembre de 1816 .

Todavia no hemos mencionado que, en el Sagrario, los brazos
de la cruz se techaron con bévedas de canén corrido, continuas en
los dos tramos de cada brazo, con lo cual, desde el interior produ-
cen espacios alargados, apenas interrumpidos por los arcos fajones
entre ambos tramos. En el tramo de la ctipula central o crucero pro-
piamente dicho, se abre un enorme hueco que abarca en lo alto a
toda la dicha ctpula, la cual aparece desligada de las cubiertas infe-
riores, porque no entra dentro del campo visual cuando se mira ha-
cia las bévedas; visto desde dentro y mirando hacia arriba, contri-
buye el tambor a este efecto de mayor altura, se produce asi un nue-
vo compartimento espacial.

En las crujias perimetrales de ubicaron dependencias tales como
sacristia, bodega, zagudn, cochera, caballeriza y, entre otras habita-
ciones, las del cura pdrroco que debe atender a los parroquianos por
la noche, etcétera .

Podria pensarse que debiera manifestarse todo el interior con
mayor sentido unitario. Esta impresién de discontinuidad, que se
aprecia hoy en dia, estd acentuada por la pérdida de acabados de pin-
tura de superficie, que sin duda tuvo por dentro el edificio al mo-
mento de su creacién; consecuencia de lo anterior es que ahora apa-
rece demasiado brillante por lo alto y seguramente que por eso cuesta

na, como para que quedase la catedral, digamos, «quimicamente pura». Tanto as{ que quienes eran
«Don Nadie» en el siglo XX querfan enmendarle la plana a un gran arquitecto de fines del siglo
XVII y principios del XVIII. Es cierto el dicho de «No hay nada mds atrevido que la ignorancia». Y
esto ocurre con demasiada frecuencia en las pseudorestauraciones que se elaboran actualmente y en
algunos ejercicios de critica desorientada, que estdn fuera de lugar. As{ el desastre de la
pseudorestauracién de la sala de conciertos del Palacio de Bellas Artes, que la destruyd, acontecida
en 2010.

!¢ PINONCELLY, Salvador. «Don Manuel Tolsd, escultor y arquitector. En: E/ Palacio de Mine-
ria. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1977, pdg. 49.

17 Ruiz GOMAR, Rogelio. «Sagrario... Op. cit., pdg. 532.
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Sagrario Metropolitano. Vista Interior. Juan B. Artigas, 2010

Panordmica desde la Catedral.
Guillermo Kahlo. Centro de
Informacidn Fotogrdfica de la
Facultad de Arquitectura. UNAM.
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apreciar los objetos que hay en la parte baja. Hay que considerar
que se eliminaron los retablos barrocos que tuvo el edificio en su
origen y que, luego de incendios y temblores de tierra fueron susti-
tuidos por neocldsicos. Es muy probable que el espacio original haya
contado con iluminacién mds tenue que la que cobr6 al introducirse
luz en exceso. No nos hemos equivocado en este andlisis, efectiva-
mente, resulta mds armédnico el edificio visto por dentro en la foto-
graffa que publicé Diego Angulo Ifiguez en 1945, en la cual la pin-
tura neocldsica en las cubiertas armoniza mejor todo el interior que
la vista actual, de 2010, en la cual el blanco «de refrigerador» es ex-
cesivo '%, y eso que el neocldsico es menos recargado que el barroco
que tuvo antes.

No es posible tratar del Sagrario Metropolitano sin mencionar
a Isidoro Vicente de Balbds, quien fabricé el retablo del altar mayor
del Sagrario, después de haber elaborado los primorosos de Santa
Prisca en Taxco; era hijo adoptivo de Gerénimo de Balbds, autor del
Retablo de los Reyes (1718-1725), de la Catedral de México a quien
se considera el introductor del estipite en México. También se habla
de que hubo en la parroquia «retablos primorosos de mucho costo»
y de que en 1781 se trasladaron a su interior tres retablos de la igle-
sia de San Pedro y San Pablo ", que debieron ser de factura excep-
cional. Tal fue la riqueza del lugar que pudiera sugerir a un restaura-
dor el sentido espacial de este barroco.

Desde la Academia de San Carlos, a partir de 1791 y hasta poco
después de 1813, laboraron en el interior, muy averiado, arquitec-
tos, escultores y pintores como Ginés de Acufia, Manuel Tolsd, Fran-
cisco Clapera y Pedro Patifio Ixtolique, discipulo de Tolsd que al-
canzara la direccién general de la Academia. Fue entonces cuando
Manuel Tolsd edificé el coro del Sagrario, la escalera que lleva a él y
realizé el retablo a la Virgen de Los Dolores, que précticamente per-

18 ANGULO [NIGUEZ, Diego. Historia del arte... Op. cit., pg. 562. Con respecto de la ilumi-
nacién, Rogelio Ruiz Gomar expresa lo siguiente: «se trata, sin duda, de una de las iglesias con
mayor iluminacién, merced a las treinta ventanas que Rodriguez repartié por la parte alta» en la
pdgina 533 de su obra citada.

9 Ruiz GOMAR, Rogelio. «Sagrario... Op. cit., pdg. 534.
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manece y que ha sido modelo de los
demds que ahora pueden verse.
Pero conviene recordar aquello de
que nunca segundas partes fueron
buenas. Tolsd fue original, de sus
seguidores no puede decirse lo mis-
mo. Unicamente se conservan tres
muebles, digamos, originales, en el
interior, a saber: El retablo de la
Virgen de Los Dolores, la pila bau-
tismal creada por el afamado pla-
tero José de Rodallega y los cance-
les de las puertas que son obras
maestras de ebanisterfa.

Después de los sucesos del si-
glo XIX hay que tomar en cuenta
los hundimientos del Sagrario pro-
ducidos durante el XX porque se
hallaba cimentado de manera des-

Sagrario Metropolitano. Retablo de la Virgen igual, apoyado en parte sobre el

de los Dolores. Juan B. Artigas, 2010 piedraplén y estacado originales del
momento de iniciacién de la Cate-

dral y, en parte, por el cimiento mds
débil y muy diferente, elaborado para la construccién parroquial.
Ademds, hay que considerar los hundimientos del terreno de la ciu-
dad. Es asi que la estructura, luego de muchos desperfectos acabé
partiéndose en dos, con lo cual es imposible recuperar la unidad es-
tructural de la cimentacién de Catedral. Es como si se parte el cas-
carén de un huevo en dos, no se puede reconvertir en una sola es-
tructura®’. A tltimas fechas se ha trabajado desde hace algo asi como
cuarenta afios en las restauraciones de Catedral y el Sagrario y parece
ser que quedaron estables, desde 1970-76, en que iniciamos las res-
tauraciones desde la Secretarfa del Patrimonio Nacional, a 2010; ape-
nas estamos entrando en 2011 y serd necesario seguir vigildndolo.

2 No es aqui momento para tratar los dafios y las restauraciones sucesivas del edificio que

resultan por demds interesantes.



118 Juan B. Artigas

Son tantas las modificaciones
que ha sufrido por dentro el Sagra-
rio Metropolitano, al parecer, todas
ellas restdndole valores, hasta el pun-
to que se ha modificado la intencién
arquitectdnica primordial y no se ha
creado, al menos nosotros no la he-
mos visto, una armonfa capaz de
motivar no solo un sentido estético
unitario, satisfactorio para el espiri-
tu, que invite a observar y permane-
cer en reposo y concentracién. Si
hoy se halla el lugar lleno de feligre-
ses y demds publico es porque vivi-
mos, o padecemos, una sociedad de
masas.

Con todo, estos edificios, dada
su calidad, se han convertido en una
especie de espectdculo por si mis-
mos, aunque as{ ha sucedido siem-

pre con la buena arquitectura, pero
una cosa es un espectdculo y otra Sagrario Metropolitano. Pila bautismal.
cosa es un circo. Es de desear que Juan B. Artigas, 2010
nuestra sociedad sea capaz de supe-

rar estas circunstancias.

Los exteriores

No cabe duda que el Sagrario Metropolitano en su conjunto es
espléndido, explicaremos porqué, porque lo de espléndido no es tni-
camente un adjetivo. Aun asi, lo que mds llama la atencién de él
son sus fachadas, mds que nada por ser lo primero que se ve, porque
son el rostro del inmueble y se trata de un rostro espléndido. Por-
que el rostro es el espejo del alma. Lorenzo Rodriguez tuvo el atre-
vimiento de lanzarse con un edificio magnifico, lo nunca antes vis-
to. Por mds que muchos historiadores se hayan preocupado por in-
quirir de donde viene tal o cual moldura; vengan de donde vengan
lo importante es la obra de arte presente en la parroquia y que mo-
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tiva su contemplacién y disfrute; algo motiva la empatia entre el ob-
jeto y el espectador, punto de partida para la creacién artistica.

Desde luego que el Sagrario tiene la mejor ubicacién dentro del
mundo de Nueva Espafia, en la Plaza Mayor de la capital del
Virreinato —tal vez también con referencia a todo el continente ame-
ricano—, junto a la Catedral y el Palacio Virreinal, claro estd que
ahora Nacional. Con magnifica orientacién hacia el oriente y el sur,
de manera que disfruta del mejor asoleamiento posible durante todo
el afno. Rodriguez fue consciente de ese privilegio y le sacé partido.
Dispuso dos fachadas primorosamente ornamentadas hacia dichos
puntos cardinales: el sol naciente y el mediodia, esto en México que
es un pafs solar, en lo cual coincide con Grecia.

Pareciera obvio volver a mencionar las excelencias de dichas fa-
chadas, porque no es posible olvidarlas, lo merecen. Son fachadas
gemelas, compuestas conformando cada una un tridngulo vertical
apoyado en las esquinas, ascendente hacia el centro, donde se ubica,
en la altura superior, el término de la portada principal, como su
nombre lo indica con la puerta en medio. Afinando el andlisis men-
cionaremos que surgiendo de la horizontalidad del suelo, cuenta en
los extremos con dos puertas menores, comparadas con la principal,
cuyos marcos son un prodigio de barroquismo exquisito, termina-
das en pico en el centro y entre dos contrafuertes menores también
cada una. El alzado de conjunto de cada fachada se eleva en su cen-
tro con la portada principal, de manera que refleja, armoniza y com-
plementa el sentido general ascensional, de elevacién del monumento
en su volumen general, que conforma la pirdmide virtual antes men-
cionada que llega hasta la cipula, composicidén que se repite aqui en
un plano. Mejor dicho en dos planos, uno a cada orientacién, am-
bos en dngulo recto, abrazando y confinando asi el monumento. De
esta manera la nueva parroquia se liga a la recia volumetria de la ca-
tedral, arrimdndose a ella; no hay duda de que le pertenece. Sin em-
bargo, el Sagrario sigue siendo magnifico por si mismo, sus propor-
ciones y sus medidas lo convierten en monumental.

Cada una de estas dos fachadas se compone con cinco calles,
una en el medio y una en cada extremo, dejando dos intermedias,
las cuales cuentan con una ventana cada una de marco primoroso,
elegantisimo. Cada una de estas calles se separa de la contigua y ter-
mina las esquinas por medio de contrafuertes, lineas verticales aca-
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badas en pindculos. La calle central en la que se dispuso la portada
principal sobresale en elevacién del frente del edificio, muy por en-
cima de las bévedas de cafién de la nave del crucero, dando lugar a
un hastial o muro pifdn exento, muy alto, tanto como seis metros
sobre la clave de la cipula que tiene detrds, independiente por eso
estructuralmente del volumen posterior. Resulta un buen recurso para
magnificar la composicién de las portadas?'.

Las dos calles intermedias son fundamentales para la percepcidn,
de ellas depende en gran parte la impresién general que produce el
edificio en el espectador, presentan en su perfil la fuerte inclinacién
ascendente hacia el centro que produce mds que otro elemento la
impresién triangular del total de cada fachada; tienen bordes
mixtilineos zigzagueantes, recortados en incesante juego de entran-
tes y salientes, con un pindculo que sobresale en altura, exactamente
encima del eje de la ventana que hay debajo. Todo estd perfectamente
medido.

Hay que insistir en el empleo de los materiales a la vista, la
chiluca en los marcos de puertas y ventanas, estribos, pindculos, y
portada principal, en contraste con el tezontle rojo con que se ha-
llan recubiertas las superficies planas. Son los dos tipos de piedra ca-
racteristicos de la Ciudad de México en la época barroca, si bien se
exagera al generalizar su aplicacién. A este respecto hay que recor-
dar que tanto le gustaron estos acabados, chiluca y tezontle, a algu-
nos historiadores de la primera mitad del siglo XX que modificaron
las terminaciones de los edificios que tenfan aplanados de cal enci-
ma del tezontle, eliminando la cal para dejar a la vista el tezontle.
Asi el Palacio de Iturbide, asi la casa de Heras Soto ?2. No deben des-

poseerse los edificios de sus protecciones de superficie, por lo con-

2! La robustez de este imafronte recuerda el de la iglesia del convento de Ozumba en el Esta-

do de México, si bien alli se trata de un barroco incipiente comparado con el del siglo XVIII que
estamos tratando. También se puede reportar el de la Catedral de Tulancingo, en Hidalgo, obra de
José Damidn Ortiz de Castro.

22 No sabria decir si ocurrié lo mismo con el Sagrario Metropolitano, porque en la litografia
de ANDA, L. y CASTRO, C. Castro titulada «El Sagrario de México», de la obra México y sus alrede-
dores, 1855, 1856, no se aprecia textura rugosa en la parte correspondiente actualmente al tezontle

sino lisa en los dichos paramentos de la fachada. Serfa necesario comprobarlo.



El Sagrario de la Catedral Metropolitana de la Ciudad de México 121

trario serfa conveniente recuperar aquellas o nuevas protecciones que
aseguren la permanencia de la piedra y que no se introduzca el agua
a la estructura, porque acaba destruyéndola.

Estamos viendo que entre los diferentes elementos de la com-
posicién de un proyecto debe crearse una armonia entre las partes y
el todo. El nuestro no es exclusivamente, de ninguna manera, un
barroco de fachadas o de ornamentacién, como han supuesto algu-
nos tratadistas del barroco. Existe congruencia entre el todo y las
partes, no es, pues, un barroco de agregados superfluos, como ex-
presan quienes poco entienden la arquitectura. El barroco de
Iberoamérica no es un barroco de exterioridad pura, dado que en él,
la exterioridad expresa, ciertamente, el sentido profundo de los in-
teriores y del propio ser del edificio. Lo mismo sucede en cualquier
estilo arquitecténico que merezca ese titulo. Asi lo estamos viendo
en el Sagrario, donde los planos de las fachadas con sus perfiles vie-
nen a ser la proyeccién en un plano del volumen total del edificio.

La tercera fachada, norte de la parroquia, es mds sobria que las
principales tanto en su forma, en silueta y acabados, no tiene puer-

1 5 10m

Sagrario Metropolitano. Fachada norte. Con base en Manuel Toussaint. Juan B. Artigas, 2011
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tas sino cinco ventanas del tipo de las de la fachada principal —mds
un ventanuco en el dbside— 3. Estd dividida en cinco calles, con
pilares intermedios, porque es de un solo pafio liso, ni posee muro
pifidn de remate superior y esto sucede porque no tiene ni requiere
puertas, termina el plano por arriba en una curva de amplio desarro-
llo. Atn asi, es sumamente barroca en su perfil mixtilineo y, siendo
diferente, sigue un juego formal semejante al de las fachadas princi-
pales. No hay mds fachadas porque surge el inmueble pegado al cos-
tado catedralicio. Pero observemos, enseguida, las portadas.

La geometria de las portadas

Es necesario indicar que aunque sabemos que las portadas son
dos, idénticas en la composicién y desarrollo formales, nos vamos a
referir a ambas en singular, con objeto de facilitar el relato. Asi pues,
diremos que la portada se compone de dos cuerpos y un copete y
que se divide en tres calles. Los estipites del primer cuerpo son mds
gruesos y altos que los del segundo; abajo hay cuatro estipites, dos a
dos, y los de arriba son seis, situados de tres en tres, a cada lado de
la linea central de la portada. Es claro que el cuerpo superior es lige-
ramente mds corto que el de abajo, si bien cuenta, por encima de su
cornisa, con remates de pindculos y esculturas, que lanzan su conti-
nuidad al infinito. Artificio que confiere elevacién y movimiento a
todo este cuerpo arquitecténico exterior.

La geometria de la portada es de lineas precisas, de rotundas rec-
tas verticales y horizontales entre las cuales, el barroco tiende sus
garigoleos, son a veces rectas virtuales que hacen presente rigurosas
proporciones, encima de las cuales surgirdn las sinuosidades, entrantes
y salientes, curvas y contracurvas que por incidencia de la luz sugie-
ren el mundo de lo céncavo y lo convexo. Son verticales en lanza-
miento superior tanto en los contrafuertes que la limitan, como en
los ejes de los estipites que por pares definen las calles laterales. Es-
tos tres ejes de cada lado rematan arriba, por el aire, con un pindcu-

# Cfr. TOUSSAINT, Manuel. La Catedral de México y el Sagrario Metropolitano. Su Historia, su

tesoro, su arte. México: Porrda, 1973.
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Sagrario Metropolitano. Fachada principal. Juan B. Artigas, 2010

lo en cada uno, mientras que sobre el intercolumnio de cada par se
dispuso también otro remate, de tal suerte que el perfil superior que,
paraddjicamente, surge de una horizontal continua, se quiebra ha-
cia lo alto en una silueta que asciende y vuelve a caer, repetidas ve-
ces, de manera brusca. A la mitad de la cornisa superior se halla,
ademds, un copete triangular masivo, que marca el punto mds alto
de la composicién, terminado en una cruz; sus trazos inclinados es-
tarfan marcando, en su pico, también el punto mds alto del tridngu-
lo mayor de toda la fachada, su vértice equivale, entonces, a la pro-
yeccién en el plano de la linternilla de la cdpula.

Observemos ahora como se ordena la calle central de la porta-
da. Claro estd que el eje de la puerta con vano semicircular se
magnifica, queda éste dentro de un marco que la sobrepasa en altu-
ra para abrazar un pequefio nicho situado mds arriba, nicho cerrado
por la parte superior con una cornisa curva de segmento de circun-
ferencia en un solo trazo. Hasta aqui llega el cuerpo primero. El cuer-
po segundo de esta parte central se alza en un artificio singular para
dar realce al nicho que contiene en el medio, colocado entre dos
estipites, uno a cada lado. Por encima de la cornisa se cierra con un
frontén roto, de trazo también circular que lleva en el centro una
enorme peana en relieve, la cual ostenta un cdliz, en medio del tridn-
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gulo alto del remate de toda la composicién, mismo que describi-
mos en el pdrrafo anterior.

Mucho se ha escrito acerca de la importancia de las portadas del
Sagrario Metropolitano, sobre todo por el empleo de los estipites en
el exterior. Aqui se ha justificado las llamadas portadas retablos, lo
cual implica que el trabajo de los retablos clédsicos de madera y oro
del interior de las iglesias han sido sacados a la luz plena del dfa,
construidos con piedra. No hay duda de que estas ideas aplicadas a
nuestro edificio son una expresién inteligente de la importancia del
mencionado suceso. Se toma en cuenta que es uno de los elementos
distintivos y caracteristicos del arte mexicano, este sacar al exterior
las excelencias del barroco, sin que esto quiera decir que no haya
ejemplos de tiempos diferentes, de gran ornato y riqueza, porque los
hay y son incontables en nimero y calidad en buena parte de las
regiones del pais.

Es tan importante la magnificencia y monumentalidad de las
portadas del Sagrario que, por momentos, han acaparado unas ca-
racterfsticas que vienen de lejos; si, en el arte novohispano vienen
de lejos. No serfa aqui posible enumerar los ejemplos que pudieran
juzgarse como antecedentes, hay casos de etapas anteriores a la de la
modalidad del estipite, como serfa la portada de Santo Domingo en
San Cristébal de Las Casas, en Chiapas, de recias columnas
salomdnicas, trabajada en argamasa. Tampoco faltan otras portadas
con estipites, si bien son estipites que podriamos llamar de cardcter
arcaico, o casi rastico, de formacién del estilo, elementales, de plena
conformacién de la pilastra, antes de que alcanzasen el esplendor de
los de la parroquia catedralicia.

Ahora bien, —dice José¢ Rojas Garciduefias— como la portada del
Colegio Chico de San Ildefonso estaba terminada el propio afio que
Balbds comenzd sus trabajos en catedral, es de suponerse que no fue ese
arquitecto el que inicié aqui el empleo de la pilastra-estipite y que la
mds antigua de tan importante forma arquitecténica es la descrita por-

tada oriental del Colegio de San Ildefonso *.

2 RoJAS GARCIDUENAS, José. El antiguo Colegio de San Ildefonso. México: Instituto de Inves-

tigaciones Estéticas (UNAM), 1951, pdg. 43.
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En la Ciudad de México po-
demos mencionar también los
de Miguel José de Rivera en «la
redificacién del Palacio Arzo-
bispal de México», que cons-
truyé con «una riquisima por-
tada de estipites a la cual le fue
rasurada la decoracién profusa
que ostenté». Comentamos an-
tes que Rivera fue «tio de la
mujer de Lorenzo Rodri-
guez» . Puede constatarse aqui
que la casualidad no existe, que
hay secuencias que van mds alld
de la existencia de una perso-
na, por importante que ésta
sea. Y esto se dice sin afin, en
lo absoluto, de demeritar la ac-
tuacién del arquitecto guadije-
fio, mds bien con el interés de
destacar la importancia de su
trabajo, concediendo mayor
interés a la calidad de la obra

de arte, mds que a la fecha de

Sagrario Metropolitano. Detalle de la fachada

principal. Juan B. Artigas, 2010 claboracién. Asf debe ser.

Es notable el ritmo creado
por Lorenzo Rodriguez en la
ordenacidn se sus estipites, serie repetitiva de lineas paralelas de mo-
vimiento ascensional que cuenta con pedestales elevados en cada cuer-
po. Porque no es lo mismo ver en tierra los estipites labrados pri-
morosamente uno a uno que contemplar el concierto del conjunto,
con la secuencia que arman junto a los demds en la posicién definiti-
va, limitado todo este artificio por los contrafuertes que separan en

vertical la portada del resto de la fachada y remarcado por las hori-

» TOVAR DE TERESA, Guillermo. Repertorio de artistas... Op. cit., pag. 164.
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zontales de los sucesivos entablamentos, que detienen momentdnea-
mente la cadencia para que sea lanzada nuevamente hacia arriba.

Es menester comentar que suele haber diferencias notables en-
tre los estipites internos de un edificio y los exteriores, primero por
los materiales de construccién, madera o piedra, y ademds, por el
sentido de geometria pura que imprimié Lorenzo Rodriguez se per-
fila mejor la pilastra, para convertirla en arquitectura, en vez del ca-
rdcter escultérico que tienen los de Gerénimo de Balbds en el reta-
blo de los Reyes. Aparece aqui, otra vez, el gusto formal constructi-
vo y de orden que muestra el arquitecto.

Hasta ahora pareciera que en la portada no hay mds que pilastras
estipite, pero hay otros elementos. En el cuerpo inferior, los resaltos
de los interestipites penden suspendidos, esto es que no llegan al sue-
lo, y contienen nichos, medallones, esculturas y resaltos hasta alcan-
zar la cornisa superior. En los interestipites del segundo cuerpo, que
son cinco, surgen todos desde el entablamento que hay debajo, en-
tre los basamentos de los estipites, y alcanzan a su cornisa corres-
pondiente; cada nicho tiene como figura fundamental una imagen
religiosa de pleno bulto, mientras que el interestipite central es mds
ancho y sus relieves son mayores y mds abultados, dado lo cual la
escultura de en medio, destaca mds que las otras a pesar de ser de
tamafo reducido.

Bastarfa recordar, con referencia a las portadas de tan sobresa-
liente edificio que:

En la arquitectura religiosa, la dignidad de una entrada debe estar
suficientemente sefialada como para hacer sentir la diferencia entre el
mundo exterior al templo y aquel que la propia iglesia alberga como re-
cinto sagrado que es. De aqui el simbolismo de las composiciones ar-
quitectdnicas en relacién con el simbolismo religioso, tan usual en los
estilos artisticos cristianos. Es por eso que se crea el artificio de las por-
tadas en la arquitectura: la puerta de la iglesia debe contar con una serie
de elementos formales que subrayen su importancia, y asf surge de ella,

a su alrededor, la zona ornamental 2.

% ARTIGAS, Juan B. «La composicién». En: Portadas Churriguerescas de la Ciudad de México.

Formas e Iconologia. Dirigido y recopilado por Elisa VARGAS LUGO. México: Instituto de Investiga-
ciones Estéticas (UNAM), 1986, pdg. 21.
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Sagrario Metropolitano. Cancel de la puerta
del oriente. Juan B. Artigas, 2010

Y vemos que estas dos portadas de
referencia son, por lo demds, monu-
mentales.

Es importante resaltar varios de los
elementos distintivos del edificio que
hemos analizado, habiendo demostra-
do cudles son las caracteristicas forma-
les del proyecto; se enunciardn los si-
guientes: La envolvente piramidal de
los voliumenes y su proyeccién hacia el
plano de las fachadas, punto que con-
firma, la coherencia entre el todo y las
partes. El uso de los materiales de
construccién propios de la arquitectu-
ra barroca del centro de México:
chiluca y tezontle; su colorido deto-
nante y variedad de texturas.

El emplazamiento privilegiado en el
Zécalo capitalino, junto a la Catedral,
y, por ultimo, hay que tomar en cuen-
ta la fuerza de los rayos del sol en el pais,
que resalta las formas con definidos

contrastes de luz y sombra, tanto en volimenes como en superficies,

caracteristicas que hacen de México un pais solar, ya se dijo que com-

parte esta cualidad con Grecia. La suma de todos ellos permite consi-

derar al Sagrario Metropolitano como una de las obras de arte carac-

teristicas y mds destacadas del México de todos los tiempos.






[ntroduccidn a la pintura romédntica

andaluza del Museo de Bellas Artes
de La Habana

Manuel Crespo

La pintura romdntica andaluza del museo habanero aparece pre-
cedida por algunos cuadros que, atin dentro de la manera neocldsica,
ya anuncian el nuevo estilo. Una de estas obras es un retrato feme-
nino de tres cuartos —/a marquesa de Casa Mena— pintado por Car-
los Blanco en 1834, que sigue las normas representativas mds con-
servadoras, pero que ya muestra cierta suavidad expresiva. Un cu-
rioso cuadro de Francisco Xavier Riedmajer presenta a dos comer-
ciantes en su oficina de trabajo, cuidadosamente detallada por el pin-
tor. Riedmajer, quien se habfa aplicado en la habilitacién de varias
iglesias en Cddiz, se revela en esta pieza como un artista interesado
en documentar un ambiente de la vida cotidiana, quizds partiendo
de una tradicién asentada en el norte y llegada hasta ¢l a través de
Alemania, su pais de origen. A un autor cuya firma no ha sido iden-
tificada corresponde una escena callejera en la que aparecen dos j6-
venes marinos, ostensiblemente ebrios, que clasifican en la pintura
de tipos, ampliamente desarrollada afios después en Sevilla. Como
en aquella, en esta obra el fondo aparece ocupado por edificaciones
que evocan la ciudad. Por dltimo habria que considerar dos cuadros
debidos al pintor que con mayor propiedad coloca la escena de cos-
tumbres a las puertas del romanticismo andaluz. Me refiero, desde
luego, a Juan Rodriguez Jiménez, conocido por el sobrenombre de
El Panadero, cuya muerte ocurre en 1830, fecha convencionalmente
asumida para marcar el inicio del movimiento romdntico en Espa-
fia. Se trata de dos escenas de taberna, de ambiente festivo, una de
las cuales deja ver a la derecha un hermoso paisaje urbano. Este tipo
de representaciones que retrata ambientes locales, usos y costumbres,
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ligados a la musica y el baile, estd presente en todo el periodo ro-
mdntico y ain mds alld, hasta fines del siglo XIX.

La pintura estrictamente romdntica de origen andaluz alcanza
el medio centenar de ejemplares en la coleccién del Museo, y su pro-
cedencia se localiza en las colecciones privadas cubanas, algunas de
ellas surgidas en el propio siglo XIX. Otras piezas del conjunto pro-
vienen de colecciones formadas en la primera mitad del siglo XX,
en paralelo con la estructuracién misma de la coleccién institucional.

Entre los siglos XVIII y XIX la adquisicién de objetos artisticos
de cardcter suntuario representaba para la nueva aristocracia cubana
una manera de hacerse reconocer como clase, integrdndose a las prdc-
ticas culturales europeas. Este tipo de coleccionismo legitimador apa-
rece guiado por un interés extra-artistico que, no obstante, condujo
paulatinamente al conocimiento de la pintura y al gusto por el buen
arte. Algunas colecciones como las del Marqués de Pefialver, el Mar-
qués de Balboa, Juan Mingorance y otros, se caracterizaron por la
presencia de obras tenidas como de los grandes maestros europeos
de los siglos XVI y XVII principalmente. Entre ellas sobresale la de
Domingo Malpica de la Barca, al parecer muy documentada segtin
referencia de Luis de Soto' y que, deshecha a principios del siglo
XX, vino a incrementar fragmentadamente otras colecciones ya for-
madas.

Pero igualmente debe tomarse en consideracién el surgimiento
en ese periodo de un coleccionismo especializado, si bien guiado mds
por el gusto personal que por cualquier otro criterio. De este interés
dirigido son ejemplos notables el de la familia Gonzédlez Carvajal,
que orientd su coleccién hacia el arte espafol. En esa como en otras
comenzaron a hallar sitio los artistas contempordneos, espanoles y
también cubanos, en quienes los coleccionistas encontraban elemen-
tos que afirmaban su propio criollismo. En el afio 1954 el Museo
recibié el Legado Rafael Carvajal, un conjunto considerable de esa
coleccién, que inclufa cuatro cuadros romdnticos andaluces: dos de
Gutiérrez, uno de Esquivel y otro de Barrén.

' Cfr. SOTO SEGARRA, Luis de. «La coleccién Valdivia de Santo Tomds». Carteles. (La Haba-

na), 12 (1946); y «Algunas obras de la Galeria Malpica pertenecientes hoy a otros coleccionistas:
del Valle, Quilez, Mendiola». Carteles. (La Habana), 3 (1947).
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El Neoclasicismo como estilo se habfa impuesto en Cuba en la
primera década del siglo XIX y debié funcionar como una aspira-
cién de alta cultura y a la vez como expresién de la norma oficial.
La Escuela de Dibujo y Pintura de La Habana, abierta en 1818 y
denominada San Alejandro en 1832, actué indudablemente como
centro modelador de los preceptos del neoclasicismo y del gusto en
artistas y diletantes. No serd hasta entrada la década de 1850 cuan-
do los cubanos comiencen a sensibilizarse con el nuevo estilo. A esto
debié contribuir indudablemente la presencia en la Isla —en el ter-
cer cuarto del siglo— de dos pintores y litégrafos franceses de ten-
dencia romdntica, Federico Mialhe y Eduardo Laplante, y el arribo
del dibujante y pintor costumbrista vasco Victor Patricio Landaluze,
quienes sentaron bases para el paisajismo y el costumbrismo crio-
llos. Igualmente fueron importantes para la consolidacién del roman-
ticismo la presencia del pintor belga Henry Cleenewerck a partir de
1865 —cuya obra aporta poesia a la interpretacién del paisaje cuba-
no— vy la accién docente del pintor romdntico salvadorefio, Fran-
cisco Cisneros, quien asumid la direccién de San Alejandro en 1861.
También a los afios sesentas corresponde la irrupcién de jévenes pin-
tores nacidos en Cuba, como el costumbrista Joaquin Cuadras, el
retratista Federico Martinez y el paisajista Federico Ferndndez Cava-
da. En la década de 1870 llega a su punto méximo la estética ro-
mdntica en la pintura cubana, con Miguel Melero y su contemporg-
neo Esteban Chartrand.

Por otra parte, el espiritu nacionalista de la cultura romdntica se
desenvuelve en Cuba acompafiado de una aspiracién de emancipa-
cién politica y econémica con relacién a la monarquia espafola. El
proceso, que se venfa gestando desde la primera mitad del siglo, y
que estallé como confrontacién bélica en 1868, se manifesté a tra-
vés de un movimiento intelectual y artistico del cual formaba parte
igualmente la pintura. El paisaje principalmente, pero también las
costumbres, los tipos populares, las peculiaridades fisondmicas de los
cubanos, los ambientes urbanos y domésticos, la vegetacién tropi-
cal, todo lo que significaba un rasgo distintivo, fue incorporado con
mayor o menor conciencia, en la bisqueda de la afirmacién de la
nacionalidad. Todo esto contribuyé a despertar el interés en los co-
leccionistas por el arte romdntico, no sélo nacional?, sino también
europeo, porque en alguna medida este funcionaba como un mode-
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lo a seguir. Serd durante estos afios cuando el coleccionismo privado
cubano comience a figurar como parte de una accién culta interesa-
da en el arte mismo.

De tal forma, el gusto por la pintura romdntica comienza a ha-
cerse patente en Cuba en torno a 1860 y es entonces cuando la ad-
quisicién de los romdnticos andaluces encuentra cauce en el interés
de los coleccionistas de la Isla. La mayor parte de esas obras debié
entrar al pafs a partir del mediosiglo y, aunque muchas de ellas eran
adquiridas directamente en Espafia por coleccionistas cubanos, estd
documentada la circulacién libre de esas piezas en el mercado del
arte de la isla, segin se aprecia en algunas notas de la prensa
habanera?. La fundacién del Museo Nacional en 1913 trajo apare-
jada la donacién, por parte de diferentes sectores de la sociedad, de
objetos histdricos y artisticos, entre los cuales se encontraban las pin-
turas que iniciarfan la actual pinacoteca del Museo de Bellas Artes.
Ese afio y el siguiente ingresaron a los fondos de la institucién las
dos primeras obras romdnticas del actual conjunto andaluz: un re-
trato firmado por Antonio Marfa Esquivel —donado por dofia Ma-
ria Luisa Pefia— y un paisaje ahora atribuido a José Elbo, cedido
por dona Marfa Peoli, hermana del pintor romdntico cubano Juan
Jorge Peoli. Pero no fue hasta el afo 1955 que comenzé el creci-
miento del conjunto hasta alcanzar en los afios noventas su fisono-
mia actual, en correspondencia con la especializacién del Museo en
las Bellas Artes.

Unos quince autores han sido registrados mientras que algunas
obras permanecen atn en el anonimato. El primero de ellos en el

> En 1865 un importante coleccionista cubano —quien encargaba a pintores viajeros, como

el belga Cleenewerck, paisajes de comarcas cubanas— se quejaba de que algunos jévenes pintores
cubanos no cultivaran suficientemente esos temas: «... siempre he lamentado que el brillante y rico
modelo de nuestra naturaleza carezca de intérpretes en el lienzo, y que nuestros pensionados en
Roma, hayan correspondido tan mal a las esperanzas y sacrificios de sus paisanos...» Reproducido
en: XIMENO, Dolores Marfa. Aquellos tiempos... En: La Habana: El Universo, 1980, pdgs. 345-346.

> «Moda es también y muy recomendable la de concurrir al Liceo diariamente a ver y com-
prar magnificos cuadros al 6leo, expuestos en los salones interiores de dicho instituto con el expre-
sado objeto. Entre dichos cuadros hay dos del célebre Esquivel, que no sabe el Moro Muza cémo
no han sido arrebatados ya por los apreciadores del mérito en las bellas artes». £/ Moro Muza (La
Habana), 10 (1859), pdg. 80.
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tiempo es José Gutiérrez de la Vega, nacido en Sevilla en la tempra-
na fecha de 1791, pero que se integra fdcilmente al grupo de los na-
cidos en las dos primeras décadas del siglo XIX, como Elbo, Esquivel,
Barrén o Romero Lépez. De los que podrian entenderse como de
una segunda generacién, el conjunto del Museo incluye pintores
como Cano, Manuel Cabral, Benjumea, Romero Barros y otros, lo
que permite tener un panorama de la variedad de estilos personales
que matizan el periodo. A esto contribuye también la presencia de
los géneros que alcanzaron mayor aceptacién, tales como la pintura
religiosa y las escenas de costumbres.

El conjunto estd formado por obras producidas entre 1831 y
1877, aunque algunas no aparecen fechadas y pudieran exceder ese
afo, pues como se sabe el espiritu romdntico perdura en algunos pin-
tores hasta las tltimas décadas del siglo. A los afos treinta, atin titu-
beantes, corresponden tres de ellas: La Virgen del Carmen, de José
Gutiérrez de la Vega (Sevilla, 1791-1865), pintada en Madrid en
1831, afo en que el pintor acude a esa ciudad junto a Esquivel tra-
tando infructuosamente de obtener un lugar en la Real Academia
de San Fernando. No serd hasta el afo siguiente cuando consiga su
objetivo, que le permitird afincarse en la Corte. La pieza deja ver el
apego de su autor al modelo murillesco, pero también cierta falta de
soltura y profundidad que irdn desapareciendo rdpidamente.

El arte religioso sevillano en el periodo romdntico parece ele-
varse sin discusién a una posicién privilegiada dentro del panorama
nacional. Su reputado origen barroco y los prototipos elaborados
principalmente por Murillo, le dan un cardcter muy singular a un
género que, por otra parte, se encontraba a punto de ceder definiti-
vamente su papel protagénico en la pintura, del que habfa gozado
histéricamente. Pero también el retrato produjo ejemplos muy no-
tables que s6lo encuentran paralelo en la pintura del siglo XVII. De
principios de la década de los treinta es un retrato debido a Antonio
Maria Esquivel (Sevilla, 1806-1875), quien, a pesar de ser mds jo-
ven que Gutiérrez, desarroll$ en su vida artistica muchos puntos de
contacto con su compatriota. Retrato de Don Francisco de Albornoz
corresponde a un joven militar cuya identidad no ha podido ser re-
velada, y muestra adn la frialdad inexpresiva de la pintura fernandina.
En 1838 aparece firmado otro, titulado Retrato de sefiora, cuya mo-
delo no ha sido identificada, y que debié ser realizado en Sevilla,
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cuando el pintor viajé a esa ciudad para fundar el Liceo Artistico y
Literario. En este dltimo se aprecia cierta presencia interior, mds con
los tiempos, cuya modernidad queda reforzada por el peinado de la
dama, tipicamente romdntico.

La moderacién que se aprecia en estas obras tempranas va des-
apareciendo en las producciones de los afios siguientes en las que la
poesia gana espacio. A los afios cuarenta corresponden seis obras del
conjunto habanero que incluyen el paisaje, el retrato y las figuras.
La primera de ellas, fechada en 1840, es muy conocida: se trata del
Retrato de donia Gertrudis Gomez de Avellaneda, la escritora
hispanocubana —tan unida a Sevilla en la vida y en la muerte—
captada por Esquivel en un momento en que la joven modelo co-
menzaba apenas su ascendente carrera y el pintor reacomodaba la
suya, luego de sufrir una ceguera temporal. Una comparacién con
el que le hiciera Federico de Madrazo en 1857, resulta inesquivable
en este retrato. Madrazo la presenta ya en plena madurez, a los 43
afos, segura de si misma, mientras que Esquivel revela en ella una
melancélica ternura, muy romdntica, que ird quedando atrds a con-
secuencia de los dramdticos avatares de su vida. También a esa déca-
da debe corresponder una obra atribuida a José Elbo (Ubeda, 1804-
1844), pintor fallecido prematuramente a los cuarenta afios. Paisaje
con ganado es una espléndida vista de luz tamizada y salpicada de
figuras en el primer plano, que desarrolla un tema de la pintura ho-
landesa del siglo XVII ampliamente cultivado en toda Europa du-
rante el siglo XIX.

Una modalidad a medio camino entre el cuadro de figuras
—que ya de por si se relaciona con el retrato— y la escena de géne-
ro, es aquella muy del gusto romdntico, que presenta un personaje
solitario, cuyos atuendo y actitud revelan claramente una
intencionalidad etnogréfica. Cuatro piezas de Joaquin Dominguez
Bécquer en la coleccién del Museo —dos de ellas fechadas en 1846—
, ejemplifican muy bien esto. En Caballista andaluz, situado en un
interior, el pintor usa el recurso de colocar al fondo una abertura al
exterior que le concede profundidad al espacio. La arquitectura in-
terior de la estancia, el mobiliario y los objetos, aparecen cuidadosa-
mente descritos con el propdsito de ambientar al personaje. En este,
como también en el mds pequefio titulado Majo embozado, resulta
curiosa la presencia de cigarrillos, seguramente producidos en la fi-
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Retrato de Don Francisco de Albornoz.
Antonio Maria Esquivel. Oleo sobre
teln. 29,3 x 23,8 cm. Museo Nacional
de Bellas Artes de Cuba

Retrato de Seiiora. Antonio Maria
Esquivel. Oleo sobre lienzo. 73,5 x 57
cm. Museo Nacional de Bellas Artes de

Cuba. 1838
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Retrato de Dosia Gertrudis Gomez de Avellaneda. Antonio Maria Esquivel. Oleo sobre lienzo.
125,4 x 94,6 cm. Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba. 1840

Puisaje con ganado. José Elbo. Oleo sobre lienzo. 74,5 x 104,5 cm. Museo Nacional de Bellas
Artes de Cuba
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brica de Sevilla. Ambas piezas tienen sus correspondientes parejas
con figuras femeninas ataviadas a la usanza y colocadas en ambien-
tes urbanos imprecisos pero claramente sevillanos, a manera de telo-
nes y desconectados de las figuras. Estos cuadros, por otra parte, tes-
timonian una produccién abundante de aspiracién comercial que
abastecia la demanda de visitantes europeos descosos de regresar a
sus paises con un recuerdo andaluz.

Un grupo mayor de obras fechadas en la década de 1850 —pe-
riodo de plenitud romdntica— permite apreciar especialmente el tra-
tamiento que recibe entonces el género del paisaje, tanto natural
como urbano, en Andalucfa. El conocido cuadro de Manuel Barrén
(Sevilla, 1814-1884) titulado El Guadalquivir a su paso por Sevilla
muestra una amplia perspectiva que desde la orilla opuesta deja ver
la ciudad en torno al rio, animado por varias escenas, al parecer en
un dia festivo. Aunque la pintura de costumbres alcanzé en el Ro-
manticismo una importancia primordial, el paisaje fue también len-
tamente cobrando protagonismo, si bien relaciondndose generalmen-
te con escenas populares. Especialmente en la escuela sevillana el pai-
saje romdntico parece equilibrarse con el costumbrismo, acentuan-
do la atencidn al entorno citadino. Pintado por Barrén en 1851, for-
ma parte de la dltima produccién de su primera etapa, en que se
muestran todavia los influjos de su maestro Antonio Cabral, pues
en torno a 1860 el pintor ird entrando paulatinamente en la estética
realista. La pieza es parte de un conjunto de vistas de Sevilla en las
que el pintor aprovecha la suave luz dorada del atardecer que les con-
cede un idilico encanto. En esta Barrén describe con cuidado un per-
fil pintoresco de la ciudad en que sobresalen los simbolos de la ciu-
dad: la Torre del Oro, la Catedral con la Giralda y a la derecha el
Palacio de San Telmo, por entonces propiedad de los Duques de
Montpensier, mecenas del arte. Otro cuadro de Barrén en el Museo
es Toros en el establo, fechado en 1857, con el tema de las vacadas,
que al parecer traté en otras ocasiones, pues Ossorio cita uno titula-
do Ganados vadeando un rio que obtuvo medalla de plata en 1862
en Jerez de la Frontera?; Cuenca por su parte menciona un Abreva-

* OSSORIO Y BERNARD, M. Galeria biogrdfica de artistas espasioles del siglo XIX. Madrid: Edi-
ciones Giner, 1975, pdg. 71.
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Caballista andaluz. Joaquin
Dominguez Bécquer. Oleo sobre lienzo.
64 x 49,5 cm. Museo Nacional de
Bellas Artes de Cuba. 1846

Majo esbozado. Joaguin Dominguez Bécquer.
Oleo sobre lienzo. 33 x 22 cm. Museo Nacional
de Bellas Artes de Cuba
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pég. 81.

dero de vacas en el Museo de Sevilla®. El de La Habana es un cuadro
seco, de corta perspectiva, que anuncia una objetividad propia del
realismo de las décadas siguientes.

Un pintor interesante no s6lo por su obra pldstica, sino tam-
bién por su labor docente y cultural en Cérdoba y por iniciar una
saga de importantes artistas, fue Rafael Romero Barros (Moguer,
1832-1895), de quien el Museo posee un gracioso paisaje. La pieza,
titulada En la fuente del camino, aparece firmada en la temprana fe-
cha de 1853, cuando el pintor contaba con apenas veinte afos. La
presencia de las fuentes es recurrente en la pintura de la época, como
motivo para presentar alguna anécdota, generalmente entre caballistas
y jévenes mujeres que acuden a acarrear agua. La importancia del
paisaje en esta obra y el cuidado con que aparecen descritas las figu-
ras denotan el aprendizaje del pintor en Sevilla con Barrén y los
Bécquer. El mismo motivo, pero esta vez con una anécdota festiva,
es el de Baile en la fuente del camino pintada por Luis de Marfa Cam-
pos. Son pocos los datos que de este autor gaditano, al parecer olvi-
dado, ofrece Osorio ®. Segtin él, fue profesor de dibujo, de paisaje y
perspectiva en la Escuela de Bellas Artes de Céddiz, lo que explica sus
pretensiones en el manejo del espacio y el cuidado en la construc-
cién de las figuras. La pieza, fechada en 1857, es de un fino dibujo
y resuelve con gracia la conjuncién del paisaje con las escenas. Un
ambiente también festivo corresponde a E/ Real de la Feria, firmado
en Sevilla el afio 1854 por M. Molina, pintor del que no hemos en-
contrado informacién alguna. La pieza es un testimonio de la Feria
de Abril en la época, cuya representacién ocupa la mitad inferior de
la tela, profusamente poblada por vendedores y paseantes cubriendo
todo el real. Al fondo, los simbolos arquitecténicos de Sevilla vuel-
ven a aparecer como elementos indispensables en un tema como este.

Pretensiones mayores procura Procesidn en Sevilla, de Manuel
Cabral (Sevilla, 1827-1891), no sélo por el entorno urbano,
localizable en la famosa calle de Génova, cerca del Ayuntamiento,

CUENCA, Francisco. Museo de pintores y escultores andaluces. La Habana: Bouza y Cia., 1923,

¢ OSSORIO Y BERNARD, M. Galeria biogrdfica..., Op. Cit., pdg. 123.
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El Guadalquivir a su paso por Sevilla. Manuel Barron. Oleo sobre lienzo. 86,5 x 135,4 cm.
Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba. 1951

Baile en la fuente del camino. Luis Maria Campos. Oleo sobre tela. 89,5 x 121,5 cm. Museo
Nacional de Bellas de Cuba. 1857
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sino también por la cantidad y variedad de los personajes con sus
diferentes atavios. El tema fue tratado por Cabral al menos en otras
tres telas. La del Museo, fechada en 1855, pudiera ser la que Ossorio
resefia como pintada en ese afio, dedicada a la Cofradia de Montserrat
y adquirida por el Principe de Coburgo Gotha’. Un hermoso ejem-
plo del género en la escuela gaditana, es Paisaje de marismas, que en
un amplisimo escenario disemina escenas de diversa naturaleza en
las que estdn presentes también los vaqueros con su ganado. Su au-
tor es Tomds Fedriani (Cddiz, ha.1830-?), miembro de una familia
de pintores, quien se desempend también en los géneros del retrato
y la naturaleza muerta. La vista, aunque un tanto idealizada, parece
corresponder a la comarca de Arcos de la Frontera. La composicidn,
que denota las influencias de la paisajistica flamenca, es de una no-
table magnificencia lograda a través de una perspectiva muy profun-
da. La pequefiez del ser humano en relacién con la inmensidad de
la naturaleza —observacién romdntica— alcanza en esta vista una
manera de lirica quietud, quizds acentuada por el uso de colores frios.

En el conjunto del Museo figuran dos cuadros religiosos de
Esquivel fechados en 1856, un afio antes de su muerte, y muestran
los matices serenos que adquiere su obra hacia el final de su carrera.
Magdalena arrepentida se destaca por su sélida estructura piramidal
y la robusta construccién de la figura, que siguen la tradicién cldsi-
ca. El segundo de ellos es La Inmaculada Concepcion, tema quizds
no muy tratado por el pintor. Ambos cuadros, deudores de Murillo,
quedan matizados sin embargo por una cierta dureza de ejecucién
que caracteriza la obra de Esquivel. Osorio cita una Magdalena pe-
nitente expuesta en la Nacional de 1856, que podria ser la de La
Habana, y seguidamente una Concepcién de medio cuerpo —como
la del Museo— propiedad entonces del sefior Diez Martinez, de Se-
villa®. A Gutiérrez de la Vega corresponde otro cuadro religioso, La
Virgen y el Nifio, que denota con mucha fuerza su inspiracién
murillesca, tanto en los rasgos fisonémicos como en el disefio cro-
mdtico y el suave tratamiento de la luz. La pieza, fechada en 1857,
es obra de plena madurez, y resulta interesante una comparacién con

7 Ibidem, pdg. 114.
¢ Ibid., pdg. 206.
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Procesién en Sevilla. Manuel Cabral. Oleo sobre lienzo. 148 x 185 cm. Museo Nacional de
Bellas Artes de Cuba. 1855

Puaisaje de marismas. Tomds Frediani. Oleo sobre lienzo. 103 x 139 cm. Museo Nacional de
Bellas Artes de Cuba. 1856



Introduccidn a la pintura romdntica andaluza del Museo de Bellas Artes de La Habana

143

Magdalena arrepentida. Antonio Maria
Esquivel. Oleo sobre lienzo. 125 x 93 cm.
Museo Nacional de Bellas de Cuba. 1856

La Inmaculada Concepcion. Antonio
Maria Esquivel. Oleo sobre lienzo. 125 x
93 cm. Museo Nacional de Bellas Artes de
Cuba. Ca. 1856
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su Virgen del Carmen de 1831, que
forma parte del mismo conjunto del
Museo, para apreciar la evolucién
operada en el pintor sobre todo en
lo que concierne a los matices del co-
lor, los valores espaciales y la seguri-
dad en la e¢jecucién.

Cierta elegancia sin afectaciones
y con una atmdsfera de misterio se
da en los retratos de Gutiérrez. El ti-
tulado Dos nifios, de hermoso colo-
rido, aparece fechado en Madrid en
1849, luego de la dimisién del pin-
tor como Director de la Academia de
Sevilla a causa de su abundante tra-
bajo al servicio de la sociedad madri-

lefia, y puede entenderse dentro de

su produccién madura correspon- La Virgen y el nifio. José Gutiérrez de la Vega.
diente a los afios cincuentas. El tema, Oleo sobre lienzo. 109,5 x 88,5 cm. Museo

atin cuando se trate de un retrato, Nacional de Bellas Artes de Cuba. 1857

puede estar relacionado con la leyen-

da de San Nicolds, a juzgar por las tres bolas de oro y las joyas con
que juegan los nifos. De los cuadros de Gutiérrez que posee el Mu-
seo de La Habana, es especialmente conocido el Retrato de Gema,
obra de madurez artistica, que adna oficio y poesfa. La pieza es sin
dudas un destacado ejemplo romdntico del género, por la espiritua-
lidad individual que logra proyectar la modelo, apoydndose en una
sugestiva atmdsfera de delicado misterio. Cierto interés historicista
por la obra de Leonardo da Vinci, interpretada desde el espiritu ro-
mdntico, pudiera descubrirse en ella a partir de la postura de la mo-
delo y del difuso y extrano paisaje del fondo.

El conjunto posee sélo cuatro obras fechadas en los afios sesen-
ta. Como muestra del bodegén en esta etapa —género con tradi-
cién profunda en Espafa, y particularmente en Sevilla— incluye uno
de esmerada ejecucién. Naturaleza muerta con loza y cuberteria apa-
rece firmado por Francisco Peralta del Campo (Sevilla, 1837-1897)
en el afo 1861, cuando ain no habia emprendido su viaje a Roma.
Afos después el pintor orientarfa su estilo hacia las vertientes del
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Dos nifios. José Gutiérrez de la Vega.
Oleo sobre lienzo. 73,5 x 62,9 cm.
Museo Nacional de Bellas Artes de
Cuba. 1849

Retrato de Gema. José Gutiérrez de la
Vega. Oleo sobre lienzo. 91 x 73,7
cm. Museo Nacional de Bellas Artes
de Cuba




1406 Manuel Crespo

Naturaleza muerta con loza y cuberteria. Francisco Peralta del Campo. Oleo sobre lienzo.
81,5 x 101,8 cm. Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba. 1861

ultimo tercio del siglo, pero en esta pieza, pintada en Sevilla, es apre-
ciable el influjo de la tradicién barroca en las calidades de los mate-
riales y el uso de la luz. Cierta aglomeracién de los elementos y su
disposicién, crean una composicién de aliento romdntico.

Al costumbrismo de los afios sesenta corresponden dos peque-
fias tablas de Rafael Diaz de Benjumea, conocido en su época mds
por retratista. Una de ellas pudiera ser boceto o versién de Tres mu-
chachos gitanos jugando a los naipes, cuya venta contribuyé con la re-
caudacién de fondos para el monumento a Murillo en Sevilla en
1861. La segunda, Un cieguito con una guitarra y dos lazarillos, gira
en torno al mismo tema de los nifios de la calle, como reminiscen-
cia murillesca academizada. Con un tema campesino y preocupado
por lo folclérico es Campesinos en un pozo de Valeriano Dominguez
Bécquer. La pieza debe formar parte de un conjunto mayor realiza-
do por el pintor como parte de un programa artistico de intencio-
nes antropoldgicas, promovido oficialmente por el Ministerio de
Gobernacién de Isabel II. A cambio de una pensién otorgada en
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1865, el pintor debia enviar a Madrid un repertorio pldstico de ti-
pos y costumbres de diferentes regiones de Espafia, aunque sélo al-
canzé a trabajar en Aragdén y algunas provincias de Castilla’. Tres
afos después moriria el pintor, siendo ain muy joven, como fue ti-
pico de los artistas que vivieron de modo mds auténtico el espiritu
del siglo. No obstante, de ese proyecto resultaron sus mejores obras
de cardcter costumbrista. La tabla de La Habana, firmada en Soria
en 1867, muestra a un grupo de campesinos con sus trajes tipicos,
como sorprendidos en una instantdnea, en medio del severo paisaje
castellano. Por sus pequefias dimensiones, quizds pueda tratarse de
un estudio para un cuadro mayor de los que integraron sus envios a
la Direccién General de Instruccién Publica, en Madrid, entre los
cuales se encuentra el titulado Costumbres espaiolas de la provincia
de Soria, propiedad del Museo del Prado. Del afio 1877 es una pe-
quena tabla de Eduardo Cano (Madrid, 1823-1897), un pintor de
historia caracterizado por sus grandes y elocuentes lienzos. La pieza
de la coleccién habanera titulada Boceto para Alegoria, estd relacio-
nada con la historia de Don Miguel de Mafiara. El tema parece ha-
ber sido tratado de manera recurrente por Cano en diferentes fechas,
como alegoria de la muerte y la caridad. El ejemplar del Museo pu-
diera ser un trabajo preparatorio para alguna de las obras que se en-
cuentran en colecciones privadas y publicas de Sevilla. Como nota
curiosa debe senalarse la existencia en la coleccién de una copia de
su cuadro Cristébal Colén en el Convento de La Ribida que le valiera
una Primera Medalla en la Exposicién Nacional de 1856.

En el conjunto de la pintura romdntica andaluza del museo ha-
banero requiere un apartado especial José Marfa Romero (Sevilla,
ca.1815-ca.1880), no sélo porque incluye diez obras suyas, sino tam-
bién por la relacién del pintor con uno de los mds importantes co-
leccionistas cubanos del siglo XIX. La figura de Romero suele verse
mds en relacién con su funcién docente en la Escuela de Bellas Ar-
tes de Sevilla, y como pintor copista; sin embargo, su participacién
activa en exposiciones y la presencia misma de su obra original le

? DIEZ, José Luis. «Catdlogo» y «Biografias». En: Pintura espariola del siglo XIX. Del neoclasicismo
al modernismo. Madrid: Ministerio de Cultura. Direccién General de Cooperacién Cultural, 1992,

pédgs. 110 y 205.
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Campesinos en un pozo. Valeriano Dominguez Bécquer. Oleo sobre madera. 20 x 33,3 cm.
Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba. 1867

Boceto para Alegoria. Eduardo Cano de la Pefia. Oleo sobre madera. 22,5 x 32 cm. Museo
Nacional de Bellas Artes de Cuba. 1877
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hace merecedor de una atencién diferente. Durante el perfodo en
que debié ocurrir su formacién como estudiante, se habia produci-
do la partida hacia Madrid, en 1832, de dos de los pintores que do-
minaban el panorama sevillano: José Gutiérrez de la Vega y Antonio
Maria Esquivel. La influencia de esos artistas, que por otra parte
mantuvieron vinculos con Sevilla a lo largo de sus vidas, se hace evi-
dente en Romero. Pero su obra misma revela que otras influencias
deben haber actuado sobre ¢l hasta conseguir un estilo personal. Pa-
trones fijados por pintores como El Panadero o los Cabral y los
Dominguez Bécquer, son fécilmente detectables en la produccién
costumbrista de Romero. Su obra, notablemente extensa, incluye
précticamente todos los géneros al uso en su época y se caracteriza
por su cuidadosa técnica y el dominio del oficio.

La actividad docente de Romero en las escuelas de Sevilla y Cddiz
fue muy estimada en su época y aparece ligada al fenémeno del
copismo, un método de aprendizaje por imitacién que fue muy prac-
ticado al menos hasta principios del siglo XX. Por otra parte, las co-
pias de obras maestras o muy destacadas, constitufan en la época en-
cargos habituales de instituciones y coleccionistas. A Romero se de-
ben copias a partir de cuadros de maestros, sobre todo del siglo XVII
y especialmente de Murillo, que han sido muy elogiadas por la criti-
ca. Parece haber sido precisamente por esa razén que se establecié la
relacién de Romero con el coleccionismo romdntico cubano, pues
algunos amantes de las obras cldsicas le encargaron copias, a causa
de su reputada habilidad para reproducir a los grandes maestros. En
la coleccién del matancero José Manuel Ximeno, por ejemplo, figu-
raban al menos doce copias de obras de Veldzquez, Murillo, Goya,
Tiziano, y otros maestros antiguos, la mayoria de las cuales le fue-
ron encargadas a Romero. La coleccién de José Manuel Ximeno nos
es conocida por comentarios de la prensa de la segunda mitad del
siglo XIX y por las memorias escritas por su hija, publicadas en 1928.
En su libro, Dolores Ximeno cita ciento veinte obras de las que te-
nfa constancia escrita, pero advierte que la coleccién era mayor '°.

1% «De esta rica galeria aqui transcribo parte del catdlogo redactado por mi padre, habiéndose

extraviado otro, con harta pena mia, que completaba el nimero de la coleccién...». Ver: XIMENO,

Dolores Marfa. Aquellos..., Op. Cit., pdgs. 343-344.
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Entre los cuadros relacionados por ella, aparecen catorce debidos a
Romero, ocho de los cuales eran composiciones originales del pin-
tor, lo que hace suponer que el coleccionista se interesé luego por
su produccién personal. Entre ellas se encuentran obras religiosas,
retratos y cuadros costumbristas.

La coleccién Ximeno ', debi6 formarse en torno al segundo cuar-
to del siglo y estaba integrada principalmente por pintores europeos
de los siglos XVI al XVIII. No obstante inclufa también artistas cu-
banos y extranjeros de su propia época a quienes encargaba repre-
sentaciones de su interés que intentaba promover. A propésito de
una solicitud hecha por Silverio Jarrin'* al coleccionista, con el fin
de obtener en préstamo algunos cuadros suyos para la exposicién de
Bellas Artes de 1866 que estaba organizando, este le responde acep-
tando y le comenta: «Adjunto una nota de los cuadros que por ser
originales y en su mayor parte de asuntos del pais me parecen mds
propios para ser enviados a la Exposicién...» °. De la misma forma
se interesé por pintores romdnticos andaluces como los Aguado
Bejarano, los Dominguez Bécquer y el propio Romero. De los cua-
dros de este tltimo que aparecen en la relacién incompleta de la Co-
leccién Ximeno que ha llegado hasta nosotros, sélo cuatro pasaron
mids tarde a la coleccién del Museo . No obstante, cabe la posibili-
dad de que otros del conjunto tengan el mismo origen, si tomamos
en cuenta que la lista publicada por Dolores Ximeno no incluye to-
das las obras de la coleccién de su padre.

""" Segun narra Dolores en su libro, la coleccién Ximeno tuvo un director artistico, un italia-

no de nombre Felice Rosetti, que le gestionaba compras en Italia y en la ciudad de Marsella, mien-
tras «el Sr. Heller, inteligente y rico aficionado de Sevilla» le facilitaba adquisiciones de obras en
Espafia. Ver: XIMENO, Dolores Maria. Aquellos..., Op. Cit., pdg. 343.

12 José Silverio Jorrin (1816-1897). Abogado, orador y escritor prolifico. Miembro de la So-
ciedad Econémica de Amigos del Pais de La Habana, esta le encargé del proyecto para la Exposi-
cién de 1866.

> XIMENO, Marfa Dolores. Aguellos..., Op. Cit., pdg. 345.

4" Deshecha la coleccién Ximeno, al parecer a fines del siglo XIX, algunos de sus cuadros
llegaron a la coleccién del Museo de Bellas Artes de La Habana en los afios 1960, procedentes de

propietarios posteriores.
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Entre los que integran esa lista se encuentran dos escenas de
costumbres y dos cuadros religiosos. Jesiis y la samaritana, es una
versién con ligeras variantes de la que posee el Museo Romdntico
de Madrid, donada por el pintor para la rifa en beneficio del mo-
numento dedicado por Sevilla a Murillo, en 1861. En una delica-
da atmdsfera de sueno y misterio, caros al romanticismo, el artista
ha situado a los dos personajes ocupando el primer plano. Al fon-
do discurre un paisaje brumoso, por cuyo extremo derecho se ale-
jan los apéstoles que van a la ciudad en busca de alimentos. La
joven samaritana, cuya fisonomia recuerda a las andaluzas ideali-
zadas por Murillo, mira asombrada al judio tratando de reconocer
en él al Mesias. La figura de Jests aparece tratada de un modo mds
teatral y su gesto elocuente —a diferencia de la versién madrile-
flia— indica la importancia de su parlamento en el pasaje repre-
sentado. La existencia en el conjunto de otros dos cuadros religio-
sos, con dimensiones similares y el mismo formato, curvo en el lar-
guero superior, permite suponer que Jesis y la samaritana formara
parte de una serie, de al menos tres, junto a los otros dos ejempla-
res, aunque estos no aparezcan en la relacién incompleta del in-
ventario de Ximeno.

La Virgen, Santa Ana y San Joaquin, que trata el tema de la ins-
truccién de Marfa, es el primero de ellos. La composicién del cua-
dro aparece jerarquizada por la figura de Santa Ana, en correspon-
dencia con la importancia concedida al papel materno en la educa-
cién familiar. El disefio se estructura a través de dos diagonales que
se cruzan al centro. Una de ellas dispone en sucesion las cabezas de
San Joaquin, Santa Ana y la Virgen, la otra aparece marcada en sus
extremos por tres querubines que manifiestan el sentido religioso de
la escena, y por un cesto de labores, que contrapone a lo celestial el
cardcter igualmente terrenal de la narracién, y que constituye tam-
bién un magnifico ejemplo de bodegén incorporado, probablemen-
te inspirado en Zurbardn. La otra pieza, La Santisima Trinidad, si-
gue la férmula tradicional de estructura triangular, en la que Cristo
aparece con el pecho descubierto mostrando sus llagas.

Un cuadro de Romero, interesante por la documentacién anti-
gua que le acompana, es La comunién de Santa Maria Magdalena,
versién del que alcanzé medalla de oro en la Exposicién de Sevilla
de 1858, y que Ossorio cita como E/ trdnsito de la Magdalena, en su
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La Virgen, Santa Ana y San Joaquin. José

Maria Romero Lépez. Oleo sobre tela. 149
x 108 cm. Museo Nacional de Bellas Artes
de Cuba

La Comunidn de Santa Maria Magdalena.
José Maria Romero Lépez. Oleo sobre tela.
206 x 153 cm. Museo Nacional de Bellas
Artes de Cuba
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Galerfa biogrifica. En el inventario incompleto de Ximeno publi-
cado por su hija aparece como: «Santa Marfa Magdalena, recibien-
do el vidtico para su gloriosos trdnsito, repeticién de D. José Marfa
Romero premiado en 1858 en Sevilla» '. El tema, no muy tratado
por la pintura, se refiere a los dltimos momentos de la vida de la
santa, cuando segun la leyenda fue conducida por los dngeles al ora-
torio de San Maximino para recibir por dltima vez la eucaristia, y
tiene su paralelo en la comunién que recibe, poco antes de morir, la
Virgen Marifa de manos de San Pedro, quien habia sido trasladado
en una nube hasta su presencia. El periddico La Andalucia', de Se-
villa, dedicé una serie de articulos para resenar la exposicién de 1858.
En cuatro de ellos —publicados sucesivamente los dias 24, 26 y 29
de mayo y el 4 de junio— aparece una critica dedicada a la obra
premiada de Romero. El articulista le sefala al cuadro una serie de
anacronismos en la representacién del tema que considera inadmisi-
bles en la época, y ademds, debilidades técnicas que achaca a su falta
de pericia en el género ya que la especialidad de Romero era el re-
trato.

Otros dos cuadros religiosos del pintor posee el Museo. Al pare-
cer concebida para un altar, es la tela titulada E/ martirio de Santa
Catalina, de una espléndida ejecucién, cuya representacién corres-
ponde al momento del milagro. Uno de los verdugos, de concep-
cién monumental, recuerda iconogréficamente a las figuras realiza-
das por Zurbardn para su serie de los trabajos de Hércules, realizada
en Madrid, probablemente conocida por Romero. Sin embargo, la
fisonomia de la santa parece derivar de las serenas Inmaculadas de
Murillo, lo que le confiere un matiz racial hispano y particularmen-
te andaluz. El modelado del cuerpo de Catalina, de esmerada ejecu-

> OSSORIO Y BERNARD, M. Galerta..., Op. Cit., pag. 596.
!¢ En nota al pie de la pdgina la autora pone: «Dispersa mds tarde la coleccidn, este hermoso
cuadro fue de los pocos que en Cuba quedaron; y en la actualidad se ostenta en el salén principal
de la suntuosa mansién que en La Habana poseen mis queridos amigos Cosme de la Torriente y
Estela Broch». Ver: XIMENO, Marfa Dolores. Aquellos... Op. Cir., pig.346.

17 Citado por: Cfr. PEREZ CALERO, Gerardo. «La exposicién agricola, industrial y artistica de
Sevilla de 1858». Laboratorio de Arte: Departamento de Historia del Arte, 9, 1996, ISSN 1130-

5762.dialnet.unirioja.es/servlet/articulo. 23 de julio de 2010.
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cién, produce un buen efecto que regula el dinamismo de la escena.
La segunda de estas obras se titula Las ldgrimas de San Pedro. La pie-
za es un magnifico ejemplo de las copias realizadas por Romero so-
bre obras de grandes pintores del pasado: en este caso se trata de un
cuadro de José de Ribera, del cual existen otras copias antiguas. No
es de extrafar que Romero haya reparado en un tema como este,
cuyo dramatismo manifiesta un conflicto interno de implicaciones
afines al sentimiento romdntico. Son de destacar especialmente las
calidades conseguidas por el pintor en la representacién del pafio que
cubre a la figura, y sobre todo la impecable realizacién del rostro, lo
que prueba la depurada técnica del artista sevillano.

La pintura religiosa de Romero estd muy apegada al pasado, lo
que quizds haya creado un prejuicio en torno al pintor que opaca
un tanto sus innegables dotes técnicas e incluso su creatividad para
componer. Aunque fue especialmente estimado como retratista, el
Museo de La Habana no conserva ningin retrato suyo, pero en la
coleccién de Ximeno figuraban tres, el suyo, el de su esposa Dolores
Cruz —también coleccionista de arte— y el de su hijo con la nodri-
za. Este, actualmente en la coleccién del habanero Museo de la Ciu-
dad, resulta interesante en palabras del propio coleccionista, pues «...
aparte de su mérito artistico creo que lo tiene de localidad en la isla
de Cuba, donde jamds se ha visto en su tamafio natural y al dleo el
retrato de una negra» '®.

La produccién costumbrista de José Marfa Romero es abundante
a tono con el auge que el tema habia alcanzado en la pintura andalu-
za, que respondia principalmente a la demanda de la burguesfa local y
de los viajeros interesados en conservar imdgenes pintorescas y testi-
moniales de las tradiciones del sur de la peninsula. En ese contexto se
sitdan cuatro de las telas de Romero en el museo habanero que resul-
tan muy interesantes por la manera en que logran conjugar el localis-
mo sevillano con una evidente influencia goyesca. De hecho, una de
estas piezas, registrada en el inventario de Ximeno ", es una magnifi-

'8 Citado por: XIMENO, Dolores Marfa. Aquellos..., Op. Cit., pdg. 345. Este asunto merecerfa
comentario aparte pero, ya fuera de los intereses del presente articulo.
19

«Las Manolas, original de Goya, copia de J. M. Romero, en poder de mi tfa Angela, Haba-
na». Ibidem, pdg. 348.
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El martirio de Santa Catalina. José Maria
Romero Lopez. Oleo sobre lienzo. 173,8 x
122,6 cm. Museo Nacional de Bellas Artes
de Cuba

Las ldgrimas de San Pedro. José Maria
Romero Lépez. Oleo sobre tela. 126,5 x
99 cm. Museo Nacional de Bellas Artes

de Cuba
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ca copia de las Majas en el balcon del
maestro aragonés. El cuadro es una
de las pocas copias antiguas conoci-
das, a partir de la famosa obra de
Goya. El original, de dimensiones
un poco menores que la copia, fue
pintado en torno a 1810. Al pare-
cer, Romero tuvo acceso al cuadro
entre 1848 y 1853, cuando este re-
torné de la Galerfa Espafola del
Louvre, periodo al que debe corres-
ponder la copia. El tema se convir-
tié en un modelo al que acudieron
muchos pintores del siglo XIX, en-
tre ellos Eugenio Lucas y Eduard
Manet. La copia hecha por Rome-
ro, de gran calidad técnica, muestra
su capacidad para asumir diferentes
variantes estilisticas.

De dimensiones similares a la
anterior es Majos en la ventana®,
otro de los cuadros que formaban
parte de la coleccién de Ximeno. La
escena tomada desde el interior de
una estancia, presenta a dos pare-
jas de jévenes enamorando a través
de la reja de una gran ventana.

Manuel Crespo

Majas en el balcon. José Maria Romero Lipez.
Oleo sobre lienzo. 192,5 x 126,5 cm. Museo
Nacional de Bellas Artes de Cuba

Dentro de la pintura de costumbres desarrollada en Andalucia en la

primera mitad del siglo XIX, algunos asuntos alcanzaron aceptacién

suficiente como para convertirse en temas, a los que volvieron los

artistas de manera reiterada. Unos resultaron atractivos por pinto-

rescos —como las fuentes publicas, por ejemplo—, otros por su pi-

cardfa, tal como se aprecia en esta obra. Completa la composicién

20

Angela, Habanay. Ibid., p4g. 348.

«Dos muchachas de Sevilla pelando la pava, original de J. M. Romero, en poder de mi tia
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Majos en la ventana. José Maria Romero Lipez.
Oleo sobre lienzo. 194 x 125 cm. Museo Nacional
de Bellas Artes de Cuba

un fondo de arquitecturas que alu-
de directamente a la ciudad de Se-
villa, ampliamente sugerida por la
pintura costumbrista de la época.
La pieza reine en una misma con-
cepcidn la ligereza y el detallismo
propios del gusto local, con una
evidente influencia goyesca en la
manera de proyectar la luz y de
modelar las formas, as{ como en la
valoracién de la mancha sobre el
dibujo, lo que crea una cierta at-
mosfera independiente. Las dotes
compositivas de Romero se apre-
cian en una estructura compleja y
a la vez equilibrada.

Las restantes piezas del sevilla-
no en el Museo, implican a las
majas con el mundo de los toros,
ubicando las escenas en ambientes
exteriores en que no sélo se mues-
tran los atuendos, sino, asf mismo,
rincones de la ciudad, animados
por el movimiento de carruajes y
paseantes con todos sus ingredien-
tes citadinos. Majos en la plaza de
Sevilla presenta a una pareja en pri-

mer plano, en un exterior, cuyo fondo lo ocupa La Maestranza y sus

alrededores. La pintura de costumbres se acercé también al mundo

de los toros a través de un tema mds ligero, relacionado con la vida

galante. Las escenas en palcos, callejones de las plazas o sus alrede-

dores, cubren un repertorio variadisimo que muestra a los toreros

en ambientes mds socializados. En Maja y toreros, Romero aprove-

cha como entorno para la pareja la entrada de caballos, seguramente

de la Plaza de la Maestranza de Sevilla. La intencién descriptiva y

un poco ingenua denota una estrecha relacién con la manera comin

de abordar el costumbrismo en la escuela andaluza. La escena ocupa
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s6lo la mitad inferior de la tela dejando espacio a las estructuras ar-
quitecténicas, también de interés documental.

En el conjunto del Museo de La Habana existe también un pe-
quefio grupo de obras anénimas, paisajes, retratos y escenas, algu-
nas de las cuales se distinguen por sus valores artisticos. El romanti-
cismo andaluz parece haber conquistado un notable interés en los
coleccionistas cubanos, no sélo en el siglo XIX. Algunas colecciones
formadas en la primera mitad del XX, como las de Jos¢ G6mez Mena,
Oscar Cintas, Antonio Garcia Herndndez, Julio Lobo, y otras mis,
inclufan también esas obras, aunque no fuera ese precisamente el per-
fil de sus conjuntos. El del Museo, deudor del coleccionismo priva-
do, deja ver esa preferencia con una cifra notablemente superior a la
que conforman las obras procedentes de otros focos productores del
romanticismo espafol.



Un pintor sevillano en el corazén
de Argentina

Tomés Ezequiel Bondone

Una Obﬂl de arte es un trozo de nﬂtum/ezﬂ visto pU}" un tempemmento.

Emil Zola.

En 1929 el historiador del arte espafiol Bernardino de Pantorba
sefialaba en uno de sus multiples trabajos dedicados a los artistas an-
daluces, que el pintor Ricardo Lépez Cabrera habia dejado en Cér-
doba, Argentina «un eco inolvidable». En efecto, Lépez Cabrera, que
nacié y murié en Sevilla (1863-1950), permanecié en Cérdoba du-
rante mds de una década, desde abril de 1909 hasta febrero de 1923,
desempefnando un activo rol en la cultura de la ciudad. Se dedicé a
la préctica de la pintura, a la ensefianza de las bellas artes y también
a la interpretacién de Bach, Chopin o Beethoven con su afamado
violin, actividades todas desarrolladas de una manera intensa y apa-
sionada. Pero las resonancias del artista hoy aparecen diluidas tras
las etiquetas de un museo o los relatos de una esquematizacién
historiogrdfica, por lo que el objetivo de este trabajo es reexaminar
su trayectoria, recorriendo sus producciones, para poder desentra-
fiar el significado de su labor y volver a percibir, desde nuevas aproxi-
maciones, los ecos de su obra.

Ricardo Lépez Cabrera se formé en la Escuela de Bellas Artes
de Sevilla y en el estudio de José Jiménez Aranda, su maestro y fu-
turo suegro. En 1887 se trasladé a Roma, donde permanecié hasta
1892, completando su formacién. De vuelta a Espafia participé en
varias Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, consiguiendo meda-
llas en las de 1892, 1895 y 1898. Fue nombrado miembro de a Aca-
demia de Bellas Artes de Sevilla en 1906, y afios después se trasladé a
Argentina. En Cérdoba realizé un dedicado trabajo como Profesor
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Autorretrato. Ricardo Ldpez Cabrera. Oleo sobre tela. 96 x 65 cm. Museo de Bellas Artes
Evita - Palacio Ferreyra, Cérdoba, Argentina

desde 1912 en una de las primeras cdtedras oficiales dedicadas al pai-
saje en el interior del pais, en la Academia de Bellas Artes de la ciu-
dad, fundada por Emilio Caraffa en 1896. Tras su labor en este cen-
tro se comenzd a «institucionalizar» la prdctica de un singular géne-
ro, identificado en Argentina como «la pintura del paisaje de las Sie-
rras de Cérdobay. Pero ;por qué fue tan importante su labor docen-
te? y scudles son las razones por las cuales hoy podemos considerar
como trascendente a su trabajo? Hay que comprender que la pintu-
ra de paisaje fue conceptuada hasta el siglo XIX como accesoria y
estuvo marginada tanto en las grandes exposiciones como en los pla-
nes de ensefianza de las academias europeas, por lo menos hasta los
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Paisaje. Ricardo Lopez Cabrera. Oleo sobre tela. 37 x 50 cm. Museo de Bellas Artes Evita -
Palacio Ferreyra, Cérdoba, Argentina. ca. 1917

inicios de la segunda mitad de la centuria. A partir de allf la pintura
de paisaje fue ante todo uno de los géneros modeladores del gusto
en las sociedades burguesas.

Las representaciones de la naturaleza que comenzé a originar
Lépez Cabrera, junto a los otros pintores congregados alrededor de
la Academia cordobesa, dejaban de lado la intemporalidad con que
antes se la recreaba y asf se pasé a la plasmacién de un territorio de-
terminado con perfiles caracteristicos, lo que remitia a una experiencia
vivida y a una localizacién temporal precisa.

Desde la flamante Cétedra Paisaje nuestro pintor impulsé la ten-
dencia airelibrista, implementando nuevas metodologias con la ins-
tauracién de una paleta luminista, logrando una renovada forma de
ver y cifrar la naturaleza y sus habitantes por estas tierras. Su actua-
cién docente hizo comprender poco a poco muchas de las cualida-
des que posee la geografia de nuestra provincia en cuanto paisaje,
revelando en fin, un sentimiento de rearraigo sefialado por el arte.

A tono con las corrientes cientificas y filoséficas ya triunfales
hacia fines del siglo XIX, el temperamento del pintor estaba signado
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con dnimo racionalista y experimental, algo que impulsaba su arte a
basarse en la realidad e interpretarla bajo una observacién directa.
De esta manera se interesé por las apariencias concretas del presente
y comenzé a representar la fisonomia regional cordobesa por medio
de un lenguaje fresco y una factura viva, espontdnea, radiante. Como
fecundo pintor de las serranfas, las trascripciones que de ella realiza
Lépez Cabrera se caracterizan como impresiones fugitivas, pintando
de una manera rdpida lo que aparece y desaparece ante sus ojos.

Esta dltima cuestién debe ser entendida como un sintoma in-
equivoco en una fase de innovacién de la pintura en el corazén de
Argentina, ya que el paisaje como género se configura aqui como
un eslabén fundamental dentro del proceso de modernizacién no
vanguardista, apostando a un lenguaje diferencial en el que se ex-
presa de manera genuina «lo cordobés» como rasgo singular de iden-
tidad local con proyeccién nacional. La cualidad de las representa-
ciones de la naturaleza que plasmé el pintor fue particularmente ori-
ginal porque se constituyd en un acto de afirmacién de la identidad
fisica y a la vez cultural de la regién. Y ello puede comprenderse mejor
y de una manera mds clara si prestamos atencién al tipo de recep-
cién que en su momento originé su produccién pictérica.

PROLEGOMENOS: LAS EXPOSICIONES

Durante sus afios de permanencia en Cérdoba, Ricardo Lépez
Cabrera realizé varias exposiciones de sus obras, eventos que resul-
taron con una importante repercusién, ya sea por la concurrencia
de asistentes o por los espacios dedicados en la prensa. Todas las ex-
hibiciones fueron presentadas en el «Salén Fasce», propiedad de los
hermanos Sappia, un local emplazado en pleno centro de la ciudad,
justo en la esquina sudeste de las calles Dedn Funes y Universidad,
hoy Obispo Trejo. Tras la primera presentacion del pintor en ese es-
pacio en 1912, un cronista de La Voz del Interior comentaba que «A
pesar de ser sus telas en su mayoria paisajes, el sefor Lépez Cabrera
presenta la mayor dedicacién al retrato, género para el cual desen-
vuelve indudables excelencias». En efecto, el pintor desarroll$ asi-
mismo una importante cantidad de retratos de la elite local, eviden-
temente como una forma segura de ingresos econdmicos tras una
creciente y constante demanda. M4s alld de la afirmacién de la iden-
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Retrato de Elina Oliva Igarzdbal de Aguiar. Oleo sobre tela. 75 x 62 cm. Museo Municipal
de Bellas Artes Dr. Genaro Pérez, Cérdoba, Argentina. 1912

tidad de una determinada identidad, el cardcter de sus obras dentro
de este tema se manifiesta por la plasmacién de imdgenes de rostros
despejados, libres de artificios y alegorias, cuyas miradas se fijan en
quienes las contemplan. Un ejemplo de ello estd presente en el ele-
gante pero mesurado Retrato de Elina Oliva Igarzdbal de Aguiar obra
firmada en 1912 que integra el acervo patrimonial del Museo Mu-
nicipal de Bellas Artes Dr. Genaro Pérez de la ciudad de Cérdoba.
Las presentaciones publicas del pintor contribuyeron a la con-
solidacién de una escena emergente dentro del circuito del arte en
la ciudad, promoviendo el mercado, impulsando el coleccionismo,
tanto estatal como privado, y activando una original critica de arte,
que entre otras cuestiones y desde una posicién selectiva, fomentaba
«el buen gusto». Como una nota singular, en varias de sus exposi-
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ciones se colgaron también obras del celebrado pintor espafiol José
Jiménez Aranda, una cuestién inédita para la ciudad, lo que genera-
ba elogiosos y reverentes comentarios ante estas «colecciones de alto
copete y que es una suerte para Cérdoba el poder contemplarlas».
Los medios escritos hacfa entonces un llamamiento a los alumnos
de la Academia de Bellas Artes para que no dejaran de acudir a apre-
ciar y estudiar esas piezas, resaltando en ellas el valor del dibujo o
ensalzando la perfeccién de la linea. Ademds, la prensa alegaba im-
periosamente la compra por parte del estado provincial de las obras
de Jiménez Aranda, el que era sefialado como un artista respetado
en la mayoria de los grandes museos de Europa, cuya «firma serfa de
desear aumentara la coleccién de nuestro naciente museo».

En la segunda exposicién realizada el ano 1913, los comenta-
rios periodisticos ya se muestran mucho menos reticentes al tema
del paisaje y destacan que el pintor muestra 32 trabajos dedicadas a
este género, todos dleos pintados durante el dltimo verano en la lo-
calidad serrana de Tanti, donde pasé una larga temporada
compenetrdndose con la naturaleza del lugar. En relacién a las obras,
el autor de la ajustada critica —quien firma con el seudénimo de
«Leonardo»— sefialaba que:

... la impresién del conjunto es altamente grata, de coloraciones
firmes, limpias y trazadas con toda ligereza demuestran al prictico infa-
tigable enamorado de la naturaleza, a quien trata de robarle sus secretos,
de este grupo se destacan por la belleza de su eleccién y mds esmerada
ejecucién cuatro o cinco lienzos que no dudo serdn adquiridos. La fres-
cura y brillantez del colorido los sefiala como excelentes estudios del na-
tural, dignos de aplausos; expone también 4 notitas rdpidas de una sec-

cién del mismo punto de las sierras ... .

Por su novedad, el lenguaje del pintor seduce a un publico 4vi-
do que comienza a descubrir a través de sus pinturas la singularidad
del territorio cordobés de una manera diferente, como una geogra-

fia estatizada en clave modernista. Y en esta ocasién, la exposicién
de Lépez Cabrera en el Salén Fasce, es también la oportunidad para

1

«Arte / Salén Fasce / Exposicién Lépez Cabrerar. Los Principios (Cérdoba), (7 de Mayo de
1913), pdg. 3, columna 5-7.
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que el autor de la nota haga un llamado a los coleccionistas de la
ciudad, exhortando la adquisicién de cuadros. Se comienza asi a com-
parar la incipiente situacién en Cérdoba con el mercado de arte en
Buenos Aires y tras la ponderaciéon de la categoria de las exposicio-
nes que se presentan regularmente en Fasce, se recomienda la am-
pliacién del local, ya que «con el tiempo podrd ser como una anti-
gua casa Goupil 0 Moderna Georges Petit cordobesa».

En mayo de 1914 se lleva a cabo su tercera exposicién, la que se
presenta ya como una instancia de celebracién y legitimacién para
el publico cordobés. La prensa identifica el evento como «un éxito
artistico» y acerca del pintor se sefialan conceptos tales como «repu-
tado pintor espafol», «artista de verdad», «de cualidades distingui-
das y bien acentuadas», «trabajador incansable». En esta ocasién La
Voz del interior acompafa los comentarios con una fotografia al uso
del propio artista, en la que se lo ve con porte elegante, aspecto cui-
dado y gentil, de pose segura y triunfal. Por la gran cantidad y va-
riedad de temas en sus telas, causa sorpresa en esta ocasidn, «reve-
lando a mds del artista indiscutido que es», pero el tono laudatorio
de la nota dejar ver el interés puntual que genera una faz su trabajo:

Lépez Cabrera es, ante todo, un paisajista. En tal concepto lo me-
jor que se califica sin hesitaciones en su nuevo salén, son las reproduc-
ciones que de alrededores de la ciudad y hermosos rincones de nuestras
serranfas, ha realizado con verdadera maestria. Entre ellos se destacan
por la firmeza y sinceridad del colorido la «Iglesia de Alta Gracia», un
«Rincén de parque» y varios otros.

El trabajo del pintor es conceptuado asimismo con sensibilidad
y franqueza a través de las celebradas palabras de sus colegas cordo-
beses, como las que le dedicara en ocasién de esta tercera exposicién
el pintor Francisco Lesta:

Con la clara visién del artista que ha visto mucho, Lépez Cabrera
estudia como debieron de estudiar Franz Hals y Veldzquez y los paisajistas
holandeses del siglo XVII, buscando dificultades para resolverlas. Con
el natural delante siempre, elimina convencionalismos, se aparta de las
sendas trilladas y va derecho hacia el secreto de la vida que idealiza en
sus cuadros. Pinta de noche, de dfa, en el estudio y en la calle, con mu-
chos curiosos detrds. Asf vemos en su actual exposicién las notas opues-
tas: cielos grises y brillos de sol en praderas y pefascos, la penumbra de

una iglesia, en Devocidn, y una nota clara, didfana, fina, en Dulce suefio.



166 Tomds Ezequiel Bondone

Bajo la parra: he aquf un cuadro en el que el asunto no es mds que un
pretexto para resolver problemas de técnica: una parra, sol que se filtra
por entre las hojas, una muchacha que corta uvas..., estd resuelto; tiene
la figura dos manos que valen por todo el cuadro; queda anulada la idea
del color artificioso y reaparece la sensacién justa, precisa, del natural,

se siente 12. atmésfera que envuelve a €sa ﬁgura. ..

Con su adiestrada y aguda percepcidn, sin lugar a dudas el pin-
tor ha logrado examinar y capturar climas «del natural», traducien-
do sensaciones o revelando secretos de las diferentes facetas de la rea-
lidad cordobesa, consagrdndose a los ojos de sus espectadores como
un verdadero artista. A través de la representacién de escenas de cos-
tumbres, ambientes intimos, perspectivas del patrimonio arquitec-
ténico o rincones de la naturaleza cordobesa, el pintor fue capaz de
ensefiar a ver a los habitantes de la ciudad aquellos aspectos caracte-
risticos como algo nuevo, singular, dotado de otro clima, algo que
no habia sido visto como tal hasta entonces. Al alejarse por momen-
tos del tema y centrar su interés en aspectos puramente formales,
como un especial tratamiento de la luz y el color, su lenguaje seduce
al publico y a la critica, constituyéndose entonces en una aporta-
cién totalmente novedosa para el ambiente artistico cordobés.

Especificamente en la plasmacién del paisaje su obra contribu-
y6 de una manera decisiva a consolidar las bisquedas que habian
comenzado los pintores argentinos de la generacién del ochenta, en
cuanto a la consumacién de un tipo de paisaje que identificara a la
Nacién *. En este punto es oportuno sefialar que la labor de Ricardo
Lépez Cabrera fue anterior a la realizada en Cérdoba por Fernando
Fader. Las pinturas del paisaje cordobés que éste dltimo mostraba
regularmente en Buenos Aires generaron la produccién de un im-
portante corpus critico en el dmbito cultural portefio, cuestién que
hoy se ha constituido ya como tépico dentro de la reflexién sobre el
«paisaje nacional».

Anos después sus exposiciones se suceden con regularidad, tan-
to en Cérdoba capital como en el interior de la provincia, realizadas

> BONDONE, Tomds Ezequiel. «Paisajes de la ciudad y el campo: la ampliacién de la mirada».

En: Caraffa. Cérdoba: Ediciones Museo Caraffa, 2007, pdgs. 147-171.
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en las localidades de Alta Gracia en instalaciones del Sierras Hotel,
en febrero y marzo de 1919 inauguré dos exposiciones mds, una en
el Hotel Edén de La Falda y otra en el Hotel Victoria de Capilla del
Monte. También mostré sus obras en otras ciudades de Argentina:
Rosario, Santa Fe, Mar de Plata, San Juan, Mendoza o Buenos Ai-
res. El 23 de abril de 1916 el diario cordobés Los Principios destaca-
ba la numerosa concurrencia a la exposicién de obras del pintor Lépez
Cabrera, «viéndose la sala muy visitada todo el dfa» y a continua-
cién reproducia una extensa lista con los titulos de sus cuadros: Noc-
turno, Vendedor de higos, Mariana de sol, Tarde gris, El molle, Otofio,
larde calurosa, Las tres horas (Triptico), Impresiones de Cérdoba y sus
alrededores. ..

En agosto de 1818, La Voz del Interior publica la noticia sobre
la inauguracién de su muestra en el Salén Fasce, calificdindola «como
uno de los acontecimientos mds simpdticos del afo artistico» y jun-
to a la extensa nédmina de cada una de las obras a exhibirse, se acla-
raba que también se inclufan en la exposicién algunos trabajos de su
hijo, el joven José Lépez Jiménez. En 1922 la prensa anuncia con
expectacién su préxima exposicién y la referencia periodistica del caso
puntualizaba que «...ya se puede anticipar que Lépez Cabrera es un
pintor con muchos afos de estudio y de lucha en el eterno y com-
plejo problema de la interpretacién de la naturaleza». Dias después
aparece el comentario critico en el cual se ponderaban 38 telas, las
cuales en su conjunto lograban una primera sensacién que provoca-
ba «una visién arménico y agradable» y la nota continuaba en los
siguientes términos:

Anotamos como primera impresién que producen las obras del pin-
tor Lépez Cabrera la de una gran luminosidad en el paisaje, en general
sus tonalidades al sol son cdlidas y con una gama muy variada y brillan-
te de verdes, resolviendo en trozos efectos bien conseguidos de sol; pero
descuida los primeros planos especialmente los que se encuentran en la
sombra pareciendo en este pintor existir un apresuramiento en resolver-
los, no les da las calidades del resto de la tela y producen efectos de des-
equilibrio ya que valorizando un segundo término en riqueza de tonos,
sintetiza en los primeros planos en cuanto se refiere a tonalidades, dibu-
jando tan solo los detalles sin darles valores en el colorido; lo mismo
anotamos en los cielos, que también en gran parte de sus paisajes se nota
la falta de gamas de tonalidades generalizando una sola ... y restdndole

al paisaje el ambiente que sabe resolver en algunos planos del terreno...
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Claro estd que sobre todo lo que puedan criticarse las telas de Lépez Ca-
brera tienen las bondades del pintor que ha resuelto muchos problemas
y de un metier largamente aprendido en sus afios de ejecucién y de in-

terpretacion de la naturaleza.

Tras la rigurosa resena leemos ciertos reparos en relacién con el
lenguaje del pintor, objeciones provistas de atinados saberes sobre el
tema, y en relacidn a ellos nos preguntamos ;cudles son las razones
que llevaron al autor de la nota a analizar la obra de Lépez Cabrera
en estos términos?. Podriamos ensayar algunas respuestas a esta pre-
gunta, afirmando que fue su propio magisterio de mds de diez afios
el que colaboré en la generacién de una «masa critica» competente
en relacién a la valoracién de la pintura de paisaje.

Siguiendo las apreciaciones de su hijo, quien fue su principal
bidgrafo, anotamos que las criticas le causaban siempre malestar, ya
que su personalidad de cardcter vehemente e irascible, no le brinda-
ban la posibilidades de disuadirlas o relativizarlas y quizds ello, jun-
to al anhelo de concretar otros proyectos en su tierra, hayan sido los
factores por los que decidiera volver a Espafia, para ya no regresar
otra vez a América.

COLOFON E INICIO DE UNA TRADICION

En agosto de 1930 se realiza, quizds, la dltima gran exhibicién
sistemdtica de obras de Ricardo Lépez Cabrera en Cérdoba. El evento
fue organizado por una de las hijas del artista y por el pintor Anto-
nio Pedone, quien habia sido su alumno en la Academia y por quien
sentfa una gran estima. Los espacios que la prensa le dedica son ahora
menores, aunque esta vez con la reproduccién de uno de sus paisa-
jes y también su retrato fotografiado, en el cual se lo nota ya con
barba entrecana y una mirada entre nostdlgica y cansina. Los comen-
tarios no dejan de ser elogiosos, pero ademds puntualizan lo siguiente:

Por nuestra parte ya hicimos en su oportunidad el juicio que este
artista nos sugiriera y no podrfamos ahora repetir conceptos de una obra
que no pertenece a sus tltimas modalidades y que en el tiempo de su
ejecucién marchaban al ritmo de las producciones locales.

Siempre es interesante esta muestra que nos pone en evidencia lo
que hasta hace pocos afios eran las tendencias de las realizaciones

cromdticas.
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Subyace en esta acotacién un cierto desinterés por la obra del
pintor, en cuanto se deja ver que su estética representa cualidades
matizadas con el tinte de otra época, un estilo que se piensa ya en
estos momentos, superado. As{ pareciera que la fuerza inicial de Lépez
Cabrera fue disolviéndose poco a poco tras la gravitacién de otras
«corrientes cromdticas». Y en este sentido cabe destacar la primacia
que comenzaba a adquirir la obra de pintores jévenes, como por
ejemplo la del cordobés José Malanca quien habia egresado en 1920
de la Academia de Bellas Artes de la provincia, donde asistié a las
clases de Ricardo Lépez Cabrera. Tras su experiencia europea en 1924
Malanca se sintié seducido por el lenguaje pictérico del italiano
Giovanni Segantini, y tras sucesivos viajes por Sur y Centroamérica
entre 1925 y 1930 centré su interés en la plasmacién de un tipo de
pintura de tono americanista, resuelta con efectos de pincelada, muy
en boga por esos afios.

Pero en un medio periférico con singulares ritmos de transfor-
macién, Cérdoba no olvidard totalmente al pintor espafiol y déca-
das después el recién inaugurado Museo Municipal de Bellas Artes
Genaro Pérez concretaba en sus salas proyectos expositivos con
novedosos formatos para el dmbito local. Y esa exhibicién era
referenciada en la prensa con estas palabras:

Como estaba anunciado, ayer a las 19 y con la presencia de nume-
roso y calificado publico, quedé inaugurado en el local del Museo Mu-
nicipal de Bellas Artes Dr. Genaro Pérez la muestra de pintura retros-
pectiva de los artitas R. Lépez Cabrera, Jiménez Aranda. Herminio
Malvino, Octavio Pinto y Fernando Fader, de los cuales se han expuesto
interesantes y numerosos cuadros pertenecientes a colecciones particu-
lares de nuestra ciudad cuyos propietarios los han facilitado gentilmente
a la direccién de dicho museo, ejercida por el pintor Roberto Viola. El
publico, parte del cual aparece en la presente nota grifica obtenida en
estas circunstancias, admiré los mejores trabajos expuestos, expresando

su complacencia por esta muestra de divulgacién artistica.
g

En una ciudad que deseaba transitar por los carriles de «lo mo-
derno» la meritoria gestién de Viola al frente del Museo, ademds de
activar y dar sentido al coleccionismo local, disefiaba una cuidada
genealogfa del paisaje cordobés a través un planteo que podriamos
hoy identificar como una naciente mirada curatorial. De esta mane-
ray tras varias generaciones, las vicisitudes de la obra y el tempera-
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mento de Ricardo Lépez Cabrera continuaban presentes en la cul-
tura cordobesa. Como una suerte de personaje épico, que por su ca-
rdcter presenta perfiles legendarios, el pintor contribuyé a consoli-

dar la saga del paisaje en Cérdoba.



Carmen de Burgos Colombine y sus
«malasy impresiones de Argentina (1913)
en el marco de los intelectuales

viajeros espafioles

M.2 Luisa Bellido Gant

Lector de intencion daiina,
si quieres que Colombina
te suelte una interjeccion
poco fina,

hazle cualquier alusion

a su viaje a la Argentina.
Este nombre, que no ha mucho
era almibar en su boca,

hoy le amarga y le provoca,
oyéndolo, un arrechucho
que la pone como loca.

Este poema aparece recogido en la obra de Manuel Gil de Oto
titulada La Argentina que yo he visto publicada en Barcelona en 1914.
Un afio antes, el 2 de noviembre de 1913 Carmen de Burgos mds
conocida como Colombine pronuncia un discurso en el salén de ac-
tos del Circulo Mercantil e Industrial de Almeria titulado Impresio-
nes de Argentina. El mismo fue publicado por el propio Circulo y es
un documento de innegable valor al tratarse de un texto que escasa-
mente aparece referenciado en las numerosas publicaciones realiza-
das sobre la figura y la obra de esta escritora. Se trata de un texto
escasamente citado que narra un acontecimiento poco conocido en
su vida como es el viaje que realiza a Buenos Aires y las experien-
cias, poco gratas, vividas en esta ciudad.
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ALGUNOS DATOS BIOGRAFICOS

Carmen de Burgos Segui nacié en Rodalquilar (Nijar, Almeria)
el 10 de diciembre de 1867 en el seno de una familia acomodada,
pues su padre era vicecénsul de Portugal en esas tierras, donde po-
sefa minas y el cortijo «La Unién». A los 17 afios, y con motivo de
su boda con Arturo Alvarez Bustos, hijo del gobernador civil de la
ciudad, se traslada a Almerfa donde comienza a familiarizarse con el
mundo del periodismo dado que su suegro era el propietario de la
tipografia que realizaba el periddico de la ciudad; y colabora en la
publicacién «Almeria Bufa».

En junio de 1895 obtiene la titulacién de maestra de Primera
Ensenanza Elemental y en 1898 la de Ensefianza Superior, en Ma-
drid. En 1901 obtiene plaza mediante oposicién en la Escuela nor-
mal de Maestras de Guadalajara. Ese afio muere su hijo y decide
abandonar a su marido y comenzar una nueva vida independiente
con Marfa, su otra hija.

Tras su traslado definitivo a Madrid inicia una nueva etapa que
tendrd un suceso de relevancia para ella, el 1.° de enero de 1903, al
convertirse en la primera mujer redactora del «Diario Universal»,
donde le fue encomendada la columna diaria que firmaba como
Colombine. En 1904, y en las pdginas de ese periddico realizé la pri-
mera encuesta sobre el divorcio, que tuvo resonancia nacional y al
que contestaron desde politicos hasta importantes escritores como
Unamuno y Azorin. Este hecho nos revela el cardcter de Colombine,
para muchos adelantada a su época y pionera en la lucha por la igual-
dad de la mujer en los dmbitos sociales y politicos. Independiente a
ultranza, crey6 en un mundo mejor y fue una temprana «feminista»
y republicana’.

1905 es un afio de consolidacién al conseguir una beca para
ampliacién de Estudios en el extranjero, siendo comisionada en 1907
para desempenar la Cdtedra de Economia Doméstica en la Escuela

' Su formacién inicial se fragué con la lectura de Voltaire y Rousseau y derivé hacia un socia-

lismo que la condujo a la militancia politica: en el PSOE, durante la segunda década del siglo XX,

y en el Partido Republicano Radical Socialista, en los dltimos afios de su vida.
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Retrato de Carmen de Burgos « Colombine»

de Artes e Industrias de Madrid. En 1908 fundé la Alianza Hispano
Israelita, de la que la Revista Critica fue el érgano difusor y en agos-
to de 1909, lleg6 a Melilla en pleno conflicto para enviar sus créni-
cas al Heraldo de Madyrid, y se convirtié asi en la primera mujer es-
pafiola corresponsal de guerra. En ese afio se trasladé a la capital para
trabajar como auxiliar de la Seccién de Letras en la Escuela Normal
Central de Maestras, la Cdtedra de Economia Doméstica en la Es-
cuela Superior de Artes Industriales.

En 1908 habia conocido a Ramén Gémez de la Serna, estable-
ciendo una relacién afectiva que llegard hasta la huida a Parfs del
autor de las «Greguerfas» en 1929 tras el estreno de Los Medios Seres.
Tras regresar Ramén de la Argentina volverdn a verse espaciadamente,
hasta la muerte de Colombine en 1932.
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Durante aquellas primeras décadas del siglo XX, Colombine se
relaciond con escritores, pintores, escultores e intelectuales de la época
como Benito Pérez Galdéds, Vicente Blasco Ibdnez, Rafael Cansinos-
Asséns, Juan Ramén Jiménez, Tomds Morales, Alonso Quesada, Ju-
lio Antonio, Julio Romero de Torres, Joaquin Sorolla, etc...

Trabajadora incansable no sélo colaboraba en varios periédicos
sino que realizaba traducciones?, dictaba conferencias?, publicaba
numerosos articulos* y novelas’, emprendiendo a la vez numerosas
campafias en defensa de diferentes causas sociales y politicas. Llegd
incluso a presidir organizaciones feministas dentro y fuera de Espa-
fia como la Cruzada de Mujeres Espafolas, a imagen de la creada en
Portugal por la dirigente Ana de Castro y la Liga Internacional de
Mujeres Ibéricas e Hispanoamericanas.

En 1931 se afilia al partido Republicano Radical Socialista y el
9 de octubre de 1932, tras haber intervenido en una reunién del
Circulo Radical Socialista, fallece de un ataque.

Durante los tltimos afios de su vida y tras su muerte, su obra
gozd de enorme prestigio nacional e internacional, envuelto ademds
en una gran popularidad. La disolucién posterior de su imagen y de
su significado vino unida a la censura impuesta tras la Guerra
Civil. Su nombre formé parte de la primera lista de autores prohibi-
dos en 1939, cuando ya habfan transcurrido siete afios desde la muer-
te de la autora. Para valorar el sentido de esta persecucién y la im-
portancia que se concedia a su figura, recordemos que la lista la en-
cabezaba Zola, seguido de autores como Voltaire, Rousseau, Gorki

2

Tradujo a Nerval, Ruskin, Rendn y Max Nordeau.
> Entre sus conferencias mds destacadas sefialamos La misidn social de la mujer, y sobre todo,
La mujer en Espaiia, ambas en 1911.

* Muchos de sus articulos destacan por su compromiso con causas que ella consideraba jus-
tas, a favor de la reforma del sistema educativo, contra la pena de muerte, contra las guerras, o
contra la discriminacién sufrida por la mujer.

> Sélo por citar algunos de estos textos destacamos Los inadaptados, El anhelo, El abogado 'y El
articulo 438, que dejan constancia de su espiritu polemista. Una de sus novelas mds conocidas es
Pufial de claveles, escrita al final de su vida y basada en el crimen de Nijar que tuvo lugar en 1928 y

que fue una de las inspiraciones con que conté Garcfa Lorca para sus Bodas de Sangre.
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o Sinclair Lewis, y que Carmen de Burgos figuraba en el puesto no-
veno, siendo la primera mujer.

LA VISION DE ARGENTINA POR ALGUNOS INTELECTUALES

Son sorprendentes las declaraciones que hace Colombine sobre
Argentina en el discurso que pronuncia en 1913 en el Circulo Mer-
cantil e Industrial de Almerfa y en concreto sobre Buenos Aires y
que contrastan con las visiones mds idealizadas de la ciudad que ha-
cen otros intelectuales de su época como Santiago Rusifiol, José Lépez
Jiménez (mds conocido como Bernardino de Pantorba), Enrique
Go6mez Carrillo o José Marfa Salaverria.

Esta diferencia de opinidn se debe, segun la propia Colombine,
a la necesidad de «contar la verdad» y aclara que muchos escritores y
pensadores adulados por el trato de los argentinos y por sus ganan-
cias econdmicas, presentan un panorama idilico de la ciudad.

Europa adula a América porque cree que la explota. Los escritores
porque los diarios argentinos pagan en pesos y cada peso vale dos fran-
cos... Y es triste ver como gente que vale se arrodilla y oficia ante el

poderfo americano °.

Colombine critica la actitud servil de algunos hombres de la cul-
tura, incluso amigos suyos como el propio Blasco Ibdfiez que escri-
bié, deslumbrado por lo externo, Argentina y sus Grandezas (1910)
o al propio Valle Incldn que en una conferencia criticé duramente a
las mujeres espafiolas frente a las argentinas. También alude a los des-
aires sufridos por algunos intelectuales europeos como Anatole France
que no habia sido bien recibido en Buenos Aires y cuya obra habia
pasado desapercibida en la capital.

La escritora aclara en su discurso que ella ha sido admirablemente
tratada pero que no debe venderse ante las lisonjas y debe decir la
verdad para que ninguno de sus compatriotas vaya engafado a la

¢ BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de la Argentina. Discurso leido por D.2 Carmen
Burgos Segui en el Salén de Actos del Circulo Mercantil e Industrial de Almerfa la tarde del 2 de
diciembre de 1913. Almeria: Circulo Mercantil e Industrial, 1913, pdg. 7.
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Argentina. No quiere que se entienda su relato como un simbolo de
enemistad con aquél pafs que tan galantemente la ha tratado” y hace
referencia a que en breve publicard un libro donde contard todas las
impresiones de su viaje a Argentina —que nunca se llegé a publicar
como tal—.

También aprecia la actitud de otros ensayistas como Santiago
Rusifol que se batid, revolver en mano, en Buenos Aires, ante una
turba que iba apaleando a ciudadanos en la calle si no se descubrian
ante el himno argentino (en el que se habfan quitado dos estrofas
que menospreciaban a Espafa) como asimismo la postura de Jacin-
to Benavente que llegé a decir de Argentina «me parece un gran pa-
lacio del que se han ido los duefios y no quedan mds que los cria-
dos» 8.

Ante esta situacion se plantea cual es el motivo de mantener esta
ilusién sobre la grandeza de Argentina frente al exterior en textos de
importantes autores y llega a la conclusién de que se debe a tres mo-
tivos: por la amistad y buena acogida de un grupo reducido de crio-
llos selectos que agasajan a los intelectuales espafoles; porque es muy
productivo econémicamente y porque se tiene miedo de que al ha-
blar criticamente del pais se piense que nos han tratado mal y se hiera
nuestro amor propio.

BUENOS AIRES: EL VERTIGO DE LA URBE

Para muchos de los espafioles que escriben sobre Buenos Aires,
ésta se caracteriza por ser una gran metrépoli al nivel de Parfs, Ber-
lin, Montreal o Nueva York. Los adjetivos mds utilizados para des-
cribirla son joven, grandiosa, agitada, mercantil, vertiginosa, veloz,
tentacular, laboriosa, codiciosa, cosmopolita, moderna, alborotada,
trabajadora, ecléctica, financiera y préspera. La visién que se da de
la capital argentina estd muy vinculada con la idea del progreso eco-
némico y financiero. La ciudad es un hormiguero de trabajadores,
hombres y mujeres que andan rédpidamente por sus calles como sim-
bolo de ese progreso.

7 Ibidem, pdg. 35.
8 Ibid., pdg. 9.
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Sin embargo esta actitud tan positiva de Buenos Aires choca
frontalmente con las reflexiones que Colombine hace de la ciudad:

No he podido comprender jamds como a esta capital se la ha lla-
mado Parfs. No tiene nada de comun con Paris ni espiritu, ni elegancia,
ni monumentos ennoblecidos por la historia y con las piedras patinadas
por los siglos, ni museos, ni arte... No, no es Parfs. Es, si, una gran ca-
pital moderna, con buenas calles, mucho movimiento, un buen parque,

magnificos teatros y mucho confort. Una gran capital, grande y vulgar”.

Esa idea del movimiento se pone de manifiesto en numerosas
descripciones como la de Santiago Rusifol:

... otra de las primeras impresiones que se reciben es que todos an-
dan deprisa y que todo estd alborotado. Aquella calma que traemos de
Europa, aquel ritmo en el caminar que podrfamos calificar de tres por
cuatro, aqui es de cuatro por doce, y uno tiene que acostumbrar las pier-
nas al compds de los demds si no quiere ser un estorbo ptblico. No cree-
mos que todos tengan prisa, pero los que no la llevan tienen que fingirla.
Aquf el caminar es un medio, y en ninguna otra parte del mundo hay
tantos tranvias, coches, automdviles y autodiablos, ni tantas mdquinas

de transporte '°.

Y en Salaverrfa:

Entretanto, por la calle corrfan, mds que andaban, los afanados tran-
sedntes. Ninguno de ellos se detenfa a mirar los retratos que campeaban
en el escaparate...la gente pasaba: la gente no tenia tiempo que perder...

la gente iba de prisa; algo oculto € inflexible espoleaba a las personas''.

A diferencia de Santiago Rusifiol, para Colombine «el cielo es
pesante, y la ciudad triste; de un movimiento vertiginoso y mecdni-
co, pero un movimiento comercial. No hay alegria» '*.

Este vértigo merece abundantes criticas por varios autores, en-
tre ellos José Lépez Jiménez, pseudénimo del pintor, escritor y criti-
co de arte Bernardino de Pantorba (1896-1990) que comenta:

> Ibid., pdg. 12.

1 RUSINOL, Santiago. De Barcelona al Plata. Un viaje a la Argentina de 1910. Navarra: Bi-
blioteca Grandes viajeros, 1999, pdgs. 69-70.

"' SALAVERRIA, José M.2 Paisajes argentinos. Barcelona: Gustavo Gili, 1918, pdgs. 9-10.

12 BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de... Op. cit., pdg. 13.



178

... otra cosa que noto, andando
por Buenos Aires, es la escasez de
obras de arte. Bien visto, ;para qué
se va a poner arte aqui, si todos los
ciudadanos marchan corriendo, tro-
pezando unos con otros, pensando en
los negocios, barajando nimeros en
la cabeza? ;Quién iba a encargarse de
mirar las obras de arte? .

Considera que la ciudad necesita
pararse y meditar sobre su futuro y so-
bre todo, sobre su pasado. Esta falta de
obras de arte también estd presente en
el discurso de Colombine cuando afir-
ma «no os hablo de arte y literatura ar-
gentina porque estd en formacién y sus
muestras N0 merecen tomarse en con-
sideracién en Europa»; y continda: «los
pueblos que no tienen un gran artista
no tienen razén de existir» .

Dentro de Buenos Aires, los textos
analizados, insisten fundamentalmente
en una serie de lugares que encarnan lo
mds auténtico de la metrépoli. Comen-

M.2 Luisa Bellido Gant

RUSINOL, Santiago. Un viaje al Plata.
Madrid: La Novela Corta, 10 de abril
de 1920

zamos por la descripcién que hace Rusifiol de la Avenida de Mayo:

Buenos Aires, como toda las ciudades, ademds de incontables ca-

lles, tiene una que puede denominarse La Calle. En algunas ciudades la

llaman la Rambla, en otra el Boulevard y en otras el Paseo o la Terraza.

Aqui es la Avenida de Mayo. Esta Avenida es el lugar al que uno va a

parar, llegue de donde llegue. Es el cerebro de donde salen los nervios.

Es la central de teléfonos. Es donde vive la arafa, en el centro de la tela.

Es el punto al que se encamina el extranjero para orientarse cuando se

pierde en el laberinto. Es el motor que mueve la gran mdquina .

13

Argentina, 1920, pdg. 17.

15

LOPEZ JIMENEZ, José. Ldpez en la Argentina. Impresiones humoristicas. Cérdoba: Imprenta

14 BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de... Op. cit., pdg. 21.
> RUSINOL, Santiago. De Barcelona al Plata... Op. cit., pdg. 68.



Carmen de Burgos Colombine y sus «malas» impresiones de Argentina 179

LOPEZ JIMENEZ, José. Lopez en la Argentina.

Impresiones humoristicas. Cérdoba: Imprenta

Argentina, 1920

La calle de la Florida es el meollo de
este pafs, donde estdn las mejores tiendas
y la vida mds intensa... es ésta una calle
que, a pesar de su parentesco con su fa-
milia de calles, no se parece a las de su cla-
se. No es muy ancha, es recta, no tiene ca-
sas muy altas, no destaca por su arquitec-
tura, pero su abigarramiento, el estallido
y variedad de cosas que se ven en ella, y
la distinta procedencia de todas esas co-
sas, hacen de esta calle una feria tan com-
pleja que no creemos que puedan reunir-
se mds objetos de todo el mundo que los
que es ven en este rastro, o en esta gran
feria de lujo '°.

LA CIUDAD Y EL LUJO

Este lujo que comenta Santia-
go Rusifiol se pone de manifiesto,
en los escaparates de las tiendas y
en el buen gusto que impera en la
ciudad. Estas ideas vuelven a cho-
car con la visién de Colombine para
la cual el argentino es un pueblo

sin distincién que ha hecho dinero rédpidamente, ha aprendido mo-

dales sociales pero no ha tenido tiempo para afianzar su cultura y

afirma:

... la clase poderosa, la aristocracia del dinero, es vana, insustancial

y educada a la violeta como en todas partes del mundo... Gastan mu-

cho dinero; se visten con lujo y ausencia de arte, de un modo demasia-

do llamativo... y su vida se reduce a pasear en coche por Palermo los

dfas de moda y tener abono en el Teatro Colén V.

Otro escritor que se manifiesta de forma similar sobre la falta

de distincién de Buenos Aires es Manuel Gil de Oto que comenta:

!¢ Ibidem, pdg. 96.

17 BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de... Op. cit., pdg. 15.
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... luego de mal comer a toda prisa / tornan los mercachifles a la
brega / y es tanta la codicia que los ciega, / que en fuerza de asquear,
mueven a risa. / Engafar y vender es la divisa / de este pueblo horteril,
donde el que llega / al fiero negociar loco se entrega / buscando del her-

mano la camisa '®.

A pesar de las criticas que recibe la poblacién argentina
Colombine también reconoce que hay criollos intelectuales, compren-
sivos, europeos, amantes de Espafia, hospitalarios y galantes. Una élite
culta que tienen «en su corazén la edicién del Quijote que les deja-
ron en herencia sus abuelos espafioles» . A la escritora lo que mds
le atrae es la clase media, que se caracteriza por su educacién y saber
estar, pues es un pais donde no hay aristocracia.

Dentro del interés que Colombine manifest$ a lo largo de toda
su vida por el papel de la mujer y su intento por denunciar las des-
igualdades sufridas, pueden situarse las referencias a la belleza de las
mujeres argentinas, afirmando que «por lo general en Argentina son
mds interesantes las mujeres que los hombres» pues el espiritu de
aquellas se conserva mds tradicional, mds apegado a las tradiciones
espanolas: «<son madrazas e inteligentes» *°.

Para el novelista y ensayista Enrique Gémez Carrillo, guatemal-
teco aunque con presencia en las editoriales espafiolas, una de las
caracteristicas de la ciudad es el buen gusto:

. es en la presente en la que yo he visto la ciudad, con su alegtia,
con su actividad, con su lujo, con su buen gusto...Buenos Aires, mds
feliz, ha ido a inspirarse a Francia, y de Francia, pafs de medida, de ar-
monfa, de elegancia sobria, ha traido estas lineas puras, su gracia severa
y su bulevar parisiense ?'.

De todas formas es el escritor José Marfa Salaverria ** el que mds
se detiene en la descripcién de los escaparates como simbolo del lujo

8 GIL DE OTO, Manuel. La Argentina que yo he visto. Barcelona: Bauza, 1915. pdg. 67.
" BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de... Op. cit., pdg. 24.
20

Ibidem, pdg. 15.
21 GOMEZ CARRILLO, E. El encanto de Buenos Aires. Madrid, 1914. pdg. 29.

> Sus primeros articulos los publicé en Euskal Erria y en otras revistas del Pais Vasco. Cola-

boré en ABC, La Vanguardia y Diario Vasco. Emigré a la Argentina en 1911 vy alli trabajé como



Carmen de Burgos Colombine y sus «malas» impresiones de Argentina 181

Al mianawd L e @Fan -II

MlﬁEN’['INh

GIL DE OTO, Manuel. La Argentina que yo he visto. Barcelona: Editorial B. Bauzd, 1915.
Llustrador R. Julid

3
& GOMEZ CARRILLO, Enrique. El encanto de
% Buenos Aires. Madyid: Perlado, Piez ¥

. Comp.«, 1914



182 M.2 Luisa Bellido Gant

y buen gusto de la ciudad. En su obra Paisajes argentinos, publicada
en Barcelona por la editorial Gustavo Gili en 1918, incluye un ca-
pitulo exclusivo a dichas vidrieras, a las que considera el simbolo de
las pasiones del argentino, que se caracteriza por el gusto por la os-
tentacion, su condicién exhibicionista y su interés por lo fastuoso y
vanidoso.

Pocas ciudades aventajan a Buenos Aires en el lujo de sus comer-
cios... Los escaparates portefios resultan una verdadera fiesta de ador-
nos, de prodigalidad y con frecuencia también de buen gusto... Pero los
escaparates, como todas las cosas, hasta las mds vulgares, tienen una psi-
cologfa particular. Repasando uno a uno los escaparates bonaerenses, es
posible averiguar los vicios, las caracteristicas morales, las pasiones de
los habitantes. .. Pero observad inmediatamente los escaparates de las tien-
das de lujo, y conoceréis el prurito de ostentacién que ocupa el mayor
espacio del alma argentina...Gustan el charol, la seda, los encajes, las
colas, las joyas, las plumas. Todo lo que concierne a la vanidad ».

Para Gémez Carrillo %, la ciudad de Buenos Aires tiene por en-
cima de todos los valores y descripciones formales expresion, cardc-
ter y temperamento. Rasgos que la distinguen de cualquier otra ciu-
dad americana.

Pero Buenos Aires, que forma parte del mundo latino, tiene otra
alma, y por eso cuando se apifia en sus calles incémodas parece que se
divierte, y cuando llena el espacio con el rumor de su negocio dirfase
que canta. jOh, vida intensa de Esmeralda, de Corrientes, de Cuyo, de
Maipd, de todos los callejones interminables de la city, cudn poco os
parecéis a las visiones que en general se forma el mundo de lo que es
una gran ciudad americana! Todos los que venimos de lejos hacia voso-

tras traemos prejuicios que han hecho nacer los que, queriendo halagaros,

redactor en La Nacidn de Buenos Aires en 1912. En este pais publicé Tierra Ar-
gentina, El poema de la pampa y Paisajes Argentinos.

23 SALAVERRIA, José M.2. Paisajes... Op. cit., pag. 140.

% Fue colaborador del Correo de la Tarde y director de El Liberal a partir de
1916. En 1898 fue nombrado cénsul de Guatemala en Parfs y afios mds tarde, el
presidente argentino Hipélito Irigoyen le nombrarfa también representante de Ar-
gentina en la misma ciudad. En Francia fue varias veces galardonado por su obra

literaria.
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os quitan lo que tenéis de mejor, que es la expresién, el cardcter, el tem-
peramento. Os imaginamos eléctrica, y no sois sino nerviosa... Os ve-
mos pobladas de rascacielos de acero, y aun os divertis, cual las viejas
aldeas espafiolas en poner flores en vuestras ventanas... Os creemos s6lo

ocupadas de negocio, y en vuestra estrechez generosa siempre reservdis
g y g

un espacio para que los desocupados vean pasar a las mujeres airosas. .. ».

OBSESIVOS DEL NEGOCIO

Junto con las descripciones urbanas, Buenos Aires es vista por
todos los escritores como una ciudad mercantil donde lo dnico que
preocupa a sus habitantes es hacer negocio y conseguir rdpidamente
ganancias. Para José Marfa Salaverria, tal como indica en su obra A
lo lejos, se trata de una civilizacién del tanto por ciento y donde la
gente corre por la tentacién del lucro.

:Es que a Buenos Aires s6lo debemos ir a ganar dinero? ;Es que la
gran ciudad que brilla al otro lado del mar como un faro gigante, como
un Eldorado de ensuefio y maravilla a los ojos de todos los necesitados del

mundo, no merece ser visitada por el tnico y limpio placer de verla? %.

Con planteamientos similares a Salaverria, Colombine reflexio-
na sobre la impresién que transmite Buenos Aires y dice:

... desde que uno llega al puerto da la impresién de que es baja de
techo y le falta distincién. Es una ciudad comercial, un palenque de lu-
cha. Todo el mundo habla de pesos, de quiebras, de especulaciones, de
negocios, de bancos, de terreno?.

Hace referencia a la idea equivocada, instalada en Europa, de la
riqueza de Argentina y plantea que su riqueza se debe a la llegada de
capital de Europa que a una auténtica riqueza interior.

En este mismo sentido se pronuncia Manuel Gil de Oto al afir-
mar:

»  GOMEZ CARRILLO, E. El encanto de... Op. cit., pdg. 49.
% ZaMACOIS, Eduardo. Dos afios en América. Barcelona: Casa editorial Maucci, 1912, pdg. 8.
¥ BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de... Op. cit., pag. 11.
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Nacién de la mentira y la quimera, / orgullosa nacién, que en loco
empefio, / creyendo los engafios de un ensuefo, / te llamas la mds rica y
la primera. / Teme la adulacién, porque embustera / te propina letdrgi-
co belefio, / para luego servirse de tu suefio, / y burlarte, bellaca y trai-
cionera. / Ten ojos, ten sentido, ten memoria, / no exageres tus triunfos
ni tu Historia; / juzga lo que serds por lo que eres, / y ve que sdlo es
realidad tu anhelo, / por los hombres que vienen de otro suelo / a fe-

cundar tu tierra y tus mujeres *®.

Por su parte, Rusinol coincide con Salaverria en que Buenos Ai-
res es la ciudad del negocio y de la ganancia rdpida: «Argentina no
s6lo se ha recuperado, sino que es uno de los casos de mds creci-
miento y de mds rdpida prosperidad que pueda verse en la histo-
ria» . Afirma también que el pafs se caracteriza por su capacidad
para el trabajo:

Y esta Argentina tiene un don que no se ha podido explicar: un
don que a los apocados, a los abandonados, a los decaidos, por obra del
clima, por mor del ejemplo, por la ambicién de volver o por la de no
querer volver jamds, les da unas ganas de trabajar, que la Santa Pereza,
tan complaciente con los temperamentos sofiadores, aqui despierta y tiene

que trabajar *.

En este ambiente de negocios que caracteriza a Buenos Aires el
centro neurdlgico es la City, el barrio financiero de la ciudad, que es
descrito, comentado y también criticado por casi todos los viajeros.

Buenos Aires no engafia a nadie —afirma Salaverrfa—. Al extranje-
ro que desembarca en los muelles, le ofrece como primer espectdculo el
de la City, con sus bancos y oficina de negocios... Buenos Aires, mucho
mds sincero, pone en primer lugar sus Bancos y oficinas mercantiles. Asf
logra encadenar al hombre ambicioso, inyectdndole desde el momento

que desembarca el virus de la codicia?'.

Este mismo autor comenta como caracteristicas urbanas:
La City propiamente dicha es pequefia: comprende cuanto mds una

superficie de un kilémetro cuadrado. En ese espacio de terreno tan cor-

% GIL DE OTO, Manuel. La Argentina que yo... Op. cit., pag. 89.
¥ RUSINOL, Santiago. De Barcelona al Plata... Op. cit., pdg. 92.
Ibidem, pdg. 81.

31 SALAVERRIA, José M.2. Paisajes... Op. cit., pdg. 148.
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SALAVERRIA, José Maria. Paisajes argentinos.
Barcelona: Gustavo Gili, 1918

to se encuentra lo mds vigoroso y potente de
la ciudad: los Bancos, la Bolsa, las agencias de
navegacién, los grandes remates, las oficinas
de tierras y de seguros. Lo mds vivo, todo
cuanto significa fuerza financiera, estd com-
prendido en esas calles privilegiadas .

EL Mm1TO DE «EL DORADO»

Como conclusién nos interesa sefia-
lar algunas de las descripciones que
estos autores hacen sobre este «El do-
rado» por parte de los inmigrantes, y
que no siempre la realidad es tan pro-
metedora. En esta visién lo que mds
llama la atencién a los viajeros es la
falta de historia, de pasado, de tradi-
ciones, de aspectos culturales y el re-
chazo y desprecio que ofrece la ciudad
por todo lo antiguo. También la falta
de «calor humano» de la ciudad, la
ausencia de vida familiar, el interés ex-
clusivo por lo material y la escasez de
valores espirituales.

Para Colombine América del Sur se presenta ante los ojos de los

europeos como El Dorado y todos llegan, no con una actitud al-

truista, sino intentando extraer lo mdximo de estas tierras. Ademds

se muestra muy critica con los abusos que reciben los emigrantes y

las malas condiciones de vida de los «conventillos». Plantea que si

estos emigrantes se quedaran en sus paises y trabajaran duramente,

conseguirfan los mismos beneficios que en Argentina pero sin tener

que dejar su patria. Y afirma categéricamente que:

Hay que hacer una cruzada contra la emigracién. Creo que pade-

cemos una miopfa intelectual y que deslumbrados por el brillo cercano

no vemos las consecuencias mds lejanas. En realidad nos empobrecemos

y empobrecemos a Espan

2 Ibidem, pdg. 149.

a’®l.

3 BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de... Op. cit., pdg. 30.
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Tras todas las criticas que Colombine arroja sobre Buenos Aires,
apostilla que la culpa no es del pais pues «es un pueblo que se estd
formando; es un vertedero de la escoria de Europa» **.

Para Rusifiol:

... la gran ciudad de Buenos Aires peca un poco de metalizada, o
de lo que hoy se llama financiera, y carece de lo que puede interesar al
turista, COmo son Mmuseos, jardines cldsicos, viejos monumentos 0 Cos-
tumbres tipicas, porque no puede tenerlos. Y no puede tenerlos porque
no les ha quedado tiempo. Para que un pueblo tenga viejos monumen-
tos, tienen que haber sido nuevos en el pasado, y aqui eso no existe .

Esas carencias también las pone de manifiesto Salaverrfa que des-
taca que en Buenos Aires no hay gatos, un dato menor, pero que el
autor vincula a la falta de vida familiar de la ciudad y se pregunta
«;es que le falta ternura a las familias portefias?» *. Para este autor
las familias portefias se caracterizan por el nomadismo y la
accidentalidad en su conformacién. Las familias se organizan brus-
camente y sin hdbitos tradicionales, con el propésito de «empezar
de nuevo» y en ese nuevo camino no hay cabida para las herencias
ni los recuerdos. Se trata de familias nuevas, jévenes como la propia
ciudad.

Esta falta de vida familiar y de pasado lleva a Colombine a afir-
mar que «el fenémeno mds curioso es que todos los que viven en la
Argentina viven deseando volver a sus pafses. No hay nadie que se
resigne con la idea de morir alli» ¥7.

Para Salaverria,

... las casas viejas de Buenos Aires se van. Quedan muy pocas, y las
pocas que quedan desaparecen con singular rapidez... Caen las casas, se
derriba lo viejo, huye lo familiar y lo histérico, y el alma publica sigue
tan frfa, como si esos objetos no la afectasen en nada... Se dirfa una
ciudad sin historia, sobre todo sin abolengo, cuya tradicién comienza

desde ayer mismo, todavia mds: desde hoy... .

3 Ibidem, pdg. 32.

% RUSINOL, Santiago. De Barcelona al Plata... Op. cit., pag. 91.
% SALAVERRIA, José M.2. Paisajes... Op. cit., pdg. 138.

7 BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de... Op. cit., pag. 23.
3 SALAVERRIA, José M.2 Paisajes... Op. cit., pag. 43.
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Ibidem,

Sefiala asimismo los peligros que puede acarrear esta falta de res-
peto por el pasado y apunta que:

Los pueblos, ... por muchas importaciones y renovaciones que su-
fran, guardan siempre la modalidad, enérgica, definitiva, que adquirie-
ron en su formacién. Por eso, con todas las aportaciones exdticas y mul-
tiformes que caen diariamente en la Argentina, la modalidad auténtica,
la que se formé en los primeros tiempos de la colonia, se mantiene viva
siempre. Cuando llegue ese momento, los argentinos lamentardn la irres-
petuosa mania de destruccién de sus antepasados. Modestas, frgiles y
sencillas como eran, sin embargo, aquellas mansiones viejas habfan guar-
dado el aliento de sus abuelos, en su dmbito se desenvolvieron las vidas

antepasadas y, de ellas surgié el molde de la nacionalidad %.

Otro de los temas que no quedan al margen del juicio de los
viajeros, y que Colombine incluye en su discurso es la situacién de la
ensefanza. La almeriense comenta la escasez de escuelas, la limitada
formacién del profesorado y su arrogancia ante los sistemas pedagd-
gicos espafioles de los que tanto tendrian que aprender. En cuanto a
la ensefanza superior se escandaliza por la prepotencia de la Univer-
sidad de La Plata frente a la de Buenos Aires y concluye sentencian-
do que el sistema educativo argentino es igual al espafiol con la tni-
ca diferencia de que tienen mds dinero .

Entre los elogios que recibe la ciudad estd la calidad de los pe-
riédicos argentinos a los que considera «colosales» y equiparables a
los alemanes e ingleses y la importancia de las revistas ilustradas como
Caras y Caretas dirigida por Fernando Alvarez y que cuenta con la
pluma del espafol Salaverrfa *'.

Hace referencia a las leyes argentinas y las compara con las es-
pafiolas, muy parecidas, pues no existe el divorcio, la situacién de la
mujer es parecida a la espafiola y es un pais muy catélico. Alude a la
Republica del Uruguay como pais verdaderamente liberal y progre-
sista y del que deberfa aprender la soberbia Argentina **.

pag. 47.

BURGOS SEGUI, Carmen de. Impresiones de... Op. cit., pdg. 20.

Ibidem.

Ibid., pdg. 18.
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EriLOGO

Nos ha parecido interesante rescatar este texto casi desconocido
de la almeriense Carmen de Burgos, Colombine, que, en sus Impre-
siones de Argentina (1913) viene a ilustrar una percepcién negativa y
poco habitual de Buenos Aires, considerada a principios del siglo XX
como la principal capital de América del Sur y que contrasta con la
opinién que otros intelectuales y viajeros espanoles tenfan de la ciu-
dad.

Si bien aborda las caracteristicas que son habituales en los tex-
tos de estos, es decir la vertiginosidad de la urbe, la anchura de sus
calles, la modernidad de sus edificios, el lujo de sus tiendas, la obse-
sién por los negocios y el dinero, lo hace bajo un signo critico de
marcada acidez, sesgo que serd seguido poco después por Manuel
Gil de Oto en La Argentina que yo he visto (1914).

El andlisis de las obras contenidas en este ensayo abre las puer-
tas a un tema apasionante como es el de las visiones americanas pro-
ducidas por viajeros en la contemporaneidad, espectro plausible de
ser acentuado en cuanto a la labor de espafioles (y concretamente
andaluces) en aquel continente, como a la vez, de manera reciproca,
la de americanos en Espafia (y particularmente en Andalucia).



Manuel Piqueras Cotoli. Ancestralidad
y modernidad en el arte peruano

Rodrigo Gutiérrez Vifiuales

En una joven republica con raices antiguas, cuyas ciudades crecfan
y se modernizaban, la infatigable labor de Piqueras vino a ser providen-
cial. Contribuy¢ a configurar algunos espacios urbanos que hicieron mds
habitable a la capital peruana y le procurd simbolos reconocibles de iden-
tidad colectiva, con frecuencia todavia vigentes, aunque su autor s6lo
haya merecido un lugar discreto en la historiografia artistica peruana'.

MANUEL PIQUERAS COTOLI. DE LUCENA AL PERU (1885-1919)

Manuel Celestino Piqueras Cotoli nacié en Lucena el 17 de mayo
de 1885, estando su domicilio familiar en la céntrica calle Jaime 7.
Era hijo de padres valencianos: Manuel Piqueras Pérez, nacido en
Enguera y con profesién capitdn teniente de infanterfa, y Josefa
Cotoli Pefa, natural de Torres-Torres. Ambos fallecerian antes de ter-
minar la centuria, primero el padre, en la guerra de Cuba (1898) y
poco después la madre. La situacién de orfandad del aun nifio Ma-
nuel le llevarfa a ingresar en 1899 al Colegio de Huérfanos Marfa
Cristina, de la ciudad de Toledo, donde arrancaria timidamente su
interés por el dibujo y la escultura, dos de sus futuras pasiones .

' Cfr. AAVV. Manuel Pigueras Coroli (1885-1937). Arquitecro, escultor y urbanista entre Es-
paiia y el Perii. Lima, Museo de Arte de Lima, 2003.

2 La mayor parte de los datos biogréficos de Manuel Piqueras Cotolf incluidos en este texto,
han sido tomados de la cronologfa realizada por WUFFARDEN, Luis Eduardo. «Manuel Piqueras
Cotoli, Noperuano de ambos mundos». En: AA.VV. Manuel Pigueras... Op. cit., pags. 245-249.
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Manuel Piqueras Cotoli

No habiendo aun cumplido los 20 afios, en 1904, obtuvo una
Mencién de Honor en la Exposicién Nacional de Madrid, con el
busto en yeso titulado A/ pobre ciego. Este hecho afortunado seria
acicate para trasladarse a Madrid con el convencimiento de realizar
estudios de escultura, lo que harfa a partir de 1906 en el taller del
catalin Miguel Blay~, prestigioso escultor que habfa compartido afios
de formacién en Paris junto al pintor peruano Carlos Baca Flor%

> Sobre la obra de Blay recomendamos: FERRES Y LAHOZ, Pilar. Miguel Blay i Fabrega, 1866-
1936. Segovia: Caja Segovia, 2001.

4 Cfr: JocHAMOWITZ, Alberto. Baca-Flor hombre singu/ar. Su vida, su cardcter, su arte. Lima:
Imp. Torres Aguirre, 1941.
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quizd junto a Blay, Piqueras Cotoli pudo haber oido hablar por vez
primera de aquel lejano pafs sudamericano que serfa su destino y
dmbito de consagracién. En los afios centrales de esa estancia de Pi-
queras junto a Blay, éste gozard de importantes encargos, en especial
en Sudamérica, como los monumentos a Mariano Moreno para Bue-
nos Aires (1910), con motivo del Centenario argentino, o pocos des-
pués destacadas obras en Montevideo (Uruguay) como el Monumen-
to a José Pedro Varela o el mausoleo de Silvestre Ochoa para el Ce-
menterio del Buceo. La conexién sudamericana se afirmaba...

En el taller de Blay, donde permanecié algo mds de siete afos,
entablé amistad con otro de los escultores de renombre en aquellos
comienzos de siglo en Espafia, Julio Antonio”’, cuya vida se sesgaria
muy tempranamente, a los treinta afos de edad, en pleno ascenso
de su obra escultérica. Compartian taller en la calle Villanueva, jun-
to al critico de arte (también pintor) Francisco Pompey. De aquellos
anos data también su amistad con Victorio Macho, curiosamente otro
de los grandes artistas espafioles que se vincularfa al Perd ¢, aunque
en su caso a mediados del siglo XX, cuando ya se habia apagado la
vida de Manuel Piqueras Cotoli.

De aquellos tiempos de formacidn, sobresale su trabajo en la
madrilefa casa de fundicién Codina, responsable del vaciado de nu-
merosas esculturas en bronce en los afios iniciales del siglo. Era épo-
ca en que, y como bien lo definié Carlos Reyero, Espana asistia a
una «edad de oro» de la escultura conmemorativa’, lo que permite
entender la importancia de las tareas llevadas a cabo y la experiencia
adquirida por Piqueras Cotoli en ese 4mbito, capacitaciones que le
serdn de notoria utilidad afios mds tarde en el Perd. Son los afios en
los que escultores como su maestro Blay, el valenciano Mariano

> Entre las dltimas publicaciones sobre la obra de este artista sefialamos: SALCEDO MILIANI,
Antonio. Julio Antonio 1889-1919. Escultor. Tarragona: Diputacién, 1997.

¢ Para reconstruir el devenir artistico y personal de Victorio Macho en el Pert, es imprescin-
dible su libro de Memorias. Madrid: G. del Toro, 1972.

7 Cfr. REYERO, Carlos. La escultura conmemorativa en Espana. La edad de oro del monumento

pitblico, 1820-1914. Madrid: Cdtedra, 1999.
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Benlliure® y el cataldn Agustin Querol” estdn en la cima de la consi-
deracién, prestigio y encargos, aunque despuntan otros de la talla
de Lorenzo Coullaut Valera, Gabriel Borrds, o el propio Julio Anto-
nio (autor, entre otros, del conocido Monumento a los Héroes de
Iarragona, 1910-1919). En el caso de Piqueras, ademds de colabo-
rar con algunos de ellos, dard inicio a actividades relacionadas con
la arquitectura, vinculdndose a algunos estudios madrilenos.

Tras intentar sin suerte obtener la pensién oficial para trasladar-
se a Roma, a perfeccionarse en el que era dmbito de la escultura cld-
sica por excelencia (siendo vencido sucesivamente por dos artistas
de renombre, José Capuz y Moisés de Huerta), Piqueras trasladard
su estudio al nimero 8 de la Glorieta de Atocha donde continda sus
labores. Estamos en 1910, y uno de sus vinculos de ese tiempo es el
artista barcelonés Filiberto Montagud, disefiador y reconocido en el
dmbito del humorismo grifico. En 1912 Piqueras vuelve a presen-
tarse a las oposiciones para ir a Roma, plaza que le es otorgada en
esta ocasién a José Bueno. Nuestro artista no desmaya, y, como ve-
nfa siendo habitual, participa de las exposiciones nacionales de esos
anos. La suerte se aliard con él en 1914, el paradigmdtico afo del
estallido de la primera guerra mundial, en que finalmente obtiene la
pensién para perfeccionarse en la Academia Espafnola de Roma, tras
superar en las pruebas prdcticas y tedricas a otros diez aspirantes. En
el tribunal que juzgé sus trabajos halldbase su maestro Miguel Blay,
ademds de Manuel Castafos, Miguel Angel Trilles y otro escultor
prestigioso de la época, Julio Gonzélez Pola, quien diez anos des-
pués serfa el autor del Monumento a la Batalla de Ayacucho, para la
ciudad de Bogotd (Colombia) .

Durante su estancia en Roma, entre 1915 y 1919, en la que pe-
riédicamente hace envios de obras a Madrid con destino al Ministe-

8 Cfr: QUEVEDO PESSANHA, Carmen de. Vida artistica de Mariano Benlliure. Madrid: Espasa-
Calpe, 1947 y MONTOLIU, Violeta. Mariano Benlliure. Valencia: Generalitat Valenciana, 1997.

> Cfr: GIL, Rodolfo. Agustin Querol. Madrid: Sdenz de Jubera Hermanos Editores, 1910 y
MELENDRERAS GIMENO, José Luis. Un gran escultor monumental del eclecticismo y modernismo espa-
7ol del siglo XIX: Agustin Querol y Subirats (1860-1909). Murcia: Ed. del autor, 2005.

0 Cfr. GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo. Monumento conmemorativo y espacio pitblico en
Iberoamérica. Madrid: Cdtedra, 2004. pdg. 220.
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rio de Estado tal como tenfa acordado, tendrd contactos directos con
personalidades peruanas, en especial con el pintor Enrique Domin-
go Barreda, con quien establecerd una sélida amistad, definitiva para
decidir su traslado al Pert. Esto sucederd en 1919, tras una serie de
trdmites que incluyd el envio por parte de Piqueras de fotografias de
esculturas suyas a Barreda, en ese momento en Londres; asimismo,
conté con el visto bueno del pintor Eduardo Chicharro, a la sazén
director de la Academia Espafiola de Roma, quien notificé de los
méritos artisticos de Piqueras. Finalmente, el nombramiento de éste
como profesor de escultura para la Escuela Nacional de Bellas Artes
de Lima, realizado el 1.° de junio de ese afio, suscribiendo el con-
trato en la Embajada del Pert en Parfs. El 31 de julio de 1919, en el
vapor Ucayali, Manuel Piqueras Cotoli llegaba al Pert, pais que le
acogerfa definitivamente, y donde dejarfa una huella trascendente en
su escultura y arquitectura.

LA RECUPERACION CONTEMPORANEA DEL PASADO PREHISPANICO Y
COLONIAL. ANTECEDENTES AMERICANOS Y MARCO PARA ENTEN-
DER LA OBRA DE PIQUERAS COTOLI EN EL PERU

Indudablemente, cuando se repasa la obra llevada a cabo por
Manuel Piqueras Cotoli en el Perd, emergen con marcada solvencia
los lazos que unen a esta con la recuperacién historicista de los len-
guajes del pasado americano (y més especificamente el de dicho pais),
provenientes de los dos periodos pretéritos por excelencia, el
prehispdnico y el virreinal. Con ello, Piqueras no hizo otra cosa que
establecer pardmetros propios dentro de una tendencia que venia de
algunas décadas atrds, pero que habia cobrado nuevo auge en los al-
bores del XX, potenciada en parte por la mirada introspectiva a «lo
americano» que se dio en los afos en que el modelo cultural euro-
peo, hasta entonces casi intocable, se habia puesto en tela de juicio
coincidiendo con la primera guerra mundial.

En este marco, Piqueras asimilaria las corrientes estéticas en boga
y realizarfa una parte central de su obra arquitecténica y escultérica,
dentro de lo que se darfa por denominar «arte nacional». La Escuela
Nacional de Bellas Artes habia surgido con la idea de trasplantar al
Perti modelos europeos de ensenhanza artistica, y para ello contaban
con el papel que desempenarfa su primer director, el pintor Daniel
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Herndndez, perfeccionado en los lenguajes académicos, a caballo en-
tre Roma y Parfs. Piqueras, como profesor de escultura, y José
Sabogal, en la rama pictdrica, representarfan justamente ese sesgo
nacionalista, como bien sefalaria Wuffarden !'.

Para entender pues esta tarea, y en lo que atafie a lo precolom-
bino, debemos remontarnos al siglo XIX'*. En cuestiones de pintu-
ra de historia, podemos afirmar que las representaciones contempo-
rdneas centradas en el periodo prehispdnico serdn muy frecuentes
sobre todo en México, siendo un aspecto repetitivo en sus salones
de arte de la segunda mitad de la centuria, recredndose leyendas in-
digenas o reconstruyéndose imaginarios a partir de testimonios con-
servados a lo largo del tiempo. Los artistas, amparados por una mar-
cada libertad en la «invencién» de escenificaciones, se centraron en
mostrar la vida cotidiana de las antiguas civilizaciones americanas,
sus actividades, rituales, arquitecturas, generalmente a través de una
mirada no en exceso conflictiva, alejdndose, por caso, de la idea de
mostrar las luchas entre tribus previas a la llegada de los espafoles.
La imaginacién y la «invencién» jugaron un papel determinante, su-
pliendo la falta de testimonios fidedignos que permitiera recreacio-
nes mds certeras de aquellos tiempos pretéritos.

Para entonces, los restos arqueoldgicos, de los mayas fundamen-
talmente, habfan sido resefiados con frecuencia en la obra de los via-
jeros europeos, como son los casos, entre muchos otros, del conde
austrfaco Jean Frédéric Waldeck en 1838 o del inglés Frederick
Catherwood, que entre finales de 1839 y mediados del afio siguien-
te, representarfa lugares como Copdn, Chichén Itzd, Kabah, Labnd
o el castillo de Tulum.

Pasado el meridiano de la centuria, serdn determinantes nuevas
y numerosas expediciones hacia regiones arqueolégicas mexicanas,
compuestas por historiadores y dibujantes especializados, con la fi-

"' \WUFFARDEN, Luis Eduardo. «<Manuel Piqueras Cotoli, Neoperuano de ambos mundos».

En: AA. VV. Manuel Piqueras Cotoli (1885-1937)... Op. cit. pag. 30.
12 Recomendamos al respecto, para ampliar la informacidn, la lectura de nuestro trabajo: «Ar-
quitectura historicista de raices prehispdnicas». Goya (Madrid), 289-290 (julio-octubre de 2002),

pégs. 267-286.
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nalidad de estudiar, tomar apuntes y fotografiar los testimonios con-
servados, el urbanismo, la arquitectura y los repertorios simbdlicos.
Estos itinerarios se complementaron con la posterior publicacién de
libros y manuales tendentes a difundir los «descubrimientos». Asi-
mismo, y en cuestiones artisticas, se posibilitarfa, a partir de las l4-
minas reproducidas, el acceso a una amplia recopilacién de elemen-
tos ornamentales plausibles de ser aplicados por arquitectos, escul-
tores y pintores en sus obras.

Esta tltima caracteristica fue moneda corriente en las exposicio-
nes universales, que tuvieron su comienzo con la de Londres en 1851.
En estos certdmenes los diferentes pafses acudfan para mostrar ante
sus pares los adelantos cientificos e industriales, la cultura, las bellas
artes, los tipos humanos, sus costumbres, indumentarias y atracti-
vos monumentales, entre otros aspectos. Prevalecia la idea no sola-
mente de exhibir estos elementos, sino de mostrar las distinciones
que los convirtiera, a la vista del mundo, en naciones singulares '°.
En este sentido, los pabellones debian convertirse en la primera re-
ferencia visual. En el caso de los paises latinoamericanos, sus parti-
cipaciones fueron bastante tardias, destacando la comparecencia de
Perd en la exposicién de Paris de 1878, con un pabellén
neoprehispanista. En estos primeros ejemplos ya se advertia la utili-
zacién de fotografias y grabados de los restos arqueolégicos previa-
mente circulados a través de libros y revistas ilustrados.

En 1889, con motivo de la Exposicién Universal de Parfs, tanto
el pabellén ecuatoriano como el mexicano recurrirfan a las refe-
rencias prehispdnicas para dejar establecida su imagen representa-
tiva. El primero reproducia un templo solar incaico. En cuanto al
de México, quedé a cargo del historiador Antonio Pefafiel y el ar-
quitecto Antonio Anza, con la colaboracién escultérica de Jesds E
Contreras, resumiendo en sus muros elementos diversos de las cul-
turas azteca y maya que los propios autores confesaron haber to-
mado de los libros de los viajeros como lord Kingsborough,

3 Cfr. CALvO TEIXEIRA, Luis. Exposiciones universales. El mundo en Sevilla. Barcelona: Labor,

1992.
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Waldeck, Dupaix, Charnay y Chavero . Siguiendo a Enrique de
Anda Alanis, podemos agregar que

Ante la ausencia de un trabajo arqueoldgico cientifico y metédico,
el mundo prehispdnico era mds imaginado que real. Esto permitié a los
artistas explorar un territorio virgen y colmado de riquezas visuales que
podian ser ensambladas para crear fantasfas llenas de exotismo °.

Si bien fue México el pais americano donde se concentraron la
mayor parte de los ejemplos conocidos antes de que el siglo XIX to-
cara a su fin, existen hechos singulares como la construccién de un
pantedn neoazteca en Santiago de Chile, realizado en 1893, para la
familia de Nazario Elguin, por el arquitecto italiano Tebaldo
Brugnoli. En ese mismo afio, en la World’s Columbian Exposition
en Chicago, el director de la seccién arqueoldgica Frederick Putnam
propicié que el Anthropology Building presentara decoraciones ex-
traidas de ruinas mayas. Asi quedaba sentado otro antecedente para
una fascinacién que, como bien recogié la norteamericana Marjorie
Ingle ', multiplicarfa los ejemplos neoprehispdnicos en Estados Uni-
dos durante la primera mitad del siglo XX, en estrecha vinculacién
con escenografias cinematogrificas de Hollywood con las que se in-
fluyeron mutuamente, como ocurrié también con las arquitecturas
egipcias, islimicas o de raiz espanola. Para los afios 20, la arquitec-
tura neoprehispdnica estaba asistiendo a una segunda juventud en
los paises latinoamericanos.

De cualquier manera, la fortuna alcanzada desde finales del si-
glo XIX habria evidenciado un declive hasta producirse un corte en
torno a 1910, afio no solamente del Centenario para México, sino
de la Revolucién. Con respecto al tema que nos ocupa, se habia
instaurado un vivo debate acerca de la conveniencia o no de cons-
truir edificios contempordneos siguiendo las pautas de la arquitec-

" Cfr. DE LA MAZA, Francisco. «La arquitectura nacional». En: Del neoclasicismo al art nouveau.

México: Sepsetentas, 1965.

> ANDA ALANIS, Enrique X. de. «El Déco en México: arte de coyuntura». En: Art Déco. Un
pais nacionalista, un México cosmapolita. México: INBA, 1998, pdg. 59.

16 Cfr. INGLE, Marjorie. The Mayan revival style. Art Deco mayan fantasy. Salt Lake City: Pere-
grine Smith Books, 1984.
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tura precolombina. La palabra de algunos detractores impondria en
parte su ley, pugnando por que se abandonasen estas iniciativas, sos-
teniendo que las necesidades del momento no podian someterse a
una tipologfa arquitectdnica del pasado, aunque se aceptaba la posi-
bilidad de que se destinase la ornamentacién prehispdnica a ciertos
edificios no utilitarios como podian ser los monumentos conmemo-
rativos /.

Cuando la arquitectura neoprehispdnica en México parecia ha-
ber llegado a este callején sin salida en torno a los afios de la Revo-
lucién, en centros ajenos a Latinoamérica se estaban gestando con
fuerza la recuperacién de las formas y lenguajes del arte precolom-
bino para conformar un arte nuevo. En este escenario, destacaria la
confeccién de manuales y métodos para ensefiar dibujo en las es-
cuelas primarias a partir tanto del arte precolombino como del arte
popular 8. Esto ocurrid, coincidentemente, con Adolfo Best Maugard
en México, a través de su Método de dibujo: tradicion, resurgimiento
y evolucidn del arte mexicano, y Gonzalo Leguizamén Pondal (junto
al arquitecto Alberto Gelly Cantilo) en la Argentina, en 1923, estos
ultimos con sus recordados cuadernos Viracocha. En este dltimo caso,
sus autores los hicieron tomando motivos de la regién diaguita-
calchaqui, considerados por ellos «de fécil adaptacién en la decora-
cién moderna». Otras iniciativas similares se dardn en esos afios en
otras partes del continente, como es el caso de Elena Izcue en Perd
(1926) 1, o Abel Gutiérrez en Chile (1928). Justamente Izcue, como
asimismo otro peruano, Alejandro Gonzdles Trujillo (mds conocido
con su seudénimo «Apu-Rimak»), fueron alumnos de Piqueras Cotoli
en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima, y, en parte, produc-
tos del interés del maestro en los avances arqueolégicos que se pro-

7 TEPOZTECACONETZIN CALQUETZANI. «Bellas Artes. Arquitectura, Arqueologfa y Arquitec-
tura Mexicanas». El Arte y la Ciencia, 1899. Repr. RODRIGUEZ PRAMPOLIN, Ida. La critica de arte
en México en el siglo XIX. 2.2 ed. México: UNAM, 1997, Tomo III, pdgs. 377-380.

'8 Al respecto, ver: GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo. «La infancia, entre la educacién y el arte.
Algunas experiencias pioneras en Latinoamérica (1900-1930)». Artigrama (Zaragoza), 17 (2003),
pags. 127-147.

! Cfr. MAJLUF, Natalia, y WUFFARDEN, Luis Eduardo. Elena Izcue, el arte precolombino en la
vida moderna. Lima: Museo de Arte, 1999.
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ducian a principios de los afios 20 y las posibilidades de aplicacién
ornamental de los mismos, lo que incidirfa en la obra de estos jéve-
nes; Izcue y Apu-Rimak trabajarfan codo a codo y respectivamente,
con dos expertos en la arqueologia peruana, como Rafael Larco
Herrera y Julio C. Tello .

Publicaciones como las resenadas en el pdrrafo anterior venfan a
situarse en las propias bases de la nueva educacién escolar de los paises
americanos. No se trataba tnicamente de una realidad vinculada de
forma exclusiva a una élite intelectual, sino de una accién decisiva
para instalar los lenguajes prehispdnicos en todos los dmbitos de la
sociedad, en consonancia con las ideas que habfan tomado forma en
Europa ya en el siglo XIX con figuras como William Morris, quien
habia propiciado la recuperacién de las tradiciones artesanales y los
oficios medievales, iniciativa que influy6 en la tarea de los artistas
del art nouveau y sus diferentes variantes nacionales.

En cuestiones arquitectdnicas, proyectos como el Mausoleo ame-
ricano (1920) de Héctor Greslebin y Angel Pascual, que combinaba
elementos provenientes de la cultura azteca, maya y tiawanacota, con-
virtiéndose quizd en el primer ejemplo de aculturacién de extraccién
prehispdnica, y sobre todo los de Pascual acerca de una mansidn neo-
azteca (1921) y un dormitorio neo-azteca (1922) —curiosamente dise-
fiado con mayoria de elementos mayas—, reflejan la obsesion por con-
tinuar en estas sendas. Para esas fechas, en Perd, arquitectos como el
propio Piqueras Cotoli, Ricardo de Jaxa Malachowski, Héctor Velarde,
Emilio Harth-Terré o Enrique Seoane Ros se convertian en conspi-
cuos representantes de esa tendencia. En Bolivia tenemos obras nota-
bles como el pabellén boliviano en la exposicién de Gante (1913) y la
Casa Posnansky (1917), en estilo neotiahuanaco, actual sede del Mu-
seo Nacional de Arqueologfa, obra del arquitecto Arturo Posnansky,
que inclufa en su repertorio decorativo motivos tomados de la «Puer-
ta del Sol» de Tiahuanaco, referente habitual en estos paises?'.

20 \WUFFARDEN, Luis Eduardo. «Manuel Piqueras Cotoli, Neoperuano de ambos mundos».

En: Manuel Piqueras Cotoli (1885-1937)... Op. cit. pdgs. 39-42.

21 Sobre todos estos aspectos, recomendamos la lectura de: KUON ARCE, Elizabeth; GUTIERREZ
VINUALES, Rodrigo; GUTIERREZ, Ramdn; VINUALES, Graciela M. Cuzco-Buenos Aires. Ruta de
intelectualidad americana (1900-1950). Lima: Universidad San Martin de Porres, Fondo Editorial, 2009.
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En México, sea por la influencia llegada desde el norte a través
de las revistas de arquitectura, sea por estar en el epicentro de la cul-
tura maya, el arquitecto mexicano Manuel Amdbilis estaba hacien-
do renacer la arquitectura neomaya en Yucatdn, y especificamente
en su capital, Mérida. Después del prolongado paréntesis determi-
nado por la Revolucidn, el estilo vivirfa un renacer en edificios como
la fachada de una logia masénica (c.1915-1920) o el Sanatorio
Rendén Peniche (1919). En aquel ya se introducia como elemento
saliente la representacién de las serpientes emplumadas tomadas de
la arquitectura maya (como las del templo de los guerreros de
Chichén Itzd), y que serfa emblemdtica en muchos de los edificios
neomayas a partir de entonces, alli, en Estados Unidos y en otras
latitudes.

Para entonces, ya habia cobrado notorio impulso la otra vertiente
que caracterizarfa a la arquitectura historicista americana, y, por tras-
lacién, a la obra de Manuel Piqueras Cotoli: el llamado «estilo
neocolonial», es decir la recreacién actual de las formas y lenguajes
de las edificaciones virreinales. Inclusive se buscaria la ereccién de
un «estilo americano» producto de la fusién de lo indigena y de lo
hispano, es decir una sintesis de ambos periodos histéricos como pa-
radigma de un arte nuevo para el continente.

En lo que a la arquitectura respecta, y al igual que habfamos se-
fialado en el caso del neoprehispanismo, un papel importante en la
difusién del neocolonial le cabrd a Estados Unidos. Fecha sefiera ser,
en este sentido, el afio de 1915, en el que se celebrardn alli dos re-
cordadas exposiciones internacionales, la de San Diego y la de San
Francisco de California. En ambas, sobre todo en la primera, sobre-
saldrd el llamado «Spanish Colonial Revival». En 1916 Redford
Newcomb publicé su libro sobre la arquitectura de las misiones
franciscanas de Alta California, que serfa un punto de inflexién en
lo que se denomind el «mission style», el «estilo misionero», de gran
fortuna en zonas residenciales y de esparcimiento del sur del pafs
(especialmente en Florida).

A ello debemos afadir la proliferacién de peliculas ambientadas
que inclufan arquitecturas efimeras remedando la colonial, y otras
que reforzaron el gusto por lo exdtico, de raiz hispana o 4rabe. Esta
situacién tendria notoria influencia en el avance del «estilo colonial»
en territorio mexicano, durante los afios 20, aunque con el aspecto



200 Rodrigo Gutiérrez Vifiuales

negativo de que los jévenes arquitectos de ese pais se dedicaron a
imitar estas escenificaciones llegadas desde fuera, que poco y nada
tenfan que ver con la realidad, y que no eran mds que un falseamiento
que se centraba en resaltar lo externo y lo extravagante. En México,
desde varios afios antes, venfa ddndose lo que Carlos Tur Donatti
denominarfa «nacionalismo colonialista», entendido como dltima
etapa cultural del porfiriato y primera de la Revolucién, y cuya uto-
pia estaba prefigurada por la «desconfianza en el progreso, acerca-
miento a la religidn, el pasado colonial como tabla de salvacién» %
Campaiias fotogrdficas como las que el gobierno mexicano encomen-
dé6 a Guillermo Kahlo para documentar los testimonios del pasado
colonial en el interior del pais (entre 1904 y 1908), son demostrati-
vas del naciente interés por una época que hasta no hacfa mucho
habia sido marginada en la consideracién .

Tras el estallido de la Revolucién y la caida de Porfirio Dfaz, en
1913 y 1914 el arquitecto Federico Mariscal dict6 una serie de con-
ferencias, publicadas en 1915 bajo el titulo de «La Patria y la arqui-
tectura nacional», en las cuales manifestaba la necesidad de poten-
ciar el rescate de la arquitectura colonial mexicana. Dos anos des-
pués, bajo el mandato de Venustiano Carranza, se determinaria la
exencién de impuestos a quienes construyesen en estilo colonial.
Entre 1922 y 1925, se acentuarfa aun mds este interés, con el secre-
tario de cultura José Vasconcelos convirtiendo al neocolonial en uno
de sus referentes en cuestiones arquitecténicas y déndole su apoyo
desde el Estado, como pudo apreciarse en los lineamientos del pa-
bellén mexicano construido por Carlos Obregén Santacilia y Tarditi
en la Feria Interamericana de Rio de Janeiro, con motivo del cente-
nario brasilefio en 1922.

Como comentamos en puntos precedentes, se estaba entonces
revitalizando la recuperacién de lo prehispdnico. Este periodo histé-
rico, y el virreinal, comenzaron a establecerse con firmeza como sus-

22 TurR DONATTI, Carlos M. «La literatura de la Arcadia novohispana, 1916-1927». Cuader-
nos Americanos (México), afio XIV (vol. 4), 82 (julio-agosto de 2000), pdg. 126.

» DR. ATL Y KaHLO, Guillermo. Iglesias de México. México: Secretarfa de Hacienda, 1924-
1927. 6 Vols.
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tentos ideoldgicos de la nacionalidad, y no solamente por separado,
sino propicidndose una fusién de ambos, para dar una unidad a esa
identidad. La propuesta de un «arte nuevo» a partir de la simbiosis
de ambos componentes pretéritos, prehispdnico y colonial, habria
de tener presencia, de una manera u otra, en el resto del continente,
en esa inquebrantable busqueda de la «identidad nacional», que
propendia a tener una firme implicancia en la sociedad.

En el sur del continente, en la Argentina, se producian reflexio-
nes similares sobre el arte y la arquitectura nacional. Dentro de ella
cabfa el neocolonial, que tendrfa en Martin Noel** a una de sus fi-
guras mds destacadas, y que con una clara conciencia americanista,
incorporaba la posibilidad de construir en estilo neoprehispdnico,
siendo paradigma fundamental la cultura Tiahuanaco, en Bolivia. La
arquitectura neocolonial encontrd sus fuentes en el legado virreinal
altoperuano, destacindose su cardcter mestizo. Angel Guido afirma-
ria que Arequipa escondia «el injerto animico de nuestra fusiény.
Notable idedlogo al respecto fue el escritor Ricardo Rojas, figura esen-
cial en este devenir, que en su obra Eurindia (1924) proponia el es-
tablecimiento de un arte nacional surgido de una «conciliacién de
la técnica europea con la emocién americana». Afirmaba Rojas que

La experiencia histérica nos ha probado que, separadamente, am-
bas tradiciones se esterilizan. El exotismo pedante sélo nos ha dado efi-
meros remedos, progresos aparentes, vanidad de nuevos ricos y de tras-

plantados .

Los destinos de Guido y Rojas quedarfan muy pronto unidos.
El primero de ellos habfa establecido uno de sus primeros testimo-
nios al presentar al Salén Nacional de 1920, su proyecto «Ensayo
hacia el Renacimiento Colonial», y apoyarfa cuatro afios después la
teorfa «eurindica» de Rojas?® y su propuesta de mestizaje estético.

2 Cfr: AAVV. El arquitecto Martin Noel, su tiempo y su obra. Sevilla: Junta de Andalucia,
1995.

» ROJAS, Ricardo. Eurindia (Ensayo de estética sobre las culturas americanas). Buenos Aires:
Losada, 1951. pdg. 152. (Primera edicién: 1924).

% GuIDO, Angel. «En defensa de Eurindia». Revista de “El Circulo” (Rosario), (otofio-invier-
no de 1924), pdg. 37.
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En 1925, Guido publicé Fusion hispano-indigena en la arquitectura
colonial, libro en el que planteaba como necesidad «buscar nuestra
intimidad formal en América por lo que es imprescindible acudir a
la fuente indigena para nuestra emancipacién arquitecténicar; insis-
tiendo a la vez que la realidad de «nuestra cultura europeizante re-
quiere igualmente su intervencién, por lo que lo precolombino no
debe llegar hasta nosotros sin torcedura europea» */.

Dos afios después Guido comenzaba la construccién de la resi-
dencia de Ricardo Rojas, en la que llevaria a la prictica, sobre todo
en la ornamentacién, la sintesis de Eurindia, con alusién a elemen-
tos prehispdnicos y coloniales. El claustro, inspirado en la Compa-
fifa de Jests de Arequipa fundamentalmente, ponfa en evidencia la
postura de Guido de la «fusién hispano-indigena» **. También en
1927, vio la luz Orientacidn espiritual de la arquitectura en América,
en la que Guido reafirmaba su ideario. En 1930 Ricardo Rojas pu-
blicé Silabario de la decoracién americana, la cual estaba dedicada
«A Angel Guido, arquitecto de Eurindia».

PIQUERAS COTOLI EN EL CENTRO. ESCULTOR EXIMIO Y PARADIGMA
DE LA ARQUITECTURA NEOPERUANA (1919-1937)

En los pdrrafos anteriores dejamos establecido, de manera sin-
tética, algunos de los caminos por los que transcurrié tanto la ar-
quitectura neoprehispdnica como la neocolonial, refiriéndonos asi-
mismo a su notoria incidencia social. En el caso del Perd, al decir
de Pedro Belatinde, convivieron dos corrientes radicalmente opues-
tas, por un lado los conservadores, pertenecientes a la oligarquia y
las élites de poder, hispanistas que optaron por la corriente
«neocolonial» en su sentido de «renovar conservando», y por otro
los progresistas, indigenistas, que sostenfan la necesidad de una so-
ciedad basada en el indio y que rechazaban todas las formas del pa-

7 Cft. GUIDO, Angel. Fusidn hispano-indigena en la arquitectura colonial. Rosario: La Casa

del Libro, 1925.
8 GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo. «El hispanismo en el Rio de la Plata (1900-1930). Los li-
teratos y su legado patrimonialy. Revista de Museologia (Madrid), 14 (junio de 1998), pdgs. 74-87.
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sado colonial; «Esto conllevé la aparicién de una corriente concilia-
toria: simbolo de la fusién de la arquitectura colonial e indigena, es
una actitud nacionalista orientada a la bisqueda de una «auténtica
nacionalidad integral» .

En este contexto serfa figura destacada Manuel Piqueras Cotoli,
que se pronunciard a favor de estas ideas: «El prestigio universal, casi
tnico, de nuestro pasado, ora en los dias de Tiahuanaco y de
Tahuantinsuyo, ora en los dias de la Colonia, ora en muchos de los
dias de la Republica, ha de llegar a coronar de esplendor a la pro-
duccién artistica nacional»*. Su obra cumbre en esta linea serfa el
pabellén peruano para la Exposicién Iberoamericana de Sevilla en
1929, a diez afos de su llegada a Lima, aunque el tiempo transcu-
rrido entre ambos acontecimientos signarfan el derrotero del artista
lucentino.

En el sentido sefialado, debemos ir por partes, armando un en-
tramado cronoldgico para que se entiendan los por qué y los cémo
para que Piqueras quedase vinculado definitivamente al relevante even-
to de 1929. Su llegada a la capital peruana y los primeros anos alli, en
los cuales ejercié como profesor de escultura en la Escuela Nacional
de Bellas Artes, tal como se habia establecido por contrato en Europa,
estarfan marcados por la realizacién de algunos planes urbanisticos y
proyectos arquitecténicos, aunque indudablemente sobresalié su la-
bor como estatuario publico. Entre sus primeros contactos en Lima
destaca Rafael Marquina, pionero de la arquitectura neocolonial en el
Perd, y a la sazén encargado de las clases de Elementos de Arquitectu-
ra y Perspectiva en la ENBA; Wuffarden ' insinda que su papel pudo
haber sido esencial en la asimilacién, por parte de Piqueras, de la ar-
quitectura virreinal como plausible de ser tenida en cuenta a la hora
de disenar construcciones de nueva planta.

# BELAUNDE, Pedro A. «Perti: mito, esperanza y realidad en la busqueda de raices naciona-

les». En: AMARAL, Aracy (coord.). Arquitectura neocolonial. América Latina, Caribe, Estados Unidos.
Sdo Paulo: Memorial-Fondo de Cultura Econémica, 1994, pdg. 81.

3% Monografia histérica y documentada sobre la Escuela Nacional de Bellas Artes: desde su funda-
cién hasta la segunda exposicién oficial. Lima, 1922, pdg. 11.

31

WUFFARDEN, Luis Eduardo. «Manuel Piqueras Cotoli, Neoperuano de ambos mundos».
En: AA.VV. Manuel Piqueras Corolf (1885-1937)... Op. cit., pdgs. 38-39.
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A la vez, hay que pensar que en 1921 se celebraria en el Perd el
Centenario de la Independencia, y como fue habitual en otros pai-
ses americanos con motivo de las celebraciones de tan senaladas fe-
chas (el centenario de las emancipaciones) acompafardn amplios pla-
nes monumentalistas con el fin de dotar a las ciudades (especialmente
a la capital) de los monumentos conmemorativos dedicados a he-
chos y personajes histéricos que aun estuvieran ausentes en los espa-
cios publicos. Piqueras, de hecho, trabajard poco antes del evento,
en el plano de la nueva plaza San Martin, en la que en 1921 se in-
augurarfa el monumento ecuestre dedicado al précer, que realizaria
su compatriota Mariano Benlliure.

Para entonces, Piqueras ya habfa realizado un primer proyecto
de monumento en el Perd, en su caso consagrado al escritor perua-
no Ricardo Palma, fallecido en octubre de 1919, poco después de la
llegada de nuestro artista al Pert; de ahi en mds disefarfa, en espe-
cial en los afios 30, varios proyectos escultéricos teniendo como te-
midtica la de Palma. En 1920, junto al escultor espanol Gregorio
Domingo, discipulo del citado Benlliure, que habia arribado con él
el afio anterior, y con quien habrfa mantenido cierta distancia®, lle-
vé a cabo, para el Cementerio Presbitero Maestro, el mausoleo de José
Paydn, que se inaugurard al afio siguiente. El mismo muestra entre
otros aspectos, un relieve en bronce conformado por dos figuras fe-
meninas, desnudas y arrodilladas, de gran sentido simbolista, soste-
niendo un medallén con la efigie del difunto; en estética se acerca a
algunas obras de Benlliure (recuérdese en este sentido las figuras que
flanquean el busto de Rafael Uribe Uribe en su mausoleo del Cemen-
terio Central de Bogotd, de 1916) y a la de Victorio Macho.

En el campo de la escultura®, se suman los contratos para rea-
lizar los monumentos de Bartolomé Herrera e Hipélito Unanue para
el nuevo Parque Universitario. Sus propuestas supieron incorporar

2 En tanto habfa quedado en segundo lugar al momento de serle otorgada a Piqueras la pen-

sién para radicarse en Roma.

% Para un andlisis mds completo de esta faceta, recomendamos la lectura de: CASTRILLON-
VI1ZCARRA, Alfonso. «Notas sobre la escultura de Manuel Piqueras Cotoli». En: Manuel Pigueras
Corolt (1885-1937). Arquitecto, escultor y urbanista entre Espasia y el Perii. Ed. Luis Eduardo
WUFFARDEN, Lima: Museo de Arte de Lima, 2003, pdgs. 65-88.
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tanto el modernismo del cual se habfa empapado primeramente en
el taller madrilefio de Miguel Blay, como de la tradicién clasicista
asimilada mds adelante durante la estancia en Roma, aunque preva-
leceria el cardcter renovador, y, cuando la obra lo requiriera, la
recurrencia a argumentos americanistas. En el afio del Centenario,
en que participa de la elaboracién de las bases para un concurso des-
tinado a la construccién de un Pantedn de los Héroes, su mayor for-
tuna serd la de contraer matrimonio, en febrero, con la bella limefia
Zoila Sdnchez-Concha Aramburi; fruto de ese matrimonio nacerdn
Manuel Eduardo (1921), Augusta (1923), Jorge (1925), Jaime
(1927), Maria Teresa (1930, nacié en el pabellén de Perd en Sevi-
lla), Carmen (1932), Juan (1934) y Alejandro (19306).

No es nuestro objetivo reseniar aqui la totalidad de las multiples
actividades desarrolladas por Piqueras Cotoli, de lo que se han en-
cargado detalladamente otras publicaciones de mayor extensién que
han precedido este ensayo, en especial el libro-catdlogo que fue pu-
blicado con motivo de la exposicién sobre su trayectoria, llevada a
cabo en el Museo de Arte de Lima en 2003, de muchos de cuyos
datos somos deudores *. En cambio, nos parece mds sustancioso ha-
cer alusién, aunque légicamente mencionando obras seneras del
lucentino, a su papel rector dentro del arte peruano.

Si se debiese senalar el mayor aporte de Piqueras Cotoli, sin duda
este fue el hecho de haber abordado la creacién de un estilo
«neoperuano» con una visién de sintesis racial. Afirmaba:

Estudiando la Raza Nueva, aun en formacién, se perciben la in-
fluencia espafiola e india y, al cruzarse los estilos espafiol y aborigen de-
ben combinarse como los seres vivos de los cuales biolégicamente consi-

derados pueden llegar a formarse una sub-raza ».

> Ademds de los capitulos dedicados a su trayectoria artistica y a su labor escultérica, realiza-

dos respectivamente por Luis Eduardo Wuffarden y Alfonso Castrillén-Vizcarra, referidos en otras
partes de este ensayo, queremos destacar otros dos trabajos incluidos en dicho libro: el de José GARCIA
BRYCE dedicado a La arquitectura de Manuel Pigueras Cotolt, pdgs. 119-133 y el de Wiley LUDENA
URrQUIZO titulado Piqueras urbanista en el Perii o la invencion de una tradicién, pdgs. 195-242.

% SOLARI SWAYNE, Manuel. «Un documento interesante. Definicién del arte neo-peruano,
por Manuel Piqueras Cotoli». E/ Comercio (Lima), (14 de julio de 1939).
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En 1922, al publicarse la primera monografia histérica sobre la
Escuela de Bellas Artes de Lima, se manifestaba de forma abierta la
intencién de crear un arte nuevo a partir de todo el conjunto de he-
rencias pretéritas:

El prestigio universal, casi tinico, de nuestro pasado, ora en los dias
de Tiahuanaco y de Tahuantinsuyo, ora en los dfas de la Colonia, ora en

muchos de los dfas de la Republica, ha de llegar a coronar de esplendor
136,

a la produccién artistica naciona

Las obras mds sobresalientes de Piqueras Cotoli dentro de esta
propuesta serfan la nueva fachada de la Escuela Nacional de Bellas
Artes, proyectada en 1920 y concluida en 1924, donde se produjo
una simbiosis entre repertorios ornamentales precolombinos y aspec-
tos del barroco peninsular, y el Pabellén del Perti en la Exposicién
Iberoamericana de Sevilla (1929), obra que le asignaria el gobierno
de Augusto Legufa. En 1924 disefia y controla las obras arquitects-
nicas y ornamentales para el salén de recepciones del Palacio de Go-
bierno, en Lima, inaugurado el dia 9 de diciembre de ese afo, al
conmemorarse el centenario de la Batalla de Ayacucho. Al afio si-
guiente, modela en barro las figuras alegdricas destinadas al mauso-
leo del fundador de Lima, el extremefo Francisco Pizarro, capilla
que se inaugurarfa en la Catedral Metropolitana en enero de 1928,
encontréndose ya Piqueras inmerso en el periplo europeo que coro-
narfa con las obras en Sevilla.

En efecto, en 1927, habiendo ya aceptado el encargo del gobier-
no peruano de realizar el pabellén en la ciudad hispalense, Manuel
Piqueras Cotoli, su familia y sus ayudantes, partieron con destino a
Espana. Sevilla fue base de accién, desde la que oportunamente la
comitiva se desplazé hacia otras regiones, ciudades y pueblos, espe-
cialmente en Extremadura y Andalucfa. En la segunda mitad de 1928,
alternando con las tareas en el pabellén, tiempo en el cual conoce al
arquitecto argentino Martin Noel, quien a la sazén edificaba el edi-
ficio de su pais para el mismo evento, en lenguaje neocolonial, Pi-
queras tuvo tiempo de viajar y contactar en ciudades tan distantes

% Monografia histérica... Op. cit., pag. I1.
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Mausoleo de Francisco Pizarro. Cate-
dral de Lima. Forografia: Carster
Drossel. 1925-1928

Estudio de fachada del Pabellon peruano en Sevilla. Lipiz sobre papel. 32.4 x 34.9 cm.
Archivo Piqueras Cotolt, Lima. 1927
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como Paris y Granada con personalidades de la talla del periodista
peruano Oscar Miré Quesada y el pintor José Marfa Rodriguez
Acosta, respectivamente. De esta visita a Granada, y de la admira-
cién de la Puerta de la Justicia de la Alhambra, surgird poco des-
pués, en 1930, un proyecto tentativo para un mausoleo, aunque cam-
biando fundamentalmente la puerta con arco de herradura por una
de forma trapezoidal. Este recurso, que era tanto sefia de identidad
de la arquitectura incaica, como también de la egipcia —es induda-
ble su ligazén con el tema funerario—, habia sido ya utilizado por
Piqueras al poco de llegar al Peru.

El 2 de mayo de 1929 se concluyeron las obras del pabellén del
Perti en Sevilla, que fue inaugurado nueve dias después por los Reyes
de Espafa. El resultado final, una fusién de lo indigena y lo colonial,
con soluciones espaciales —e inclusive ornamentaciones— modernas,
verdadero ejemplo de integracién de las artes, iba claramente en con-
sonancia con su pensamiento filoséfico-artistico, y defendia su crite-
rio diciendo que no era «pintoresco, sino monumental». Agregaba: «es
un palacio melancélico, como el espiritu quieto, sobrio, porfiado y
heroico de los incas» . Para Piqueras era

posible ensayar o resucitar una arquitectura netamente peruana,
moderna, en la cual estuvieran reflejados el espiritu, los ritmos, el alma
de un pueblo; de los pueblos y las culturas que pasaron por esta tierra.
Pensando mds, cref que asi como la raza que puebla hoy el Perd en su
mayor parte es reflejo de esa unién (pese a algunos grupos que intentan
y luchan por separarla) asf su arte debiera ser; la unién misma, la «fu-
sién», no la superposicion de aquellos temas. .. *.

Afirmaba asimismo que «solo cuando un pueblo se reconcentra
en su yo, lo afirma, lo define, se repliega sobre si mismo: solo en ese

momento llega el momento de la expansién, estalla, no cabe dentro
de é1%.

37

de 1929.
3% Cfr. PIQUERAS COTOLI, Manuel. «Algo sobre el ensayo de estilo neoperuano». En: Peri
(1930) Antologia. Lima, 1930.

39

«Una visita al magnifico y caracteristico pabellén neoperuano». ABC, Madrid, 15 de junio

Museo de Arte de Lima. Manuscritos de Manuel Piqueras Cotoli. «Plan de reorganizaciéon
de la Escuela de Artes y Oficios del Pert».
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Proyecto de Mausoleo. Sanguina
sobre papel. 32.7 x 23 cm. Archivo
Pigueras Cotoli, Lima. 1930

Detalle del remate de la fachada del Pabellén peruano. Exposicidn Iberoamericana de Sevilla.
Forografia: Rodrigo Gutiérrez Viiuales. 1929
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Las tareas de personalidades destacadas como el pintor Manuel
Pantigoso en las pinturas de temas indigenistas, el escultor Ismael
Pozo (principal discipulo de Piqueras en esta faceta) en los conjun-
tos esculpidos, o del arquedlogo Julio C. Tello en la organizacién de
las exhibiciones arqueoldgicas, potenciarian la calidad del pabellén
peruano. El mismo tenfa uno de sus puntos emblemdticos en el in-
terior, atravesando el patio y subiendo el primer tramo de la escale-
ra principal, donde conflufan tres esculturas de Piqueras, la Nusta,
el Conquistador (estas dos enfrentadas) y La Patria, que establecia
en su composicién el sentido mestizo de la unién cultural entre el
pasado prehispdnico y el colonial.

La Exposicién Iberoamericana de Sevilla, en 1929 se convirtié
en amplio y perfecto escenario para albergar edificios neoprehispd-
nicos, neocoloniales y otros que fusionaron ambas vertientes, con-
virtiendo a ese espacio en el mayor muestrario de arquitectura
historicista americana existente, compuesto ademds por ejemplos
paradigmdticos. Espana devolvia asi, simbélicamente, la hospitali-
dad recibida casi dos décadas antes en los Centenarios americanos.
Los reconocimientos y agasajos individuales a la enorme pléyade de
americanos que participaron y asistieron al evento, que se vincula-
ron a Sevilla en ese momento histérico, fueron moneda corriente; a
Piqueras le cupieron designaciones como la de convertirse en socio
transetnte de honor del Ateneo de Sevilla, o ser declarado hijo adop-
tivo de la ciudad.

El afio del regreso, 1930, en que sucesivamente Piqueras pasa
por Paris, Cheburgo, Nueva York y Panamd, antes de anclar en el
Callao, es también el de algunos reveses, ya que poco antes de su
llegada a Lima el presidente Legufa habia sido derrocado, hecho que
también determind su cese como profesor de la Escuela Nacional de
Bellas Artes. Las labores docentes las continuarfa poco después en
otro dmbito, el de la Escuela Nacional de Artes y Oficios, aunque
en 1932 se presentd la posibilidad de retornar a la ENBA, ahora como
director (tras la muerte del pintor Daniel Herndndez); este cargo fi-
nalmente recaerfa en José Sabogal, figura principal del indigenismo
pictérico en el pais y maestro de una amplia generacién de artistas
vigentes en esos afios. Entre sus obras de esos tiempos sobresalen el
Monumento a Hipélito Unanue que se emplazé en el Parque Uni-
versitario (en 1931) y una placa para el Monumento a Francisco
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Pizarro (1935), inaugurado en el atrio de la Catedral de Lima con
motivo del IV Centenario de la fundacién de la ciudad.

Al afo siguiente, en 1936, comenzarfa a definir el proyecto para
el Santuario de Santa Rosa de Lima, en «estilo neoperuano», y en
1937 el parque y monumento a Emilio del Solar en Chosica. El des-
tino quiso que estas fueran sus tltimas obras, ya que el 26 de julio
de este ultimo afio, pocos meses después de haber cumplido 52 afios
de edad, y tras un repentino derrame cerebral sufrido en su estudio
de la limefna calle Malambito, falleci6 Manuel Piqueras Cotoli. A
partir de alli su obra, calificada de tradicionalista por una parte de
la critica al momento de su deceso, y olvidada por las nuevas gene-
raciones de arquitectos que asumieron tendencias consideradas mds
innovadoras, fue esperando pacientemente el veredicto de la histo-
ria. La gran exposicién realizada en Lima en 2003, el rescate llegado
desde su propia localidad natal, Lucena, y la decidida accién de re-
cuperacién y puesta en valor de su creacién insigne, el Pabellén del
Perti en Sevilla, hablan a las claras de la estima que su trayectoria y
sus obras han sabido alcanzar, superando los avatares del tiempo, y
determinando su trascendencia en la historia del arte peruano y ame-
ricano.






El artista Eduardo Lozano Vistuer en el
contexto y desarrollo del grabado
mexicano del siglo XX

Yolanda Guasch Mari

El grabado, como actividad pldstica durante el siglo XX, experi-
ment6 un periodo de auge y de homogénea actividad creativa entre
los pintores hasta la mitad de la centuria, pues por primera vez y,
sin obviar ciertas influencias en boga en Europa, existe una fisono-
mia propia que corresponde a su identidad. Posteriormente, a me-
diados de la década de los cincuenta, comenzé el conflicto entre la
figuracién y la abstraccién, en el que intervendrdn cuestiones que
van mds alld de lo puramente estético y que, incluso, traspasardn las
fronteras mexicanas produciendo una fragmentacién artistica y
heterogénea del equilibrado arte mexicano predominante en las dé-
cadas anteriores y que se tradujo en una crisis en cuanto a las for-
mas de hacer imperantes, mirando hacia influencias extranjeras lo
que supuso un renovado impulso creativo.

La obra gréfica del granadino Eduardo Lozano Vistuer hay que
enmarcarla en este desarrollo pues, aunque en parte se formé bajo
la tradicién espafiola transterrada al pafs azteca a causa de la guerra
civil, especificamente su produccién como grabador fue fruto de su
formacién exclusivamente mexicana.

La vida de Eduardo Lozano Vistuer' estuvo marcada, como la
de otros muchos artistas e intelectuales por el exilio. Nacié en Gra-

' La informacidn sobre los aspectos biogréficos de Eduardo Lozano Vistuer han sido facilita-

dos por su mujer Teresa Armendares, sus hijas Mercedes y Teresa Lozano y su nieta Marcia en dife-
rentes entrevistas realizadas en mis estancias en México a lo largo del 2010. A todas ellas quiero

agradecerles su amabilidad y carifio con el que me abrieron la puerta de su casa y de su intimidad.



214 Yolanda Guasch Mari

Eduardo Lozano Vistuer, 1977

nada en 1917 donde residi4 hasta los seis afios. Fue el menor de tres
hermanos. El trabajo de su padre Joaquin Lozano?, recaudador de
Hacienda, hizo que se trasladaran en 1925 a Barcelona, donde su
madre a consecuencia de una enfermedad vivié y murié separada de
ellos lo que permitié que Joaquin Lozano se casara de nuevo. Desde
muy nifo, nuestro artista, estuvo internado en el colegio San Mi-

? Joaquin Lozano Rabaddn (Daroca, 1889 - Cuernavaca, Morelos, 1951). Ingresé en 1911
en Hacienda siendo destinado a Huelva, posteriormente le seguirfan Teruel, Granada y, en 1925,
Barcelona, donde es tesorero, administrador y delegado de Hacienda; en 1936 fue nombrado por el
Gobierno de la Generalitat y el Central coordinador de Hacienda de ambas entidades; mds tarde
fue encargado del control de la frontera en Francia con la Junquera a efectos del Tesoro.Llegd en
1939 a México, donde fue gerente de la Financiera Industrial y Agricola FIASA, institucién creada
por el Gobierno Republicano Espafiol en el exilio para la financiacién de las fuentes de trabajo para
los exiliados espafioles en México. Cfr. FERNANDEZ CLEMENTE, Eloy. Los aragoneses en América (si-
glos XIX y XX). Zaragoza: Gobierno de Aragén, 2003, p. 46.
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guel donde realizé sus estudios primarios. Entre 1930 y 1935 estu-
dia el Bachillerato empezando un afo después, en 1936, sus estu-
dios de Derecho en la Universidad de Barcelona.

Durante el conflicto, la pareja y Eduardo Lozano se exiliaron a
Francia, donde el padre ejercié de agregado financiero en la oficina
correspondiente de la Embajada de Espafia en Paris, quedando en Es-
pafa sus hermanos Joaquin y Manuel, quienes fueron apresados y con-
denados a muerte. Gracias al intercambio entre presos franquistas y
republicanos serfan puestos en libertad, trasladdndose a Francia.

A continuacién, el matrimonio y los tres hijos emprenden exi-
lio rumbo a México donde llegaron a Veracruz en mayo de 1939,
pasando previamente por La Habana y Nueva York. Fueron envia-
dos por el gobierno de la Republica para organizar las expediciones
del Servicio de Evacuacién de Republicanos Espafioles (SERE), ya
que su padre Joaquin Lozano fue nombrado tesorero del Comité Téc-
nico de Ayuda a los Refugiados Espafoles, dependiente del SERE.
Un afio después, en 1940, Eduardo Lozano se naturaliza como mexi-
cano.

Instalado en México y ante la dificil situacién del exilio y la ne-
cesidad de adaptarse al nuevo pais buscando la subsistencia, Lozano
no continuara los estudios de Derecho que habia empezado en Bar-
celona y que compatibilizaba con su vocacién artistica. Ahora, obli-
gado por su padre, a estudiar algo «de provecho», se formard como
ingeniero petrolero en la Facultad de Ingenierfa de la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM) 3.

Siendo atn estudiante ingresa en Petréleos Mexicanos (PEMEX)
como paleontdlogo ayudante y dibujante. Es en esos afios, ademis,
conoce a su mujer Teresa Arrendares 4, exiliada también, quien por

> De hecho sus hermanos siguieron caminos similares, Manuel decidié en México hacer la

carrera de Quimico convirtiéndose en una persona muy reconocida en su dmbito, incluso en el
Instituto Politécnico Nacional existe un aula con su nombre y su hermano Joaquin, que no quiso
estudiar, regenté durante algunos afios una farmacia con un primo que se habfa exiliado con ellos.
# Teresa Armendares (Barcelona, 1922). Hija del importante médico cataldn Salvador
Armendares quien en su exilio en México consiguié un reputado lugar dentro de su profesién. La
familia Armendares llegé a México en junio de 1939 en el Sinaia. Teresa Armendares tenfa 17 afios.

Finaliz sus estudios de ensefianza media en el Instituto Luis Vives y, posteriormente, sus estudios
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entonces estudiaba en el Instituto Luis Vives’, con la que se casé en
1945°. Paralelamente, ese mismo afio, es nombrado jefe de brigada
de sondeos con destino en Baja California, concretamente en la mi-
sién de San Ignacio. Es aqui donde de nuevo retoma su vocacién
artistica’ con paisajes del entorno que permiten valorar el dominio
del dibujo por parte del granadino.

Mds tarde, en 1947, siguiendo con su trabajo en Petréleos Mexi-
canos, la familia Lozano Armendares se instala en Coyame, Estado
de Chihuahua, y tras ser nombrado superintendente de operaciones
de ingenierfa petrolera, se trasladan a Reynosa, Estado de Tamaulipas.
Mas adelante, se instalaron definitivamente en la Ciudad de Méxi-
co. Durante esta época realizd su tesis de licenciatura® y ostenté di-
ferentes cargos dentro de PEMEX, llegando a ser nombrado jefe del
Departamento de Planeacién y Explotaciéon en la Subdireccién de
Estudios Econémicos y Planeacién Industrial del Instituto Mexica-
no de Petréleo’.

En la capital compaginé su trabajo en PEMEX, en el que se ju-
bilé en 1974, con la labor de profesor titular en la Escuela de Supe-
rior de Ingenieria y Arquitectura del Instituto Politécnico Nacional,

superiores de Psicologfa en la Universidad Auténoma Nacional de México junto a su hermana Merce
Armendares. Mas tarde entrarfan a trabajar en la Unién Tipogrdfica Editorial Hispano-Americana.
Cfr. «Teresa y Merce Armendares». En: GUILLAMON, Julia. Literaturas del exilio. México — Madrid:
SEACEX, 2007, pigs. 26-35.

> También hay que decir que tanto los padres de Eduardo como los de Teresa compartian la
amistad del doctor Puche, que posibilité también el acercamiento entre ambos.

¢ El matrimonio tuvo 3 hijos, Teresa Lozano Armendares, la mayor, doctora en Historia, ac-
tualmente es investigadora del 4rea de historia colonial del Instituto de Investigaciones Histdricas
de la UNAM; la mds pequefia, Mercedes es profesora de matemdticas en un Instituto en México
ejerciendo actualmente como directora del mismo vy, el mediano, Eduardo, ejerce la profesién de
arquitecto.

7 Solo se conservan tres dibujos de la época. En ellos representa diferentes partes de la iglesia

de la Misién.
8 Presentada en 1946 con el titulo «Estudio de procedimientos de sondeos estructurales en la
explotacién petrolerar.
9 Cfr. MANTECON, Matilde. «Indice biobibliogrifico del exilio espafiol en México». En:
AAVV. El exilio espaiol en México, 1939-1982. México: Fondo de Cultura Econémica y Salvat,

1982, pdg. 802.
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Misién de San Ignacio, Baja California.
Dibujo. Afios 40

Nostalgia. Punta seca sobre cobre. 1976
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entre 1954 y 1956. Mas tarde fue fundador de la cdtedra Mecdnica
de Fluidos para petroleros en la Facultad de Ingenierfa de la UNAM,
en la que fue profesor entre 1954 y 1967, momento en el obtuvo la
cdtedra de medicién y transporte de hidrocarburos '°.

Paralelamente a su labor como docente e ingeniero ', retoma su
vocacién artistica, asistiendo a las clases de la Escuela de Pintura y
Escultura «La Esmeralda» '? de la Secretaria de Educacién Publica,
entre 1963 y 1966. Continuard su formacién en el Centro Popular
de Artes Pldsticas, situado en la Casa del Lago, del Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes con el maestro grabador Mariano Paredes *. Tam-
bién se une en esta etapa el magisterio de Benito Messeguer ', artis-
ta exiliado, del que fue gran amigo.

1% Ibidem, pdg. 802.
"' Es preciso sefialar que entre su labor figuran numerosas publicaciones como «Apuntes para
la clase de medicién y transporte de hidrocarburos» publicado en 1976. Cfr. GIRAL, Francisco. Ciencia
espafiola en el exilio (1939-1989): El exilio de los cientificos espaioles. Barcelona: Anthropos; Madrid:
Centro de Investigaciones y Estudios Republicanos, 1994, pdg. 356.

12 Su origen se remonta al afio 1927 en los talleres de Escultura y talla Directa fundados por
Guillermo Ruiz en el Exconvento de la Merced, en el Centro Histérico de la Ciudad de México.
En la década de los treinta se trasladé al callején de la Esmeralda de donde tomé su nombre. Poste-
riormente, en 1942, se transformé en institucién dependiente de la Secretarfa de Educacién Publi-
ca, integrdndose afios después, en 1946, al Insticuto Nacional de Bellas Artes como Escuela de Pin-
tura y Escultura. En sus aulas y talleres han tomado clase o impartido cdtedra muchos de los presti-
giosos artistas del siglo XX de México. En 1994 «La Esmeralda» se trasladé de su sede original en la
Colonia Guerrero al Centro Nacional de las Artes.

13 Mariano Paredes (Veracruz, 1912, Ciudad de México, 1980). Se formé en la Escuela de
San Carlos con los maestros José Clemente Orozco, Fernando Leal y Armando Garcia Nufiez. En
1934 ingresé en la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) hasta su desintegracién en
1938, donde realizé diferentes grabados. Fue miembro fundador del Taller de Grdfica Popular crea-
do en 1937. En 1945 empez6 a formar parte de la Secretarfa de Educacién Publica como maestro
de ensefianzas artisticas. Fue miembro de otras instituciones relacionadas con la creacién artistica,
el grabado y la critica de arte como la Sociedad Mexicana de Grabadores o el Salén de la Pldstica
Mexicana. Cfr. COVANTES, Hugo. El grabado mexicano en el siglo XX, 1922-1981. México: H.
Covantes, 1982, pdg. 176.

4" Benito Messeguer (Mora del Ebro, Tarragona, 1930— México, 1982). Durante la Guerra
Civil su familia se establecié en Barcelona. Llegé a México en 1944 con sus padres, emigrados poli-
ticos republicanos. Estudié en la Escuela Nacional de Pintura y Escultura La Esmeralda, de la que

llegaria a ser director, asi como en el Centro de Estudios Superiores de Investigacién Pldstica del
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Entre 1975 y 1976 estudié grabado en el Taller del Molino de
Santo Domingo con Octavio Bajonero, cuyo magisterio marcard, sin
duda, la trayectoria del granadino como grabador. Posteriormente,
en 1982 cursa estudios de especializacién en el Centro de Investiga-
cién y Experimentacién Pldstica con los maestros Carlos Garcia
Estrada y Tomds Ortiz Alcdntara.

Eduardo Lozano aunque se formé también como pintor funda-
mentalmente se dedicé al grabado, interés que tenemos que relacio-
nar, ademds de sus cualidades como dibujante, con el gran desarro-
llo que durante el siglo XX habia tenido esta técnica en el pais mexi-
cano, abordada por los grandes pintores del momento y que tiene
como punto de partida la década de los veinte, momento en el que
asistimos a la renovacién de la pldstica mexicana y también al surgi-
miento de las Escuelas de Pintura al Aire Libre ”°, dependientes de
la Escuela Nacional de Bellas Artes, como alternativa a la obsoleta y
tradicionalista Academia '°. Promovidas en gran medida por Alfredo
Ramos Martinez "7 nombrado, en 1920, director de la Academia de

INBA. Fue miembro, también, del Salén de la Pldstica Mexicana. Entre su produccién pictérica
destacan la realizacién de varios murales, elogiados por la critica mexicana, como el realizado en el
hotel Casino de la Selva en Cuernavaca (Morelos) o el de la Escuela de Economia de la UNAM.
Cfr. HENARES CUELLAR, Ignacio; LOPEZ GUZMAN, Rafael; SUAREZ MOLINA, Marfa Teresa y TOLOSA
SANCHEZ, Guadalupe. Exilio y creacidn. Los artistas y los criticos espaioles en México (1939— 1960).
Granada: Editorial de la Universidad, 2005, pdgs. 79-80.

!> Como antecedente de la Escuela de Pintura al Aire Libre, durante el periodo bélico en Méxi-
co (1910-1920), tuvo lugar la fundacién, en 1913, de la primera Escuela de Pintura al Aire Libre,
la llamada Santa Anita o Barbizén por el pintor Alfredo Ramos Martinez. Cfr. GONZALEZ MATUTE,
Laura. «Proyectos educativos en la posrevolucién: Escuelas de Pintura al Aire Libre». Revista Discur-
so Visual (México, CENIDIAP), 10 (2008), pdg.2.

¢ Junto a las Escuelas al Aire Libre se crean también otras iniciativas culturales, como los
Centros Populares de Pintura, la Escuela de Escultura y Talla directa o la aparicién del grupo de los
escritores estridentistas. Ibidem, pdg.1.

17" Alfredo Ramos Martinez (Monterrey, 1871 - Los Angeles, 1946). Se formé como pintor en
la Escuela Nacional de Bellas Artes y, posteriormente, en 1899 en Francia, gracias a una beca, donde
obtuvo grandes éxitos y reconocimiento. En 1909 regresé a México donde fue nombrado subdirector,
en 1911, y director, en 1913, de la Academia Nacional de Bellas Artes. Ese mismo afio fundé la pri-
mera Escuela de Pintura al Aire Libre. Durante los afios veinte realizé multitud de exposiciones den-
tro y fuera del pafs. En la década de los treinta por motivos politicos y familiares se trasladé a Los
Angeles. Regresé por tltima vez a la Ciudad de México en 1942 y a Monterrey en 1945.
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8

Bellas Artes por José Vasconcelos' en su etapa como rector de la

Universidad %, fue en ellas donde, de nuevo y tras el vacio y ausen-
cia que el grabado habia sufrido desde la muerte de José Guadalupe
Posada®, un gran ndmero de estudiantes se interesaron por la téc-
nica. Este resurgimiento se sitda en 1921 y se vincula no solo a di-
chas escuelas sino, también, a la figura del pintor francés Jean
Charlot, llegado ese afio a México quien trajo un dlbum?' de estam-
pas estimulando a los jévenes artistas, entre los que se encontraban
nombres como Francisco Diaz de Leén o Gabriel Ferndndez
Ledesma 2.

Finalmente se llegaron a fundar seis Escuelas de Pintura al Aire
Libre®, en la Ciudad de México y otras, fuera del drea metropolita-

'8 José Vasconcelos (Oaxaca, 1882-Ciudad de México, 1959). Abogado, filésofo, ensayista,
politico y gran promotor cultural. En el gobierno de Alvaro Obregén ocupé los cargos de Rector de
la Universidad Nacional entre 1920 y 1921 y secretario de Educacién entre 1921 y 1924. Desde
este cargo inicié un ambicioso proyecto de difusién cultural en el pafs, con programas de instruc-
cién popular, edicién de libros y promocién del arte y la cultura. Cfr. TORRES, Pilar. José Vasconcelos.
México: Editorial Planeta, 2006

19 COVANTES, Hugo. El grabado mexicano...Op. cit., pdgs. 21-22.

2 José Guadalupe Posada (Aguascalientes, 1852 - Ciudad de México, 1913). Durante toda
su vida fue un artesano, realizando multitud de grabados, con una gran calidad e ingenio, revalori-
zado al final de la lucha armada, se convirtié en el maestro del arte mexicano moderno. Cfr. LOPEZ
CASILLAS, Mercurio. «Apuntes para un diccionario». En: FERRAZ, Eva, GARBUNO, Mara y GARCES,
Isabel (coords). México Ilustrado: libros, revistas y carteles, 1920-1950. Valencia: Editorial RM, 2010
pédg. 256 y SANCHEZ GONZALEZ, Agustin. José Guadalupe Posada, un artista en blanco y negro.
México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2010.

2l Nos estamos refiriendo al dlbum «Viacrucis» con xilograffas ejecutadas por el mismo en 1918.

2 Ambos comenzaron a trabajar la madera y se convirtieron en maestros de escuelas proleta-
rias de artes pldsticas. Cfr. MUSACCHIO, Humberto. E/ Taller de Grdfica Popular. México: Fondo de
Cultura Econémica, 2007, pdg. 22.

» La segunda Escuela de Pintura al Aire Libre después de la creada en 1913, fue igualmente
fundada por Ramos Martinez a mediados de 1920 en el barrio de Chimalistac, al sur de la capital del
pais. En diciembre de ese mismo afio la escuela se traslad al barrio de Coyoacdn. Después de tres
afios se trasladaron a Churubusco, también al sur de la capital. A partir de 1925, y con Vasconcelos
fuera de la Secretarfa de Educacién Publica, su sustituto José Manuel Puig Cassauranc fund$ tres es-
cuelas méds en Xochimilco, Tlalpan y Villa de Guadalupe, siendo los directores algunos de los prime-
ros alumnos de la Escuela de Chimalistac como Francisco Diaz de Leén o Fermin Revueltas. Cfr.

GONZALEZ MATUTE, Laura. Proyectos educativos en la posrevolucion. .. Op. cit., pags. 2-5.
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na como Cholula, Michoacdn, Taxco y Guadalajara 4 que fueron des-
apareciendo ante los numerosos cambios politicos en las institucio-
nes de cultura, siendo la tltima en extinguirse la instalada en Taxco,
Guerrero, en 1937 por el pintor japonés Tamiji Kitagawa *. Fueron
muchos los artistas de renombre que participaron en ellas como pro-
fesores o como alumnos destacando nombres como Rufino Tamayo,
Julio Castellanos o Agustin Lazo entre otros .

Por otro lado, en paralelo a la proliferacién de las escuelas al aire
libre, el desarrollo del grabado se vio favorecido con la publicacién
del manifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores, Escul-
tores de México en 1923, en el que ante todo repudiaban la pintura
de caballete a favor del uso de los muros, como vertiente popular
por la que habia que encauzar el arte . El citado manifiesto redac-
tado por David Alfaro Siqueiros, era firmado por los que con el tiem-
po se convertirfan en los grandes pintores del siglo XX mexicano
como José Clemente Orozco, Diego Rivera o Carlos Mérida, entre
otros.

El nuevo papel atribuido al arte, educador de masas, encontré
en el grabado en madera y, sobre todo, en el lindleo, las técnicas de
estampacién que respondian perfectamente a los nuevos propdsitos
y funciones comunicativas del arte; ademds de dos cualidades, el costo
y su produccidn casi ilimitada, que sin duda potenciaron adn mds si
cabe su desarrollo y uso, sin obviar las posibilidades estéticas y plds-
ticas que permitia’®. Pese a su poco reconocimiento artistico y so-
cial en el siglo anterior, fruto de la falta del conocimiento del len-
guaje, ahora resurgfa como expresién mds directa, clara y descripti-
va, de rdpida reproduccién y ficil adquisicién para el pueblo, con-
virtiéndose en un elemento mds de la renovacién cultural que se es-

24

Ibidem, pdg.6.

» Cfr. AA. VV. México en el mundo de las colecciones. México Contempordneo. México: Secre-
tarfa de Relaciones Exteriores; UNAM: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1994, pdg.18.

% FraNCO CaLvoO, Enrique. «Indice temdtico». En: DEL CONDE, Teresa. Historia minima del
arte mexicano en el siglo XX. México: Attame ediciones, 1994, pdg.100.

7 Cfr. TiBOL, Raquel (seleccién, prélogo y notas). Palabras de Siqueiros. México: Fondo de
Cultura Econémica, 1996.

28 COVANTES, Hugo. El grabado mexicano... Op. cit., pdg. 28.
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taba produciendo en esos afios, credndose una estrecha relacién e in-
teraccién entre la estampa y la situacidn politica, alcanzando cotas
de reconocimiento inconcebibles hasta el momento %.

El interés que despertd el grabado en las escuelas al aire libre se
hizo extensible a artistas ya reconocidos, como Rivera, Tamayo o Pa-
blo O’Higgins, y en la década de los treinta la mayor parte de los
pintores en activo lo impulsaron y le dieron solidez*. De ésta préc-
tica generalizada surgieron instituciones como el Taller de la Grdfica
Popular (1937) o la Escuela de Artes del Libro (1938), convertidos
en los centros de la ensefianza profesional del grabado en México.

La creacién del Taller Editorial de Grdfica Popular (TGP) hun-
de sus rafces en el Taller-Escuela de Artes Pldsticas (TEAP), creado
por la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) ! en ene-
ro de 1935, quieres decidieron en 1937 separar la seccién de graba-
dores. Sus fundadores fueron los artistas Leopoldo Méndez?*, con-
siderado por Francisco Diaz de Ledn «el grabador mds importante,
mds completo y mds técnico de todos los tiempos en la historia del
arte en México» %, Pablo O’Higgins y Luis Arenal, a los que se unie-
ron Isidoro Ocampo o Radl Anguiano, Ignacio Aguirre, Francisco
Dosamantes, Jesds Escobedo, José Chdvez Morado, Alfredo Zalce,
Rail Gamboa, Antonio Pujol, Gonzalo de la Paz Pérez y Everardo

34, incorpordndose poco después Angel Bracho y Xavier

Guerrero .

Ramirez

¥ Ibidem, pdgs. 29-32.
% Ibid., pdg. 30.
3" La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios se funda en febrero de 1934,
autonombrdndose como la seccién mexicana de la Unién Internacional de Escritores y Artistas Re-
volucionarios fundada en 1930 Charkov (o Jarkov, en la entonces Unién Soviética) y disuelta en
1935. El propésito de la LEAR fue contribuir con el arte a la unidad de la clase obrera para comba-
tir el imperialismo, el fascismo y la guerra. Cfr. FRancO CALvO, Enrique. Indice temdtico. .. Op. cit.,
pég.104.

2 Leopoldo Méndez se inicié en el grabado en la ciudad de Jalapa animando por Ramén
Alva de la Canal, discipulo de Jean Charlot.

% MUSACCHIO, Humberto. E/ Taller de... Op. ciz., pdg. 11.

3 Tanto Gonzalo de la Paz Pérez como Everardo Ramirez habfan colaborado como ayudan-
tes de Fernando Leal y Ferndndez Ledesma en sus inicios como grabadores. Ibidem, pdg. 22.

3 Ibid., pag. 21.
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Dicha institucién estuvo marcada desde su creacién por la in-
fluencia del grabador Guadalupe Posada, presente a través de la sdti-
ra'y por su intencién moralizadora:

. con un afdn politizador, capaz de exaltar los valores nacionales,
el indigenismo, la educacién popular, el agrarismo, la gesta petrolera o
la organizacién sindical; un arte que mostraba sin rodeos las fobias

jacobinas de los talleristas y su disposicién a combatir la voracidad im-
6

perial y los horrores del fascismo... >
publicando también en 1945 su «Declaracién de principios» ¥ en la
que definfan el Taller: «Como un centro de trabajo colectivo para la
produccién funcional y el estudio de las diversas ramas del grabado
y la pintura» *%, convirtiéndose con los afios en una agrupacién pres-
tigiosa y coherente de artistas mexicanos, adoptando como técnicas
mds convenientes para su objetivos de divulgacién la litografia y el
grabado en metal, la madera y, sobre todo, el linéleo*’. No obstante
se realizaron también aguafuertes y aguatintas, aunque en menor
medida. Segtiin Antonio Rodriguez: «el grabado se volvid, por su es-
piritu, una versién del mural en otro ‘lenguaje’; por su capacidad de
movimiento, un mural mds activo...» %.

Su actividad mds intensa tuvo lugar en los diez primeros afios
de su fundacién. Uno de sus primeros trabajos fue el calendario rea-
lizado en 1938 para la Universidad Obrera de México, asi como va-
rios carteles encargados por la Confederacién de Trabajadores de
México. Un arte puesto al servicio de la sociedad e incluso de la causa
republicana espafiola, llegando a publicar en 1938 una serie de 12
litografias caricaturescas bajo el titulo «La Espafia de Franco». Pos-
teriormente, se publica el famoso portafolio de 7 litografias «En nom-
bre de Cristo» (1939) realizadas por Leopoldo Méndez en las que se

muestran las muertes causadas a muchisimos maestros rurales en la

% Ibid., pag. 22.

37

Los principios del TGP son detallados Ernesto de la Torre Villar en [lustradores de libros:

guidn biobibliogrdfico. México: Universidad Nacional Auténoma, 1999, pdg. 42.
3% MusaccHIO, Humberto. El Taller de ... Op. cit., pdg. 29.
" Ibidem, pdg. 25.

40

Ibid.
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Duermevela. Lindleo. 1982

Con luz de luna. Técnica mixta sobre fibracel. 1984
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- regi6én del Bajio y, mds tarde, apare-

ce «El libro negro del terror nazi»

(1942) “'. La pujante actividad le lle-

varfa a crear su propia Editorial «La
- Estampa Mexicana» (1942) que co-
menzé publicando un portafolio de
treinta grabados de José Guadalupe
Posada, impresos con las planchas
originales, asi como el catdlogo 7GP
Meéxico. El Taller de Grdfica Popular.
Doce arios de obra artistica colectiva,

en 1949. También destaca la publi-

cacién y edicién de varios libros y

carpetas de los artistas Angel Bracho,

i
Alquimia. Aguafuerte, aguatinta y calado. 1977

— Isidoro de Ocampo y Jean Charlot,

entre otros, constituyendo su obra
mds importante la serie de Estampas
sobre la Revolucién Mexicana en la que colaboraron 16 miembros
del taller en 1947 “2. Por otro lado, también, organizaron exposicio-
nes tanto en los salones del propio Taller como muestras fuera de las
fronteras mexicanas, incluso cursos para extranjeros en los que im-
partian no solo clases de grabado, sino también de paisaje, pintura
mural o de caballete.

Durante el desarrollo del TGP sus miembros no siempre fueron
los mismos, pues la diferentes disputas condicionaron la salida de
unos y entrada de otros, pues hay que incidir que detrds de la vo-
luntad gremial de cada uno de los artistas activos en el Taller existia,
también, una voluntad particular en las formas de expresién de las
temdticas citadas®. Pese a ello, hacia 1949, el Taller contaba con unos
cincuenta grabadores que trabajaban de forma sistemdtica. También
sefialar que otros artistas colaboraron de forma puntual en el Taller
como el guatemalteco Antonio Francos o el boliviano Roberto

1 CovANTES, Hugo. E/ grabado mexicano... Op. cit., pdgs. 35-36.
4 MUSACCHIO, Humberto. El Taller de... Op. cit., pig. 28.
 COVANTES, Hugo. E/ grabado mexicano... Op. cit., pags. 45-46.
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Berdecio. Por tltimo, otros reconocidos creadores fueron considera-
dos huéspedes, nos referimos a Siqueiros, Montenegro, Jules Heller
o Carlos Mérida.

Un afio después de la creacién del Taller, en 1938, se fundé la
Escuela de Artes del Libro dirigida por Francisco Diaz de Ledn, de-
pendiente del Departamento de Educacién Obrera de la Secretarfa
de Educacién Publica. Junto a él trabajaron artistas como Carlos
Alvarado Lang, Gabriel Ferndndez Ledesma y José Julio Rodriguez *.
Esta institucién, instalada en la Ciudadela, vino a cubrir la necesi-
dad de un espacio en el que profesionalmente se aprendieran las téc-
nicas de estampacién formando no solo a artesanos, en las labores
de edicién de libros, encuadernacién o restauracién, sino, también,
a artistas jévenes en métodos para la utilizacién de las diferentes po-
sibilidades del grabado en madera, cobre o linéleo ®. Para llevar a
cabo esta tarea la Escuela ofrecid, entre otras cosas, cursos noctur-
nos de manera gratuita. Incluso, desde 1943, se ofrecieron carreras
profesionales como las de Director de Ediciones, Grabador, Encua-
dernador y Tipdgrafo *. Desdichadamente tuvo una existencia ines-
table e irregular, pues no contaba con talleres ni maquinaria de im-
presién moderna para llevar a cabo sus fines a lo que se sumd el es-
caso apoyo por parte del Estado que propicié el abandono en 1956
de Diaz de Leén. No obstante, gracias a su magisterio y al de otros
profesionales se formaron un niimero considerable de grabadores tan-
to mexicanos como extranjeros */.

Este panorama, dominado por el Taller de Gréfica Popular, es el
que encuentran los exiliados espafioles a su llegada al pais mexica-
no. Un auge del grabado popular, que corre paralelo al muralismo,
caracterizado por su puesta al servicio del pensamiento ideolégico
popular y revolucionario, donde se desprecia el arte burgués y el arte
por el arte. Una situacién que no era del todo ajena a los exiliados
quienes durante el conflicto bélico espafiol también habian puesto

“ DE LA TORRE VILLAR, Ernesto. Hustradores de libros... Op. cit., pag. 39.

 Ibidem.

6 LopEz CaSILLAS, Mercurio. «Entre el taller del artista y la oficina del gobierno». En: FERRAZ,
Eva; GARBUNO, Mara y GARCES, Isabel (coords). México Ilustrado: libros... Op cit., pdg.27.

¥ Ibidem, pdg. 27.
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el arte al servicio de la causa republicana, utilizando para tal fin el
grabado, la caricatura y, sobre todo, el cartel *®. Este desarrollo se tras-
pasé al pais azteca donde, como dice Cabafias Bravo, hubo un

singular desarrollo entre los creadores transterrados de las técnicas
del grabado y la ilustracién gréfica, del muralismo o del cartelismo, las
primeras con amplia tradicién en México desde Posada a los grandes
muralistas mexicanos; la tercera — el cartelismo— verdadera aportacién

de los espafioles ®.

El desarrollo que vivié el cartel durante la guerra civil espafiola,
alcanzando un alto nivel cualitativo, se continuard en México como
queda de manifiesto en los numerosos premios otorgados en dife-
rentes certdmenes de cardcter nacio-
nal e internacional a los disefiadores
exiliados *°.

En general los artistas espafio-
les no se involucraron del todo, so-
bre todo, en los primeros afios de es-
tancia en el pais, en la discusién so-
bre la tendencia social del arte, man-
teniéndose mds cercanos a la pintu-
ra de caballete, pero si irrumpieron
en la ilustracién grdfica lo que signi-
ficé, para muchos de ellos, la via para
cubrir sus primeras necesidades eco-
ndémicas. De entre los exiliados que

se dedicaron a la ilustracién y al di-
Solo un juego. Grabado. 1979 sefio grafico podemos citar nombres

48

Ilustrativo del momento serfa el dlbum titulado «Dieciséis dibujos de guerra» realizado por
el pintor de Montoro (Cérdoba) Antonio Rodriguez Luna que publica en 1937 gracias a Ediciones
Nueva Cultura.

# CABANAS BrAVO, Miguel. Rodriguez Luna, el pintor del exilio republicano espaniol. Madrid:
CSIC, 2005, pdg. 129.

*° Cfr. Ibidem, pdg. 131 donde expone los numerosos premios otorgados a diferentes exiliados.
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como Josep Renau, Ramén Gaya, José Moreno Villa o Miguel Prie-
to’l.

Por otro lado, fue en la utilizacién del grabado, la ilustracién de
libros y revistas donde mds se pudo innovar y, ademds, se dio cabida
a los diferentes estilos que cada artista defendia. A consecuencia de
éste interés, y producto también del auge del sector editorial en esos
afos en México, los exiliados fundaron un gran nimero de edito-
riales durante la década de los cuarenta y cincuenta como serfan
Séneca, La Verénica y Madero >

No hay que olvidar tampoco la influencia que ejercié el graba-
do mexicano en algunos jévenes transterrados como Marfa Luisa
Martin >, quien pasé por el taller de Diego Rivera y, mds tarde, for-
mé parte del TGP; o Francisco Moreno Capdevila*, iniciado en el
mundo del arte como grabador, y que hoy forma parte del grupo de
artistas exiliados que lograron ocupar un lugar senero entre los crea-
dores mexicanos >.

Con la pervivencia y en pleno rendimiento del Taller de Gréfica
Popular, la década de los cuarenta arranca en 1941 con la celebra-
cién del Primer Salédn Anual de Grabado celebrado en la Galeria de

1 Cfr. LoPEZ CASILLAS, Mercurio. «Entre el taller del artista y la oficina del gobierno»... Op.
cit., pag. 27.

52 CABANAS BrAVO, Miguel. Rodriguez Luna...Op. cit., pag. 133.

53 Marfa Luisa Martin (Salamanca, 1927 - México, 1985). Exiliada de la Guerra Civil espa-
fiola llega a México en 1939. Inicia sus estudios en la Escuela de Bellas Artes de La Esmeralda del
Instituto Nacional de Bellas Artes de México y, posteriormente con Roberto Ferndndez Balbuena.
Cfr. HENARES CUELLAR, Ignacio; LOPEZ GUZMAN, Rafael; SUAREZ MOLINA, Marfa Teresa y TOLOSA
SANCHEZ, Guadalupe. Exilio y creacién... Op. cit., pdgs. 76-77.

>¢ Francisco Moreno Capdevila (Barcelona, 1926— México, 1997). Pintor, grabador y
muralista, llegé a México en 1939 como exiliado de la Guerra Civil, naturalizindose posteriormen-
te como mexicano. Inicia su formacién artistica con Santos Balmori. En 1945 cursa estudios de
grabado y mds tarde trabaja junto a Alvarado Lang. Desde la segunda mitad de los afios cuarenta
desarrolla una importante labor grifica, a la par que realiza exposiciones y pinta murales. Cfr. Ibidem,
pdgs. 82-83.

5> Para ampliar su trayectoria artistica véase también GOLDMAN, Shifra M. Pintura mexicana
contempordnea en tiempos de cambio. México: Instituto Politécnico Nacional y Editorial Només, 1989,

pégs. 220-226.
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Arte Decoracién. No obstante, el hecho mds significativo que mar-
ca éste periodo es la creacién de la Sociedad Mexicana de Grabado-
res (1947), cuyos miembros principales son Carlos Alvarado Lang,
Abelardo Avila, Erasto Cortés Judrez, Feliciano Pefia, Vita Castro,
Esperanza de Cervantes, Manuel Echauri, Pedro Castelar, Fernando
Castro Pacheco, Lola Cueto, Angel Zamarripa, Amador Lugo e
Isidoro Ocampo %. Esta institucién representé el deseo de renova-
cién de las técnicas del grabado y, también, la desvinculacién del
artista del tema politico, pues los fundadores estaban menos com-
prometidos con estas cuestiones a diferencia de los miembros del
TGP. De hecho con el tiempo ingresarfan en la Sociedad grabadores
de conceptos nuevos y en rivalidad manifiesta no sélo con el Taller
sino con los propios miembros de la Sociedad, como Leo Acosta Fal-
c6n, Carlos Garcia Estrada o Carlos Cuéllar. Representativos fueron
los casos de Mariano Paredes y Francisco Capdevila quienes en su
obra practicaron las dos tendencias, la tradicional y la moderna, sien-
do su produccién caracteristica del cambio y renovacién de la So-
ciedad, pues al igual que la pintura el grabado también registré
cambios estéticos e ideoldgicos .

En 1948 y 1949 se fundaron dos instituciones, la Sociedad para
el Impulso de las Artes Pldsticas y el Salén de la Pléstica Mexicana,
que contribuyeron también, en cierta manera, a la consolidacién del
grabado. La primera nacfa con ideas afines a la Sociedad de Graba-
dores, agrupando a artistas como Carlos Alvarado Lang, Raul
Anguiano, Francisco Dosamantes, Xavier Guerrero, Roberto
Montenegro y Fany Rabel, entre otros. Por otro lado, el Salén de la
Pldstica Mexicana, con patrocinio del Instituto Nacional de Bellas
Artes, surgfia como espacio de promocidén, circulacién y
comercializacién de la obra, cuya particularidad recafa en tratarse de
un organismo de cardcter publico sin atender, no obstante, a los in-

°¢ Posteriormente ingresan Ana de Ledn, Angeles Gardufio, Edelmira Losilla, Mariano Pare-

des, Ignacio Manrique, Paulina Trejo, Francisco Moreno Capdevila, Carlos Sommer, Leo Acosta
Falcén, Alberto de Trinidad Solis, Manuel Herrera Cartalla, Carlos Garcia Estrada, Ledn Plancarte
Silva, Jorge A. Pérez Vega y Carlos Cuellar.

°7 COVANTES, Hugo. El grabado mexicano... Op. cit., pdgs. 36-37.
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El sueio del pescador. Punta seca sobre ldmina de acrilico. 1982

Laberintos. Punta seca en ldmina de acrilico. 1983
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tereses particulares de un negocio. Para tal efecto el Salén se consti-
tuy$é como una cooperativa, siendo los artistas los que tomaban to-
das las decisiones sin interferencias de cardcter institucional o poli-
tico. Pese a sus intentos de apertura para finales de los cincuenta y
principios de los sesenta el Salén era un reducto de la escuela de mexi-
cana tradicional. Actualmente todas las corrientes pldsticas vigentes
mexicanas estdn presentes a través de diferentes artistas. Del grupo
de 52 fundadores, ain son miembros activos Fernando Castro
Pacheco, Arturo Garcia Bustos, Rina Lazo, Nicolds Moreno y Luis
Nishizawa quienes ocupan un lugar distinguido en la historia del arte
mexicano %

En la década de los cincuenta continué el desarrollo del graba-
do que tuvo como hito mds importante la creacion de Salones a partir
de 1954, organizados por el Instituto de Bellas Artes o las Bienales
Interamericanas de Pintura y Grabado que suponen una redefinicién
de la nueva politica de intercambio artistico del pafs y primer acer-
camiento formal al arte latinoamericano existente en México. Su pri-
mera convocatoria tuvo lugar en 1958 convirtiéndose en el inicio
de «una internacionalizacién continental de los grabadores mexica-
nos, que empiezan poco mds tarde a participar en las bienales lati-
noamericanas de la especialidad», segin Covantes ™.

En cuanto a la renovacién formal y de contenido ésta nueva dé-
cada supone un punto de arranque que tiene como condicionante
politico el fin de las guerras y una nueva etapa en el mundo que
supone cambios filoséficos, econdémicos y sociales que no serdn aje-
nos a los artistas mexicanos. El nuevo arte, encabezado por Rufino
Tamayo, tendié a superar el nacionalismo social y descriptivo que
habia caracterizado las décadas anteriores ahondando en los plan-
teamientos formales ofrecidos por el arte abstracto. Se abrié paso a
nuevas temdticas y nuevas formulaciones donde los artistas m4s atre-
vidos y audaces se agruparon en torno al abstraccionismo, rechazan-

8 MANRIQUE, Jorge Alberto. Arte y artistas mexicanos del siglo XX. México: Lecturas Mexicanas,

2000, pégs. 157-159.
9 Cfr. MOYSSEN, Xavier. «La primera Bienal Interamericana de Pintura y Grabado». Anales

de Investigaciones Estéticas (México, UNAM), 28, pdgs. 77-81.
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do el arte de contenido social. No obstante, habrd que esperar a la
siguiente década para que los nuevos lenguajes se trasladen a las téc-
nicas del grabado, ya que aquellos artistas mds rompedores, como
Leo Acosta, Moreno Capdevila o Mariano Paredes, estaban atin en
proceso de formacién o experimentacién .

El desarrollo del grabado en ésta década estd también condicio-
nado por el papel clave que desempefnan algunos miembros funda-
dores de la Sociedad de Grabadores en la ensefianza. Artistas como
Alvarado Lang, quien ingresa como profesor de grabado en 1950 en
La Esmeralda, o Erasto Cortés Judrez, figura dominante de ésta época
que ejerce desde distintos frentes, investigacién, docencia y divulga-
cidn, la actividad del grabado, se convertirdn en figuras claves y maes-
tros de muchas generaciones de artistas®'. Destaca también el nom-
bre de Leopoldo Méndez cuya obra en ésta década es bastante prolifi-
ca®, o Mariano Paredes que aparte de su labor como docente estuvo
estrechamente vinculado a todos los movimientos de grabadores.

Entre los espafioles exiliados sobresale la figura de Francisco
Moreno Capdevila que compagina en los dltimos afios de los
cincuenta su labor creativa con la ensefianza de grabado en la Es-
cuela Nacional de Artes Pldsticas siendo, posteriormente, uno de los
iniciadores del grabado moderno. También Pablo O’Higgins es con-
siderado uno de los reiniciadores en México de la obra grifica o Fe-
derico Cantt cuya obra se remonta a las escuelas al aire libre de Ra-
mos Martinez.

Esta fragmentacién del grabado continua en la década de los se-
senta donde, no obstante, de nuevo asistimos a una revivificacién
similar a la que tuvo lugar en los veinte, pese a que antano surgié
después de un gran vacio en la produccidn vy, ahora, se hablaba mds
de renovacién por parte del grupo de nuevos grabadores, basada en
una evolucién de la técnica pero, también, del contenido, otorgdn-

8 COVANTES, Hugo. El grabado mexicano...Op. cit., pdgs. 47-48.
' Ibidem, pdg. 48.
2 Ibid., pdgs. 49-50.
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dole al grabado su valor pldstico sin dependencias a mensajes y pro-
pésitos ajenos a la esencia como obra de arte. Cambios que durante
estos afios producen un enfrentamiento y revisién entre los que de-
fiende la renovacién y los que siguen aferrados a la tradicién.

Este panorama artistico se traduce en que los grabadores no ac-
tdan de forma comun sino que cada uno trabaja individualmente y
solitariamente, como apunté en su momento Jorge Alberto
Manrique: «El punto de contacto con los demds miembros de la ge-
neracién era la defensa y el contraataque frente al enemigo comiin
de la escuela nacionalista» . En cualquier caso, ademds de la reno-
vacién, se produce también un aumento de artistas grabadores, lo
que evidencia el grado de importancia que ha adquirido la técnica.

Durante ésta década se constituye el grupo «Nuevos Grabado-
res» y, un afio después, en 1968, se funda el Salén Independiente ,
unién de artistas de vanguardia que quieren exponer sin el amparo
oficial del Instituto de Bellas Artes y establecer contacto con otros
artistas sin ningin intermediario, cuestiondndose por tanto la labor
de Bellas Artes e, incluso, las labores de docencia de la Academia de
San Carlos y la Esmeralda, las dos grandes escuelas de arte. Tam-
bién cabe citar al Grupo «Nueva Presencia» que dard gran impor-
tancia al grabado .

Al igual que en pintura, figurativos y abstractos se enfrentaban
por exponer en las grandes exposiciones y estar presentes en los
concursos. Ademds, en estos afos, instituciones como el Taller de la
Grifica Popular menguan en importancia y actividad, en este caso
producto de discrepancias que llevan a importantes miembros a aban-
donar como Méndez, O’Higgins o Marfa Yampolsky, sin obviar que
otros ya lo habfan hecho con anterioridad como José Chédvez Mora-
do y Ocampo.

En paralelo surgen nuevos espacios de ensefianza y creacién del

grabado, como el taller de Grabado de Mario Reyes fundado por el

% CovANTES, Hugo. El grabado mexicano en el siglo XX... Op. cit., pags. 59-60.

¢ Cfr. GARCIA DE GERMEROS, Pilar. «Salén Independiente: una relectura». En: AA. VV. La era
de la discrepancia: arte y cultura visual en México, 1968-1997. México: UNAM, 2007, pdgs. 40-48.

%  GOLDMAN, Shifra M. Pintura contempordnea en tiempos de cambio. México: Instituto Poli-
técnico Nacional, Editorial Domés, 1989, pdgs. 181-256.
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artista del mismo nombre en 1965 , el Taller-Escuela de Grabado
«Las Ballester», creado en 1968 por las artistas exiliadas Rosa y
Josefina Ballester “/, o el Taller de Grabado del Molino de Santo Do-
mingo en 1969 del que Eduardo Lozano formé parte entre 1975 y
1976 formdndose bajo la direccién de los maestros Octavio

Bajonero %, fundador y director del taller desde 1969 hasta 1975y,

José Lazcarro ®.

El taller de Grabado del Molino de Santo Domingo partié de la
iniciativa de José Angel Ceniceros, propietario del inmueble”, y
Miguel Alvarez Acosta. Tanto Ceniceros como Alvarez Acosta con-
taban con una amplia experiencia profesional en el campo de la cul-
tura y la educacién, desempefiando incluso importantes cargos como
ministro de Educacién Publica en 1952, Ceniceros, y Alvarez Acosta
como director del Instituto Nacional de Bellas Artes en 1954, quien

% Véase http://www.mario-reyes.com/ , consultado el 10 de Enero de 2011.

¢ M4s tarde se afiadieron también Nela y Guadalupe Gaos. Con todas ellas aprendieron gra-
bado algunos jévenes artistas refugiados como Paloma Altolaguirre o Vicente Gandia, pero, tam-
bién, artistas mexicanos de la talla de Guillermo Siva o Mariano Reyes. CABANAS BRAVO, Miguel.
Rodriguez Luna... Op. cit., pag. 125.

% Qctavio Bajonero (Charo, Michoacdn, 1940). Realizé sus estudios entre 1960 y 1964 en la
Escuela Nacional de Artes Pldsticas. Fue fundador y miembro entre 1962 y 1965 del Taller de Gré-
fica popular. Fundador del Taller de Grabado de Santo Domingo y director del mismo desde 1963,
afno de su creacién, hasta 1975. En 1972 también fundé el taller de Grabado del Instituto Allende,
en San Miguel de Allende, Guanajuato. AA. VV Antologia: arte mexicano del siglo XX. México:
Asociacion Internacional de Criticos de Arte, 2002, pdg.15.

José Lazcarro Toquero (Puebla, 1941). Entre 1958 y 1962 se formé en la Escuela Nacional
de Artes Pldsticas. Al finalizarlos obtuvo una beca para continuar sus estudios en los Estados Uni-
dos. Entre 1976 y 1979 formé parte del profesorado del Taller del Molino de Santo Domingo.
LAZCARRO TOQUERO, José. José Lazcarro. 30 afios de creacién. Puebla: Complejo Civico Cultural 5
de Mayo, 2003.

70 El Taller se instalé en las dependencias del recién restaurado molino de Santo Domingo,
edificio histérico situado en Tacubaya que data del siglo XVII. Ubicado en el nimero 14 de la
Plaza Santo Domingo. Su propietario José Angel Cisneros, aconsejado por Miguel Alvarez Acosta,
decidié fundar un centro de artesanfas denominado «Arte, Artesanfas y Antigiiedades del Molino
de Santo Domingo A.C.», inaugurdndolo el 27 de junio de 1968. Cfr. GARMENDIA CARBAJAL, Ma-
ria Eugenia. Taller de Grabado del Molino de Santo Domingo. México: Instituto Nacional de Bellas
Artes y Literatura y Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién de Artes Plds-
ticas, 2005, pdgs. 3-4
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desde su cargo apoyé de manera decisiva el grabado creando, inclu-
so, en 1954, el Salén de Grabado y en 1958 fue el organizador de la
primera bienal Interamericana de Pintura y Grabado. Se le encargé
también la edicién en 1956 del primer y dnico nimero de la revista
Canje, especializada en arte de la estampa’".

El Molino contaba con veinticuatro locales en los que se insta-
laron diversas tiendas de arte, artesanias y antigiiedades, asi como
restaurantes, destinando el espacio mayor a un taller de grabado. Por
iniciativa de ambos mecenas se conté para la fundacidn, ensenanza,
direccién y organizacién del mismo con Octavio Bajonero, inician-
do su andadura el 1 de marzo de 1969 como Taller de Grabado de
los Aprendices del Molino de Santo Domingo 2. El objetivo princi-
pal del taller estribaba en ofrecer un espacio libre de condicionantes
académicos e ideoldgicos, abierto a la experimentacion, estudio y di-
fusién de las distintas técnicas del grabado. Su trabajo se difundiria
con su presencia en exposiciones nacionales e internacionales . Por
otro lado, las propias caracteristicas de ingreso no necesitdndose nin-
glin requisito académico, tan solo se exigfa un verdadero interés por
el grabado, el respeto ideoldgico, artistico y politico y la entrega de
todo el material necesario para las creaciones de manera gratuita, ga-
rantizaban sin duda el éxito y el logro de los objetivos propuestos,
convirtiéndose en un centro de trabajo tinico en México 7*.

Sus comienzos fueron dificiles por lo que tnicamente se impar-
tfa docencia sobre las técnicas tradicionales de grabado en madera y
en metal (aguafuerte, aguatinta, punta seca y xilografia monocroma
o a color). Con el aumento de alumnos se adquirié también una
prensa litogréfica. En cuanto al método de ensefianza, Bajonero opté
la libertad creativa, supervisando los trabajos de manera individual,
poniendo especial énfasis en la experimentacién técnica y valor plds-
tico de las obras”. Como complemento de la ensefianza del maes-

71

Ibidem, pdgs. 4-5.
72 Ibid., pdg.5.

73 Ibid.

7 Ibid., pdgs. 5-6.

7> Entrevista realiza al maestro Octavio Bajonero, 20 de Enero del 2011.
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Bustos,

tro Bajonero, se organizaron cursos especializados siendo el de mds
relevancia el impartido por el grabador argentino Mauricio Lasansky
en 1976. En €, y segin palabras de la investigadora Marfa Eugenia
Carvajal, participaron diez de los integrantes mds avanzados del ta-
ller entre los que cita a Flora Goldberg, Felipe Ddvalos, Nunik Sauret,
Juan José Beltrdn, Laura Almeida, el granadino Eduardo Lozano y
el mismo Octavio Bajonero”®. Segtin palabras de Juan José Beltrdn,
grabador y alumno, hubo un antes y un después en la historia del
taller con la intervencién del artista argentino, pues los conocimientos
recibidos fueron fundamentales para su desarrollo como futuros gra-
badores, sorprendiéndoles de manera positiva la profundidad de sus
obras y la brillantez con la que dominaba la técnica del color”’.

En 1975, y sin olvidar uno de sus objetivos principales, el dar
cabida a cualquier persona sin formacién, se eliminé del nombre del
taller el término «Aprendices» convirtiéndose en el Taller de Graba-
do del Molino de Santo Domingo. Una de las caracteristicas que pre-
valecié por encima de todo fue la ausencia de afdn de competencia,
una de las preocupaciones principales de Bajonero. Bajo esta premi-
sa se organizaron numerosas exposiciones colectivas conmemoran-
do diferentes actos como el Aniversario de la Independencia o el dia
de los Muertos para que los artistas mostraran sus obras, pero tam-
bién coordiné muestras de sus miembros en otros espacios o de ar-
tistas invitados. Incluso, en 1970, aprovechando las dimensiones de
la troje del molino, se cre6 una galerfa en la que se organizaron mues-
tras homenaje como las dedicadas en el afio de su creacidén a la gra-
badora Celia Calderén o a Alberto Aguila Galdés7®.

En el segundo Aniversario de la Galerfa del Molino tuvo lugar
la exposicién «Presencia gréfica» en la que participaron los talleres
de arte grdfico mds importantes de la Ciudad de México”, propor-

GARMENDIA CARBAJAL, Marfa Eugenia. Zaller de Grabado del... Op. cit., pg.7.

Ibidem, pdg.8.

Entrevista realizada al maestro Octavio Bajonero, 20 de Enero del 2011.

En la muestra inaugurada en marzo de 1971 participaron los siguientes talleres: Taller de

perteneciente a Arturo Garcia Bustos; Casa Estampa, fundado por Javier Campo; Centro

Experimental de Arte Gréfico, fundado por Teresa Mordn y Gustavo Arias Murueta; Taller de Gré-
fica Popular, fundado en 1937; Taller Libre de Grabado Mario Reyes, fundado por el grabador Mario
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cionando un gran prestigio al Molino de Santo Domingo. A partir
de 1975, y ante el cierre de diversas tiendas que recordemos forma-
ban parte del espacio, se fueron instalando en ellas integrantes del
taller como Nunik Sauret, Flora Goldberg, Laura Almeida, Felipe
Dévalos, Ignacio Miranda o Juan José Beltrdn, asi como estudios de
pintores y escultores como Charlot Yazbek y Enrique Altamirano aje-
nos al taller. Esta nueva situacién modificé estructuralmente la aso-
ciacién «Arte, Artesanias y Antigiiedad del Molino de Santo Domin-
go A.C», convirtiéndose el lugar en un importante centro cultural
que requerfa de una gestién por lo que se nombré a Carmen Tagiiena,
quien ocupaba un local de artesanfas, como administradora la cual
modificé sustancialmente, segtin testimonio de Octavio Bajonero,
la esencia del taller, implantando inscripciones, listas de asistencias
y cuotas, desapareciendo por tanto parte de la originalidad del ta-
ller. Esta nueva gestién supuso la renuncia de Bajonero como direc-
tor, nombrdndose como sustituto a José Lazcarro Toquero ®. Durante
la nueva direccidn, entre 1976 y 1978, el taller funcioné a pleno
rendimiento, aumentando incluso la calidad de las obras, siendo lo
mds importante el mantenimiento de la libertad creativa del alum-
no. En 1979 la Universidad de las Américas de Puebla invitd a
Lazcarro a fundar los talleres de grabado, litografia y serigrafia de su
Nueva Escuela de Artes Grificas abandonando la direccién del Ta-
ller de Santo Domingo. A él le sucedié Julio Chico, ex alumno suyo,
pero su escasa experiencia propicié que pronto fuera sustituido por
Anhelo Herndndez ese mismo afio.

La muerte en 1980 de José Angel Ceniceros, propietario del in-
mueble, supuso el cierre definitivo del espacio cultural®. Hubo va-

Reyes en 1965; Equipo Siete, fundado por Carlos Garcfa Estrada y la Sociedad Mexicana de Graba-
dores. Cfr. GARMENDIA CARBAJAL, Marfa Eugenia. Taller de Grabado del... Op. cit., pags. 9-10.

8 Este, junto con Rafael Zepeda, Valdemar Luna y Leo Acosta, habfa fundado el Taller de
Grabado de Fray Servando en la Ciudad de México, el cual se diferencia en su concepcién bésica
del de Santo Domingo en que su objetivo primordial era ofrecer apoyo a artistas profesionales j6-
venes.

81 Actualmente de éste espacio cultural solo queda la fachada, el jardin, la fuente y parte de lo
que fueron las oficinas administrativas donde los herederos del inmueble han establecido un estu-

dio en homenaje a José Angel Ceniceros.
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rios intentos por retomar el proyecto por parte de la hija de Cenice-
ros que no llegaron a cuajar. La mayoria de artistas abandonaron los
locales, aunque hubo varios que acogiéndose a motivos de antigiie-
dad entraron en un litigio que duré dos afios. Flora Goldberg fue la
tltima en abandonar su estudio.

En cuanto a las caracteristicas de las obras realizadas en el Taller
producto de los dos periodos coincidentes con las dos direcciones
sefialadas son dificiles de establecer pues ninguno elaboré un archi-
vo de las creaciones que se realizaron pese a que incluso, recorde-
mos, hubo un programa anual de exposiciones tanto de la obra de
los alumnos del taller como de artistas invitados. No obstante, el
maestro Bajonero, afios después de la clausura del taller, logré reco-
pilar varias obras, en total 36, de alumnos que acudieron al taller y,
que hoy forman parte de su archivo personal, entre los que se en-
cuentran Maya Alcaide, Juan José Beltrdn, Pilar Somonte, el espa-
fiol exiliado Benito Messeguer y el granadino Eduardo Lozano, en-
tre otros.

A partir de ésta coleccidn se establecen ciertos rasgos comunes a
las creaciones realizadas en el taller. Por un lado, destaca la variada
utilizacién de técnicas e, incluso, la experimentacién y mezcla de las
mismas como la denominada holografia®. De hecho, y segtin pala-
bras del propio maestro Bajonero, una de las peculiaridades y singu-
laridades del taller, a diferencia del TGP donde se imponfa el uso de
unas determinadas técnicas, bajo su direccién se daba libertad de crea-
cién y ensayo ®. Otra prdctica muy habitual fue la del grabado en
color, poco usual en la historia mexicana donde desde el resurgimien-
to de la técnica en 1922 y hasta 1960 habia predominado la impre-
sién en blanco y negro. También sefialar que el Taller del Molino de
Santo Domingo alcanzé durante su duracién un gran éxito que se
hizo visible a través de la participacién de sus alumnos con la cali-
dad de sus obras, quienes en diferentes certdmenes tanto nacionales
como internacionales en muchos casos fueron premiados. Muchos
artistas a raiz de su paso por el Taller de Santo Domingo, y con su

82 Técnica en la que el grabador aplica directamente sobre la placa de metal o madera resinas

pldsticas con las que se realiza su obra.

8 Entrevista realizada al maestro Bajonero, 20 de Enero del 2011.
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cierre, continuaron con la labor de difusién del grabado fundando
sus propios talleres de produccién como Nunik Sauret, actualmente
una reconocidisima grabadora, Eugenia Marcos, Flora Goldberg, Ig-
nacio Miranda o el propio Eduardo Lozano quien lo situé en su casa.
Otros crearon talleres de ensefianza, experimentacién y produccién
como el Taller de Griéfica Experimental de Carolina Mucino o el Ta-
ller los Tres Patios de Juan José Beltrdn.

En la siguiente década, la de los setenta, se fundan en la ciudad
de México importantes talleres de grabado como el de Grifica Mexi-
cana, taller de litografia de Leo Acosta o el de Expresién Artistica de
Leticia Ochardn vy, finalizando la década, se crea el 1977 el Centro
de Experimentacién Pldstica (CEIP) del Instituto Nacional de Be-
llas Artes (INBA) en el que Eduardo Lozano cursa estudios de espe-
cializacién en 1982 con los maestros Carlos Garcfa Estrada ®, direc-
tor durante el periodo 1980 y 1983 y, Tomds Ortiz Alcdntara®. Du-

84 Carlos Garcfa Estrada(Ciudad de México, 1934-2009). Considerado como el maestro de
una generacién de artistas vigentes que estdn en la ctispide del grabado actual. Heredero directo de
los grandes maestros de la escuela mexicana de grabado, representa una de las figuras claves de la
segunda mitad del siglo XX. Formado en la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado La
Esmeralda, entre 1955 y 1960, se recibié como maestro grabador en la Escuela Nacional de Graba-
do en 1963. Entre 1969 y 1977 ejercié de maestro titular de Grabado en La Esmeralda y, después
como maestro de Gréfica Experimental en el Centro de Investigacién y Experimentacién Pléstica
del INBA entre 1977 y 1984. Simultdneamente a sus labores docentes en programas formativos
oficiales ha impartido diferentes cursos, destacando en sus tltimos afios los realizados sobre la expe-
rimentacién y técnicas alternativas. Incluso en 1999 llegé a fundar el taller del Grabado Profesional
Carlos Garcfa Estrada. Cfr. MORALES, Dioniso. «ITransfiguraciones de Carlos Gracia Estrada. Obra
grificar. Revista electrénica Discurso Visual (México, CENIDIAP), 10 (enero-marzo, 2004).

% En 1985 por impulso del gobierno se dio un proceso de reordenacién del sector educativo
en el que estaba integrado el Centro de Investigacién y Experimentacién Pldstica y otros centros
como el Centro de Informacién y Documentacién de las Artes Pldsticas (CIDAP); el Centro de
Investigacién y Documentacién Textil (CENIDTEX) y el de Conservacién de Archivos de Arte
Mexicano (CCAAM) que pasaron a conformar todos el Centro Nacional de Investigacién, Docu-
mentacién e Informacién de Artes Pldsticas (CENIDIAP). Cfr. TORTAJADA QUIROZ, Margarita. «La
investigacién artistica mexicana en el siglo XX: La experiencia oficial del Departamento de Bellas
Artes y del Instituto Nacional de Bellas Artes». Revista Cultura y representacional sociales. Un espacio
para el didlogo transdisciplinado. Afio 2, 4 (marzo 2008), pdgs. 169-191.
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rante éstos anos el granadino continta experimentado con las técni-
cas, predominando el uso de la punta seca sobre cobre o ldmina de
acrilico, especialidad del maestro Garcia Estrada.

Por otro lado las galerfas comerciales, con la integracién del gra-
bado en el mercado del arte, contribuyen a la consolidacién de la
generacién joven que ha tomado definidamente el relevo a sus ante-
cesores, consolidando de nuevo el grabado, sobre todo, a partir de
los afios ochenta, donde parece haber un mayor consenso entre los
artistas quienes apuestan por el fomento de la investigacién y la ex-
perimentacién de las artes gréficas con la posibilidad de recobrar el
momento de esplendor acaecido en los afios treinta. En este sentido
se realizan talleres como el de Experimentacién Griéfica de Bellas Ar-
tes, en 1982, coordinado por Oliveiro Hinojosa y se fundan nuevas
instituciones tan importantes y significativas como el Museo Nacio-
nal de la Estampa que en la actualidad cuenta con la Coleccién Na-
cional de Estampas, con un acervo en torno a 12.000 obras repre-
sentativas del patrimonio artistico mexicano, donde no faltan nom-
bres como José Guadalupe Posada, Leopoldo Méndez, Julio Ruelas,
David Alfaro Siqueiros y Rufino Tamayo entre los mds representati-
vos. La coleccién integra, también, obras de grandes autores de la
escena internacional entre los que se encuentran Jacques Villon,
Richard Serra, Bdrbara Kruger, Hans Richter, Josef Albers, Antoni
Tapies, Pierre Buraglio, Peter Klassen, Klaus Rinke, Antonio Saura,
por mencionar solo algunos*.

Centrdndonos en Eduardo Lozano, tenemos que senalar que su
aprendizaje de manera formal comienza tardiamente, pues no es hasta
los afios 60 cuando ingresa en La Esmeralda para formarse como pin-
tor. Contempordneo de una generacién que no era la suya, retoma,
ahora, su vocacién artistica que habia tenido que abandonar en su
juventud. Sus primeras obras corresponden a sus anos como alum-
no de La Esmeralda utilizando la pintura al 6leo. Se trata fundamen-
talmente de trabajos de aprendizaje en los que representa figuras¥.

8 Véase http://www.museonacionaldelaestampa.bellasartes.gob.mx, consultado el 15 de Enero
de 2011.

87 La familia del pintor conserva toda su produccién realizada al dleo.
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Posteriormente continta con el grabado con el maestro Paredes, no
conservdndose ninguna obra de este periodo.

Serfa con el maestro Octavio Bajonero cuando Eduardo Lozano
empez6 a realizar una importante obra en grabado que le acompa-
fiard a lo largo de toda su vida, datando sus primeras creaciones de
1975, momento en el que ingresa en el Molino de Santo Domingo.
En ellas se aprecian los rasgos distintivos que caracterizaron a los ar-
tistas del Molino y que citamos en lineas anteriores visibles también
en la obra del granadino. Estas se traducen técnicamente en Lozano
Vistuer en una continua experimentacién desde sus inicios, pues no
s6lo se dedicé y trabajé en una misma direccién sino que con gran-
des dotes, segtin su maestro, logré encajar y dominar la mezcla de
las diferentes técnicas dando lugar a una obra variada cuantitativa y
cualitativamente, perfectamente resuelta.

Desde su obra Ni humano ni divino advertimos otra de las sin-
gularidades del artista Lozano Vistuer, su gran dominio del dibujo
que realiza con una claridad muy especial, consiguiendo sus mejores
logros en todos los grabados que dedica a la representacién de luga-
res espafioles. Realizados la gran mayoria a punta seca sobre cobre,
sus titulos de manera metaférica nos sugieren la marca que dejé en
la gran mayoria de los transterrados las vivencias de la Guerra Civil
y el exilio. Ejemplos significativos como Nostalgia realizado en 1976
cuyo titulo nos remite a sus raices, a la tierra que dejé, de lo que
pudo ser y no fue; Finestra de 1977, titulo en cataldn, que simboliza
Barcelona donde pasé los afios previos al exilio; Pasado, Presente y
Futuro de 1981 o Pasard el tiempo donde representa a un personaje
en prision recordando a sus hermanos confinados en el transcurso
de la guerra.

En cuanto a temdticas, a lo largo de su trayectoria, trabajé fun-
damentalmente en tres direcciones. Por un lado la politica, que re-
cordemos era tratada por los todos los artistas del TGP. No obstan-
te, en el caso de Lozano Vistuer sus criticas y alusiones siempre se
representan de manera metafdrica, influenciado por su gran amigo
Benito Messeguer, a través de la utilizacién de un expresionismo fi-
gurativo unido a la buena utilizacién de diversas soluciones técni-
cas, donde en muchos casos el simple «gesto» adquiere un valor sim-
bélico. En este sentido son representativas obras como E/ hombre cai-

do, de 1975; La pirdmide de 1977 o La locura del poder de 1980,
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donde logra en su experimentacién técnica una sintesis perfecta en
la mezcla del barniz blando, con aziicar y aguatinta.

Otra linea temdtica es la que incide en asuntos mexicanos a tra-
vés de una simplificacién formal pero con sugerentes composiciones,
donde ademds el color adquiere especial importancia, siendo este tipo
de grabados muy caracteristicos de los realizados en el Taller de San-
to Domingo. Sirvannos de ejemplos creaciones como Esperando de
1982, Duermevela del mismo afio o Con luz de luna de 1984.

Por otro lado, en algunas obras del granadino se percibe una clara
influencia del artista neerlandés Maurits Cornelis Escher, quien du-
rante los anos 60 y 70 tuvo una enorme repercusién siendo su obra
ampliamente difundida. En el caso de Lozano su influencia viene
dada por su maestro quien en muchas de sus clases mostraba traba-
jos de Escher al que, segin palabras del propio Bajonero, admiraba.
Principalmente nos estamos refiriendo a obras como Alguimia (1977)
en la que mezcla aguafuerte, aguatinta y calado; Solo un juego (1979),
El suerio del pescador (1982) realizado con la técnica punta seca so-
bre acrilico y especialmente Laberintos (1983). No obstante, tienen
especial relevancia, en este sentido, una serie de dibujos que realizé
en la década de los ochenta donde denota de forma mds clara este
influjo, destacando obras como Laberinto de Soledad 111, Juego de
mentiras o Gravitante. Se trata de composiciones imposibles, que jue-
gan con lo fantdstico, lo ilusorio y ficticio donde cobra fuerza su do-
minio técnico del dibujo.

A mediados de los afos ochenta, entre 1984 y 1990, Eduardo
Lozano centrard su actividad artistica en la elaboracién de una serie
de dibujos, que mostrard a principios de los noventa en el Palacio
de la Minerfa. Su vida artistica fue corta en comparacién con la de
otros artistas de su generacién, pues hasta que sus condiciones se lo
permitieron no se entregé de lleno a la pintura y el grabado. No obs-
tante, la vivié con mucha intensidad y con dedicacién exclusiva en
sus dltimos afios, lo que se refleja en su presencia en numerosas ex-
posiciones colectivas como las celebradas en los diferentes aniversa-
rios del taller del Molino de Santo Domingo entre 1975 y 1979 o
las muestras conmemorativas sobre el exilio espanol en México cele-
bradas en 1979 y 1989 en el Museo de San Carlos.

Su obra también ha estado presente en diferentes Bienales de
Grdfica como las celebradas en 1979 y en 1983, asi como numero-
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sas exposiciones individuales, sobre todo, en el Orfeé Catala del que
fue socio desde su llegada a México. Su obra ha sido galardonada en
varias ocasiones, destacando los premios obtenidos en el Concurso
Anual de Dibujo de «La Esmeralda» en 1963, el primer premio de
Grabado en la Feria Anual de Arte de Acapulco en 1983. En 1990
obtiene el primer premio en el III concurso Nacional de Estampa
convocado conjuntamente por el Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes, el Instituto Nacional de Bellas Artes, la Fundacién
Cervantina y el Museo Nacional de las Artes.

Regresé a Espana a la muerte de Franco, volviendo a la tierra
que le vio nacer, Granada, y la que le vio crecer, Barcelona. Murié
en México en el afio 2000. Su obra, poco conocida atn, forma par-
te de numerosas instituciones como el Ateneo Espanol de México o
el Museo del Quijote localizado en Guanajuato y, en Espafa, en el
Museo de Dibujo Julio Gavin «Castillo de Larrés» *, asi como en
diferentes colecciones particulares. Fue una persona que se involucrd
mucho en lo que hacia, constante en sus quehaceres vivié sus dlti-
mos afios inmerso en su taller y sus grabados.

8 El Museo de Dibujo Julio Gavin «Castillo de Larrés» estd situado en el pueblo de Larrés, a

escasos seis kilémetros de Sabifidnigo, municipio al que pertenece, en la provincia de Huesca.



Andalucia en el imaginario histdrico y
patrimonial de Republica Dominicana.
Arquitectura, pintura y escultura, siglos

XV-XX

Carlos Garrido Castellano!

INTRODUCCION

Este trabajo pretende acercarse a la conquista y colonizacién de
América a partir de la revisién de los elementos resultantes de los
intercambios artisticos y culturales entre Andalucia y la isla de La
Espanola que tuvieron lugar desde finales del siglo XV, extendién-
dose hasta el siglo XX. Pese a que muchos elementos del patrimonio
artistico y arquitecténico dominicano vinculados con la regién an-
daluza han recibido la atencién critica desde una fecha muy tem-
prana —ya en 1947 Diego Angulo, en su libro sobre E/ Gdtico y el
Renacimiento en las Antillas, hablaba de abundantes vinculaciones
entre la arquitectura, la escultura, la pintura y la azulejerfa de la ciu-
dad de Santo Domingo y la produccién sevillana del XV-XVI*—,
la pintura y escultura dominicana de la edad moderna apenas ha sido
objeto de un estudio detallado hasta la fecha?.

' Agradecemos la colaboracién de Dfia. Marfa Ugarte, D. Danilo de los Santos y D. Eugenio
Pérez Montds, responsable del patrimonio de la Catedral de Santo Domingo, en el dmbito de Re-
publica Dominicana; y del Dr. Antonio Gutiérrez Escudero, cientifico titular de la Escuela de Estu-
dios Hispanoamericanos (Sevilla), en el 4mbito espafiol.

2 Cfr. ANGULO INIGUEZ, Diego. El Gético y el Renacimiento en las Antillas. Sevilla: Escuela de
Estudios Hispanoamericanos, 1947.

> La obra que lleva a cabo un andlisis mds exhaustivo es: RODRIGUEZ DEMORIZI, Emilio. Es-
pana y los comienzos de la Pintura y la Escultura en América. Madrid: Gréficas Reunidas, 1966. So-



248 Carlos Garrido Castellano

La situacién de la arquitectura y el urbanismo, por contra, han
sido objeto de varios trabajos desde época muy temprana. Especial
atencién ha recibido el urbanismo en damero de Santo Domingo,
inspirado en el modelo de Santa Fe y concebido como primer esla-
bén en la configuracién de un modelo de ciudad americana en la
Conquista“. En palabras de Pérez Montis:

Entre el episodio urbanistico de Santa Fe en Granada y Santo Do-
mingo en las Antillas de Coldn, existe un cardcter de unidad cultural
irreprochable. De ahf en adelante, se inicia la proyeccién del urbanismo
espafol en América, que no es ni tan espafol y que sin embargo es muy

americano’.

La importacién de ejemplos notables de pintura, escultura,
azulejo,...de origen o influencia andaluza constituye, sin embargo,
uno de los procesos de intercambio estético mds singulares que tie-
nen lugar en el periodo que va del siglo XVI al XVIII en la regién
caribefia, no sélo por la cantidad de piezas que formaron este co-
mercio, sino por la calidad artistica de algunas de ellas y, sobre todo,
por su incidencia en la creacién de presupuestos estéticos locales. La

bre los bienes muebles de la Catedral puede verse el volumen editado por Marfa Ugarte con motivo
del Quinto Centenario del Descubrimiento: UGARTE, Marfa. La Catedral de Santo Domingo-Primada
de América. Santo Domingo: Publicaciones de la Comisién Dominicana del Quinto Centenario
del Descubrimiento de América, 1992. Hasta la fecha no existe ninguna publicacién que recoja los
bienes que formardn el museo catedralicio, todavia en fase de organizacién, con excepcién hecha de
la platerfa, que ha sido estudiada en detalle. Cfr. CRUZ VALDOVINOS, José Manuel y ESCALERA URENA,
Andrés. La Plateria de la Catedral de Santo Domingo, primada de América. Santo Domingo: Patro-
nato de la Ciudad Colonial de Santo Domingo, 1993.

# Una revisién bibliografica en torno al tema en SzAszDI LEON-BORJA, Istvdn. «Ecosistema y
urbanismo en la frontera caribefia (1492-1550)». En: Poblar la inmensidad: Sociedades, conflictividad
y representacidn en los mdrgenes del imperio hispdnico (Siglos XV-XIX). Coord. Salvador BERNABEU.
Sevilla: CSIC, 2010, pdgs.13-41. Véase asimismo el trabajo de MIRA CABALLOS, Esteban. «Santa Fe
y el urbanismo en Indias en los primeros tiempos de la colonizacién». En: V Congreso Internacional
de Historia de América. El Reino de Granada y el Nuevo Mundo. Granada, Diputacién Provincial,
1994, pdgs. 435-444; y también en MIRA CABALLOS, Esteban. Nicolds de Ovando y los origenes del
sistema colonial espaiiol: 1502-1509. Santo Domingo: Patronato de la Ciudad, 2000.

> PEREZ MONTAS, Eugenio. Repiiblica Dominicana: monumentos histdricos y arqueoldgicos. Méxi-

co: Instituto Panamericano de Geograffa e Historia, 1984, pdg. 66.
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situacién estratégica de La Espafola en el proceso de la Conquista,
a lo que hay que sumar, siguiendo a Gutiérrez Escudero, su exclusi-
vidad durante uno de los periodos mds decisivos de dicho proceso®,
llevard durante el siglo XVI a la configuracién de una realidad 4dulica,
marcada por la efervescencia constructiva, la instalacién en la capi-
tal de los grandes linajes nobiliarios de la época y el fortalecimiento
del poder eclesidstico, realidad que resultard efimera debido al cambio
en el panorama geoestratégico de la conquista de las islas al Conti-
nente’.

Si bien existen indicios claros que testimonian un decaimiento
casi absoluto del comercio con la metrépoli a partir de mediados del
siglo XVI —declive que no impedird, sin embargo, que los puertos
andaluces conserven su preponderancia una vez aprobada la apertu-
ra al resto de puertos espafioles *—, y sobre todo durante el XVII, la

¢ «Durante un corto pero intenso espacio de tiempo Santo Domingo fue el dnico centro de

irradiacién del descubrimiento, conquista y colonizacién de América. Ello le confirié cualidad de
laboratorio donde se experimentaron buena parte de las medidas que mds tarde se aplicardn al resto
de las regiones indianas». GUTIERREZ ESCUDERO, Antonio. «Las primeras obras publicas en el nue-
vo mundo y su financiacién: Santo Domingo, 1494-1572». En: Antonio GUTIERREZ ESCUDERO.
Santo Domingo Colonial: estudios histdricos. Siglos XVI al XVIII. Santo Domingo: Academia Domi-
nicana de la Historia, 2007, pdg. 157. Véase también BENZO DE FERRER, Vilma. «Santo Domingo,
¢je y plataforma de la colonizacién de Hispanoamérica, 1492-1530». En: V Congreso Internacional
de Historia de América, mayo de 1992. El Reino de Granada y el Nuevo Mundo. Granada, Diputacién
Provincial, 1994, pdgs. 179-186.

7 Sobre la crisis que puso fin al auge de la primera mitad del siglo XVI ha reflexionado Gutiérrez
Escudero con amplitud, sefialando lo siguiente: «Escala, puerto y llave de todas las Indias”. Adn
hoy en dia los historiadores dominicanos suelen emplear los anteriores epitetos de Carlos V al refe-
rirse a su pafs, en recuerdo de tiempos pretéritos cuando la Espafola era el centro del mundo hispa-
noamericano. Afioranzas, sin duda, de un pasado tan préspero como fugaz». GUTIERREZ ESCUDE-
RO, Antonio. Poblacidn y economia en Santo Domingo, 1700-1746. Sevilla: Diputacién Provincial,
1985, pdg.11.

8 SEVILLA SOLER, Rosario. £/ comercio entre Santo Domingo y Andalucia: (1750-1795). Sevilla:
Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1982, pdg. 141. Véase, ademds, de la misma autora, la
obra también referida a la segunda mitad del siglo XVIII: SEVILLA SOLER, Rosario. Santo Domingo.
Tierra de Frontera (1750-1800). Sevilla: Escuela de Estudios Hispano-Americanos, 1980. De la pri-
mera mitad del siglo XVIII, asi como de cuestiones relacionadas con la economia colonial domini-

cana, se ha ocupado en profundidad Gutiérrez Escudero. Véase, por ejemplo, GUTIERREZ ESCUDERO,
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importacién de obras de arte procedentes de talleres andaluces si-
guid su curso. Asi, entre los bienes patrimoniales de los principales
conjuntos eclesidsticos dominicanos serd una constante desde el mo-
mento de la Conquista, llegando a configurar una corriente estética
que se perpetuard a lo largo de toda la edad moderna.

Mis tardiamente, en el momento contempordneo, Republica
Dominicana participa de la fascinacién que se observa en todo el
continente americano por el exotismo del estilo drabe en Andalucia;
asi, surgen varios edificios que dan constancia de un gusto que se
extiende por la capital y que configura espacios de notable interés.
Al mismo tiempo, las adquisiciones de imdgenes y pinturas proce-
dentes de Sevilla seguirdn produciéndose hasta las dltimas décadas
del siglo XX. Precisamente, serd en 1992, con motivo de las celebra-
ciones del Quinto Centenario del «Descubrimiento», cuando se lle-
ve a cabo el principal movimiento encaminado a fomentar la inves-
tigacién en torno al patrimonio dominicano hispano y a garantizar
su conservacién, poniendo especial énfasis en la rehabilitacién de la
Zona Colonial de Santo Domingo y en la investigacién en torno a
sus monumentos’.

Todo lo anterior justifica, por tanto, la realizacién de un proce-
so de indagacién, que por fuerza resultard incompleto, encaminado
a esbozar una primera relacién de las obras artisticas resultantes de
dichos intercambios culturales. Dada la heterogeneidad formal y
cronoldgica de los elementos que constituyen el objeto de este tra-
bajo, adoptaremos un enfoque cronoldgico en su andlisis, dividien-
do la exposicién a partir de los principales monumentos o hitos en

Antonio. «El tabaco en Santo Domingo y su exportacion a Sevilla (época colonial)». En: Relaciones de
poder y comercio colonial: nuevas perspectivas. Ed. Enriqueta VILA VILLAR. Sevilla: Escuela de Estudios
Hispano-americanos, 1999, pdgs. 117-142; «Tabaco y algodén en Santo Domingo: 1731-1795». En:
AAVV. Entre Puebla de los Angeles y Sevilla: estudios americanistas en homenaje al Dr. José Antonio Cal-
derdn Quijano. Sevilla: Escuela de Estudios Hispanos-Americanos, 1997, pdgs. 151-169.

? Sobre el Quinto Centenario y su impacto en la Ciudad de Santo Domingo, Cfr. CHEZ
CHECO, José (Ed.) Estudio de la ciudad colonial de Santo Domingo: 1999. Diagndstico de la situacién
actual. Santo Domingo: Patronato de la Ciudad Colonial de Santo Domingo, 2000. A ello hay que
sumar lo escrito en las publicaciones periédicas surgidas con motivo del Quinto Centenario, entre

las que se cuentan Casas Reales, Presencia Hispdnica o Quinto Centenario.
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los que aquéllos se concentran. Por haber sido objeto de mayor aten-
cién, pondremos mayor énfasis en la pintura, escultura y orfebrerfa,
abreviando, en la medida de lo posible, las referencias arquitecténi-
cas. Futuros estudios deberdn completar la informacién expuesta a
partir de un examen estilistico-cultural, que permita fortalecer las
conexiones con los talleres y focos creativos de origen en Andalucia,
y, sobre todo, a partir de una labor concienzuda de indagacién en
archivos, encaminada a sacar a la luz un mayor ndmero de pruebas
documentales que acrediten mds atin los lazos culturales que clara-
mente indican las piezas que mostraremos a continuacién.

INICIO DE LA PRESENCIA ESPANOLA EN LA ISLA Y DESARROLLO DE LA
CIUDAD DE SANTO DOMINGO

Existen ciertas discrepancias respecto a la fundacién de la ciu-
dad de Santo Domingo. Gutiérrez Escudero recoge las fechas de 1494
6 1496, apoyadas por la documentacidn histdrica, y también las prin-
cipales posiciones al respecto, que son las esbozadas por Fray Cipriano
de Utrera (1498), Frank Moya Pons (1497) y Emilio Rodriguez
Demorizi (entre 1494 y 1498) '°. El mismo autor nos cuenta los prin-
cipales acontecimientos que dieron lugar al traslado de la capital a
la orilla derecha del rio Ozama por decisién de Nicolds de Ovando
tomada pocos afios después de su llegada, recogiendo como posibles
causas el impacto del huracdn que destruyera el primer asentamien-
to, de escasa entidad constructiva''; la necesidad de disponer de un
espacio amplio para erigir una Casa de la Contratacién o la mejora

* GUTIERREZ ESCUDERO, Antonio. «Las primeras obras publicas... Op. cit., pdgs. 158-159.

Ademis de los trabajos resefiados por Gutiérrez Escudero, véase RAMOS, Demetrio. «El traslado de
la Ciudad de Santo Domingo, en el cambio de su funcién y del régimen socio-politicor. Casas Rea-
les, 12 (1980), pdgs. 7-39, donde puede encontrarse una amplia reflexién en torno a los motivos de
Ovando, a partir de la propia personalidad de éste y de los textos de Ferndndez de Oviedo y Bartolomé
de las Casas.

"' La utilizacién de la madera y la paja fueron una constante en los primeros afios; solamente
tras la llegada de Ovando y, especialmente, del Virrey Don Diego Colén en 1509, la piedra se im-
pondrd. Baste mencionar dos datos significativos al respecto. Marcio Veloz ha sefialado cémo inclu-
so la primera vivienda de Coldn, anterior al Alcdzar, se utiliza la madera y no la piedra, y predomi-

na la funcién defensiva a la palaciega, tratdindose mds de un fortin que de una vivienda. Cfr. VELOZ
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en la salubridad, elementos que no impidieron que la decisién de
Ovando fuera objeto de numerosas criticas por parte de algunos de
los principales protagonistas del proceso de conquista y poblamiento
del Nuevo Mundo, entre ellos Fernindez de Oviedo, Las Casas,
Garay o Juan de Esquivel . En todo caso, lo cierto es que la llegada
del fraile cacerefio en 1502 dio comienzo a una etapa de fervor cons-
tructivo que desembocard en uno de los episodios de poblamiento y
configuracién de espacios urbanos m4s significativos de la experien-
cia pobladora en el Nuevo Mundo .

En los afios que siguieron a la llegada de Ovando se instaurard
la costumbre de edificar en piedra, en contradiccién con la norma
hasta el momento, marcada por las construcciones en madera y paja.
Bartolomé de las Casas describe cémo, una vez trasladada la ciudad,
la construccién en piedra se convirtié en una constante:

Pasados acd todos los vecinos, hicieron sus casas de madera y paja,
pero desde algunos meses comenzaron cada uno segin podfa, a edificar-
las de piedra y cal. Tiene la comarca desta ciudad los mejores materiales
para edificios que se pueden hallar en alguna parte, asi de canterfa como
de piedra para cal, y la tierra para tapias, y para ladrillo y teja, barriales '.

MAGGIOLO, Marcio. La fundacién de la Villa de Santo Domingo: Un estudio arqueo-histdrico. Santo
Domingo: Comisién Dominicana Permanente para la celebraciéon del Quinto Centenario del Des-
cubrimiento y Evangelizacién de América, 1992, pdg. 151. Igualmente, Enrique Mira recoge un
documento perteneciente al Archivo General de Indias (10, n.° 32. Santo Domingo, 24 de marzo
de 1544), en el que se habla de cémo los franciscanos construyen su iglesia de un tamafio reducido
por no encontrarse en la isla canteros bien formados. Véase MirRa CaBALLOS, Enrique. Las Antillas
Mayores, 1492-1550. Ensayos y documentos. Madrid: Iberoamericana, 2000, pdg. 312. Si bien hemos
de poner en duda la informacién del documento, por considerarla exagerada, lo cierto es que tanto la
fuente arqueoldgica como la documental analizadas coinciden en una misma realidad.

2 GUTIERREZ ESCUDERO, Antonio. «Las primeras obras publicas... Op. ciz., pdgs. 158-163.

3 La bibliografifa sobre Ovando y la configuracién de la ciudad de Santo Domingo es extre-
madamente amplia. Fundamental, por el andlisis que hace de los monumentos histéricos, resulta la
obra de RODRIGUEZ DEMORIZI, Emilio. E/ pleito Ovando-Tapia: comienzos de la vida urbana en Amé-
rica. Santo Domingo: Editora del Caribe, 1978. Igualmente, Mira Caballos aporta algunos datos
de interés en una obra que se centra en analizar la primera década de actividad de Ovando: MIrA
CABALLOS, Esteban. Nicolds de Ovando y los origenes... Op. cit.

14 Las Casas, Bartolomé de. Historia de las Indias. Tomo II. pdg. 27. Recogido en GUTIERREZ
ESCUDERO, Antonio. «Las primeras obras publicas... Op. ciz., pdg. 166.
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Como sefiala Las Casas, la coyuntura econémica de los prime-
ros afios tras el Descubrimiento generé un ambiente marcado por la
suntuosidad en las viviendas erigidas, actividad que debié de atraer
a un gran nimero de artesanos y arquitectos procedentes de la Pe-
ninsula. En palabras de Pérez Montds:

Entre variantes del gético tardio, manifestaciones renacentistas, ca-
racteristicas ibéricas regionales con mayor o menor influencia musulmana,
estas casas impactan por sus patios, donde los constructores de obras,
albaniles, herreros, carpinteros y canteros ya en 1949 [1499, errata] es-

taban labrando capiteles y basas segtin las normas del estilo toscazo

La efervescencia constructiva llevard aparejado el reparto de los

lotes de tierra y la configuracién del primer urbanismo de la ciudad

15

en base a unas ordenanzas ', movimiento que Rodriguez Morel co-

necta con el desarrollo de la economfa azucarera y la labor impositiva
llevada a cabo por la metrépoli '°. Pérez Montds ha descrito cémo se
ordena la ciudad en este momento:

Las calles trazadas forman un «tablero de ajedrez» o «damero». En
medio de este tablero aparece siempre la plaza. Esta plaza es casi siem-
pre un recuadro que no ha sido ocupado por las viviendas. Los vecinos
mds hdbiles o los mds inteligentes o los mds ricos, tratan de construir
sus casas frente a la plaza. Con esto logran una ubicacién conspicua y
notoria. Logran ademds, en paises tropicales, ventilacién permanente y

una perspectiva holgada .

> Cfr. PEREZ MONTAS, Eugenio. La ciudad del Ozama. 500 afios de historia urbana. Barcelo-
na: Lunwerg, 2001. PALM, Erwin Walter. Los monumentos arquitecténicos de La Espariola. Ciudad
Trujillo: Universidad de Santo Domingo, 1955. Para una valoracién de las primeras décadas de de-
sarrollo urbano de Santo Domingo véase: MENA, Miguel D. Iglesia, espacio y poder: Santo Domingo
(1498-1521), experiencia fundacional del Nuevo Mundo. Santo Domingo: Archivo General de la Na-
cién, 2007.

' «Durante este periodo [primera mitad s.XVI] se construyeron gran parte de los edificios,
tanto publicos como privados. Iglesias, conventos, fortalezas, muralla, casas particulares, etc. Todas
estas construcciones fueron supervisadas por ingenieros, orfebres, aparejadores, encofradores, etc.
Debemos resaltar que muchas de estas obras se edificaron gracias a las riquezas que proporcionaba
la economfa del dulce, ademds de los impuestos y las ayudas oficiales». RODRIGUEZ MOREL, Genaro.
Cartas del cabildo de la ciudad de Santo Domingo en el siglo XVI. Santo Domingo: Patronato de la
Ciudad Colonial de Santo Domingo, 1999, pdg. 32.

17" PEREZ MONTAS, Eugenio. Monumentos histéricos... Op. cit., pag. 69.
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Ahora surgen, pues, las primeras casas de piedra, y en ellas esta-
rd presente el gusto de sus pobladores. Sea Ovando o Garay el in-
troductor de la edificacién en piedra, lo importante es constatar la
pluralidad de influencias y la coexistencia de modelos arquitecténi-
cos presentes ya en este primer momento. En efecto, si bien habi-
tualmente se ha tendido a aceptar que el poblamiento de este perio-
do respondia a la transpolacién de modelos andaluces, adaptados al
ambiente insular, lo cierto es que los principales autores que se han
ocupado del tema reconocen varios modelos de casa sefiorial. Asi,
Palm hablaba en 1955 de un tipo ecléctico, que entrard en combi-
nacién con un modelo de casa a la andaluza, centrada en torno a un
patio, con galerfas colgadizas y crujia lateral indivisa. Senala, sin em-
bargo, la ausencia de alfarjes y cuartos miradores, reduciéndose los
elementos mudéjares al sardinel y el alfiz rehundido '®. Los matices
mudéjares quedarfan reducidos, segin el autor, a la técnica de bisel
en la iglesia de Santiago de los Caballeros, en los machones de esa
iglesia; en el palacio de Coldn; en la fachada de San Nicolds; en la
ventana ultrasemicircular del dbside de la Catedral; en las puertas
de la sacristia de los dominicos; en las yeserias y azulejos del brazo
norte del crucero de los dominicos, y en los azulejos de la capilla de
Bastidas de la Catedral .

Anos después, Palm efectuaba una clasificacién mds detallada,
en la que distingue un tipo de casa de influencia andaluza, discernible
por tres motivos:

Al lado de las casas con plano de tipo romano, que en su pureza
constituyen un caso especial de la arquitectura civil andaluza, [...], exis-
te en Ciudad Trujillo una forma de casa que reproduce més fielmente el
tipo pintoresco de la vivienda andaluza. Claro estd que subsisten los ele-
mentos romanos, los cuales han contribuido a la formacién de la casa
mediterrdnea en general y de la andaluza en particular, pero aunque co-
lumnas y patios reflejen el peristilo de la casa de atrio, el eco de la

Romanidad ya estd quebrado a través de las alteraciones y deformacio-

'8 PALM, Erwin Walter. Los monumentos arquitectonicos... Op. cit., pag. 152.

¥ Ibidem, pdg. 199.
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Calle de las Damas. Santo Domingo

Catedral Primada de América.

Fachada principal. Santo Domingo
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Alcdzar de Coldn. Santo Domingo

Casas Reales. Santo Domingo
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nes que la casa romana ha padecido en el curso de los siglos. [...]Casi
en todas las casas de esta clase se repiten con regularidad los elementos
siguientes: en primer lugar dos patios, separados por una especie de paso
cubierto abovedado, al lado del cual frecuentemente se hallan una o dos
habitaciones. El segundo patio generalmente es o una huerta o un terre-
no no labrado, donde suele estar la cocina. El sistema de los dos patios
es en fin también romano, y corresponde al peristilo y oecus de la casa
normal pompeyana, que se han conservado en Andalucia bajo los nom-
bres de patio y corral. [...] Como segundo [tipo], repetido invariable-
mente, se encuentra en el flanco del primer patio el “martillo” tipico de
las casas dominicanas, que en Andalucia, de donde ha sido traido a la
Espafiola, se tomé de las habitaciones de al lado del peristilo romano.
[...] Finalmente estd constituida la parte anterior de la casa por dos o

tres habitaciones, la una detrds de la otra?°.

La ordenacién de la ciudad y las campafias de construccién de
viviendas vendrdn acompanadas de la disposicién de un estatuto ecle-
sidstico que organizara el culto y distribuya el espacio urbano aten-
diendo a las principales érdenes religiosas que ya en la primera dé-
cada del siglo XVI se asentardn en la isla. Asi, mediante la Bula
Romanus Pontifex, emitida el 8 de agosto de 1511, el Papa Julio II
erigfa las diécesis de Santo Domingo, La Concepcién y San Juan,
estableciéndolas como sufragdneas del arzobispado de Sevilla. En
esa misma disposicién se establecia, ademds, la orden de que los nue-
vos templos tuvieran un impacto constructivo en el panorama de la

ciudad:

[...]Y asi mismo procuren que [en] dichas nuevas islas se hagan y
fabriquen con buena forma y con convenientes edificios. Y en dichas
iglesias, ciudades y obispados se erijan parroquiales con sus propios pd-
rrocos, dignidades, administradores y oficiales, y que los tales sean per-
sonas idéneas. Y as{ mismo se provea de cura de almas, canongufas, pre-
bendas y demds beneficios eclesidsticos, y puedan erigir e instituir igle-
sias regulares de cualquiera érdenes, segtin juzgaren que conviene para

el mayor aumento del culto divino y de los fieles?!.

2 PALM, Erwin Walter. Arquitectura y arte colonial en Santo Domingo. Santo Domingo: Uni-

versidad Auténoma de Santo Domingo, 1974, pdgs. 51-52.
' Bula Romanus Pontifex. Recogido en LLUBERES, Antonio. Breve historia de la Iglesia domini-

cana. 1493-1997. Santo Domingo, 1998, pdg. 226.
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Las décadas que siguieron, marcadas por la actividad comercial
y constructiva, convertirian a Santo Domingo en un bullicioso en-
clave donde coexistirian individuos y grupos sociales harto
heterogéneos, atraidos por las posibilidades de promocién y de for-
tuna que se concentraban en el Nuevo Mundo. A este universo abi-
garrado y turbulento, en el que, segiin Palm, «la psicologfa particu-
lar del buscador de tesoros define el ambiente» **, llegard—si bien es
cierto que en una fecha bastante tardia—Tirso de Molina, quien para
algunos recibié la inspiracién en el entorno dominicano para el per-
sonaje principal de E/ Burlador de Sevilla, antecedente del Tenorio .

A lo largo de la primera mitad del siglo XVI quedardn configu-
rados los principales edificios civiles y religiosos que dan forma a la
actual ciudad. La descripcién minuciosa de las principales construc-
ciones de este periodo sobrepasaria los objetivos de este trabajo; nos
limitaremos, por tanto, a apuntar aquellos elementos arquitecténi-
cos que presentan conexién con modelos andaluces, remitiendo a
las obras citadas para un andlisis en detalle. La presencia andaluza
serd una constante en las primeras edificaciones monumentales de
Santo Domingo; asi, Palm establece numerosas conexiones entre edi-
ficios civiles y religiosos dominicanos y construcciones sevillanas o
granadinas. Uno de los primeros ejemplos que el citado investiga-
dor proporciona es el de Casas Reales, conjunto de dos edificios cuya
finalidad era de servir de Casa de Contratacién y que seguiria el mo-
delo de la de Sevilla?®. En 1510, un afio después de la llegada de
Don Diego Coldn, se enviaban desde la capital hispalense un con-
junto de once oficiales y dos maestros canteros, el bilbaino Ortufio
de Bretenddn y el sevillano Juan de Herrera®. Por la misma fecha
estarfa en construccién el palacio del Virrey, que Palm vincula con
el Alcdzar de Sevilla, el Hospital de San Nicolds, asociado en su dis-
tribucién al Hospital Real de Granada, y el Convento de los Fran-

22 PALM, Erwin Walter. Los monumentos arquitecténicos... Op. cit., pdg. 79.

» Cfr. UGARTE, Maria. Estampas coloniales. Santo Domingo: Comisién Permanente de la fe-
ria Nacional del Libro, 1998, pdgs. 40-51; GIL BERMEJO-GARCIA, Juana. «El Burlador de Sevilla
(posible origen histérico en las Antillas)». Casas Reales, 9, pags. 31-43.

2 PEREZ MONTAS, Eugenio. Monumentos histéricos... Op. cit., pig. 226.

» PALM, Erwin Walter. Los monumentos arquitecténicos... Op. cit., pg. 87.
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ciscanos, que se encontrarfa cercano a San Jerénimo de Granada*.
Sin embargo, donde mds conexiones encuentra Palm es en la cate-
dral, en la que ve conexiones entre el friso de la fachada y el estilo
de Riafio en Sevilla y Siloe en Granada, entre las capillas que cons-
truye Rodrigo de Liendo y la Sacristia Mayor de la Catedral de Se-

villa, y entre la cabecera y la obra de Vandelvira®’. Asi, sefiala que:

Si bien no existe una relacién especifica entre la Catedral de Santo
Domingo y la de Sevilla, Angulo acertadamente ha llamado la atencién
ante el hecho de que un proyecto de principios del siglo XVI termina la
nave mayor de la catedral hispalense igualmente en una cabecera

poligonal .

Precisamente, en la catedral trabajardn el sevillano Luis de Moya
y el montafiés Rodrigo de Liendo, a quien Palm sitda en el trdnsito
entre el mundo gético y el renacentista, y a quien vincula con el Siloe
de la Puerta del Perdén de la Catedral de Granada®. Yendo mis all4,
Rodriguez Demorizi planteard una posicién en la que la Catedral
Primada de América replica de manera harto precisa la catedral de
Sevilla:

Las capillas de la Iglesia hispalense, empezando por la de La Anti-
gua, se repiten en la de La Espafiola, y asimismo las imdgenes y las
yeserfas, como en un material desdoblamiento de Sevilla en su primogé-

nita de América .

Disponemos de algunas referencias que atestiguan la presencia
de artistas, artesanos y arquitectos en Santo Domingo ya en la pri-
mera década del siglo XVI. Asi, Emilio Rodriguez Demorizi aporta
algunos nombres, y menciona a Diego Lépez, pintor de imdgenes
sevillano, que llega a la isla en 1501, del que ya Antonio Muro Ore-

Ibid., pdgs. 189 y 192.

Ibid., pdg. 184,

Ibid. pdgs. 184, 43 y 51.

PALM, Erwin Walter. Rodrigo de Liendo, arquitecto en la Espasiola. Ciudad Trujillo: Publica-

ciones de la Universidad de Santo Domingo, 1944, pdg. 8.
% RODRIGUEZ DEMORIZL, Emilio. Espadia y los comienzos de la pintura y la escultura en Améri-
ca. Madrid: Gréficas Reunidas, 1966, pdg. 84.
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jon aportara algunos datos en 1935, que el autor dominicano sitda
como posible autor de la primera imagen pictérica de la Virgen de
la Altagracia en Higiiey y que Palm refiere como «el primer pintor
europeo de oficio que llegara a América» *'. Demorizi menciona, ade-
mds, a un J. Sdnchez, que morird en la colonia hacia 1510, y a un
Alonso Rodriguez, que estard en la capital ejerciendo como maestro
pintor en 1553, el primero natural de Sevilla, y el segundo que el
autor asocia al pintor del mismo nombre que afios atrés residia en la
capital hispalense?®”. A estos nombres Demorizi suma los de aque-
llos artistas que recalan en Santo Domingo para a continuacién dis-
persarse por el continente: «asi, menciona a los sevillanos Cristébal
de Quesada, Cristébal de Ojeda y Juan de Navajeda, que luego via-
jardn a México, el primero, y a Perd los dos dltimos» **.

La relacién de artistas que encontramos en los documentos re-
feridos a este periodo se completa con las noticias de obras proce-
dentes de Espana—andénimas o con autor atribuible—. De entre to-
das las piezas traidas de Espafa sobresale, por su significacién, por
su impacto en el imaginario local, y por su singularidad histérica, la
imagen de la Virgen de la Antigua, verdadero simbolo de la Catedral
de Santo Domingo y del proceso de evangelizacién espanol en el
Caribe, de la que Pérez Montds, recogiendo la opinién de Rodri-
guez Demorizi, ha afirmado:

Entre las joyas de arte que los bdrbaros de Sir Francis Drake no lle-
garon a profanar en la memorable invasién de 1586, se contd dichosa-
mente el hermoso cuadro de La Antigua—La Purisima Virgen Maria,
que se apareciera a San Fernando durante el sitio de Sevilla—, la Virgen
venerada de mareantes y capitanes de armadas en los tiempos colonia-
les, en que figuran, junto a la sagrada imagen, las efigies de los Reyes
Catdlicos, y que antes de ser colocado en la Santa Catedral de Santo
Domingo estarfa en una de las primitivas Iglesias de la Villa 6 en la Casa
de Coldn, anteriores a la actual Basilica, ya que el leo es de los dias del
Almirante y la catedral fue construida unos tres lustros después de su
fallecimiento, en 1506.

> RODRIGUEZ DEMORIZI, Emilio. Los inicios... Op. cit., pdg. 41; PALM, Erwin Walter. Arqui-
tectura y arte colonial... Op. cit., pdg. 211.

2 RODRIGUEZ DEMORIZI, Emilio. Los inicios... Op. cit., pags. 42-44.

3 Ibidem, pdg.46.
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Virgen de la Antigua. Catedral Primada
de América. Santo Domingo. Siglo XVI
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Virgen de la Antigua. Catedral
Primada de América.

Santo Domingo. Siglo XVIII
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Por ser donativo de los Reyes Catélicos al Descubridor y a su vez
de Colén a la Isla, por su antigiiedad, por su valor intrinseco y hasta por
sus vicisitudes, el éleo de la Antigua es la obra de arte de mayor valor

histérico del Continente .

Una segunda pieza, no menor en importancia, que testimonia
la magnitud del comercio artistico entre Andalucia y La Espafiola es
la escultura de la Virgen con el Nizio obra de Jerénimo Herndndez.
Se trata de una talla en madera, estofada y policromada, de gran mo-
numentalidad y solemnidad, fechada hacia finales del siglo XVI*.

Al patrimonio catedralicio hay que sumar la provisién de los
principales templos y conventos de la ciudad; ejemplo de ello serd la
realizacién de tres imdgenes a cargo del hispalense Jorge Ferndndez,
decoradas por su hermano Alejo Ferndndez, para el convento de los
dominicos, imdgenes que representan a Nuestra Sefora del Rosario,
San Pedro Gonzdlez y San Pedro Mdrtir °.

También en los primeros viajes a las islas debieron llegar las pri-
meras producciones cerdmicas importadas, habida cuenta de la ne-
cesidad de disponer con normalidad de bienes de consumo bdsicos.
La incidencia de la cerdmica sevillana y andaluza resultarfa, aqui, fun-
damental, habida cuenta del protagonismo de Andalucia en los pri-
meros momentos de la Conquista. Asi, Marfa Ugarte atestigua c6émo
era frecuente la traida de cerdmica y material de construccién a la
vuelta de las naves que partian de Indias para Espafia®; Marcio Ve-
loz documenta, en campafias arqueoldgicas llevadas a cabo durante
los afios ochenta, varios fragmentos de azulejo de cuerda seca proce-
dente de Andalucia, asi como «un cierre de misal de bronce, con el
simbolo que remata en puntas imitando el escudo de Granada» *%;

3 PEREZ MONTAS, Eugenio. Monumentos histéricos... Op. cit., pdg. 266.

% Un andlisis completo de la pieza en: UGARTE, Marfa. £/ libro de la Catedral... Op. cit., o en
ANGULO, Diego. El gético y el renacimiento... Op. cit.

% RODRIGUEZ DEMORIZI, Emilio. Espaia y los comienzos... Op. cit., pdg. 136.

% UGARTE, Marfa. Monumentos coloniales. Santo Domingo: Museo de las Casas Reales, 1977,
pdg. 35. La autora sefiala en este punto cémo, en los monumentos mds antiguos de la ciudad, es

posible encontrar una piedra muy maleable, de buena calidad, ausente en la isla.
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Virgen con el Nifio. Jerénimo Herndndez.

Catedral Primada de América. Santo Domingo

finalmente, Elpidio Ortega encontra-
rd, en 1979, durante las excavaciones
que tuvieron lugar en la Casa de
Gorjén, un amplio repertorio de for-
mas y tipos cerdmicos procedentes de
Sevilla?’. Sin embargo, no sélo se
importaron piezas, sino que median-
te evidencias arqueoldgicas es posi-
ble situar a ceramistas peninsulares
en la isla desde la primera década del
siglo XVI“.

La utilizacién de azulejerfa de
procedencia sevillana a lo largo del
siglo XVI se encuentra plenamente
atestiguada, pudiendo observarse en
la actualidad varios conjuntos que
todavia ostentan la decoracién origi-
nal de esa época. Ya en 1947 Diego
Angulo se referfa a la importancia del
azulejo sevillano en la decoracién ar-
quitectdnica caribefa del siglo XVI,
explicando dicha preponderancia en
los siguientes términos:

Los azulejos sevillanos acompafian a los colonizadores por el Cari-

be desde el primer momento. Y era natural que asf fuese. El puerto ame-

ricano de la Peninsula era Sevilla, y el siglo XVI el de méximo floreci-

miento de la cerdmica trianera. Por razones de orden econémico que aho-

ra nos sorprenden, resultaba mds econémico enviar los ladrillos desde la

capital andaluza que fabricarlos en las tierras recién descubiertas, a pesar

3% VELOZ MAGGIOLO, Marcio. La fundacién de la villa... Op. cit., pdgs. 189-191.
¥ ORTEGA, Elpidio. Argueologia colonial de Santo Domingo. Santo Domingo: Taller, 1982,

pdg. 446. El autor menciona elementos de loza vidriada, con vidriado en anverso y reverso, color de

amarillo cremoso a rojizo, con ¢éxido de plomo, verde de éxido de cobre y marrén de éxido de

plomo y manganeso. Las formas comprenden platos, escudillas, bacines, lebrillos, jarros, a lo que

hay que sumar las Olive Jar. Tras la descripcién, sefiala: «Vienen de Sevillar.

“ ORTEGA, Elpidio y FONDEUR, Carmen. Arqueologia de los monumentos histéricos de Santo
Domingo. San Pedro de Macoris: Universidad Central del Este, 1978, pdg. 126.
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de ser «mala cargazén», como se dice en una real cédula de 1511, y de
los vivos deseos del monarca de que se fabricasen en las islas. Si esto
sucedfa con materiales de tan f4cil fabricacién y gran volumen como el
ladrillo, y que requiere su empleo en tan considerables cantidades para
el mds modesto edificio, se comprenderd la rdpida y amplia difusién del

azulejo 4!,

El mds imponente de los conjuntos decorados con azulejo sevi-
llano es, sin duda, la Capilla de Bastidas de la Catedral, donde po-
demos encontrar patrones similares a los del Pabellén de Carlos V
del Alcdzar de Sevilla y la Cartuja de Jerez, segin Angulo 2. Los di-
sefios, formados a partir de ruedas y évalos, se combinan de varios
modos, componiendo zbcalos que se extienden por las cuatro pare-
des de la capilla®. El propio Angulo documenta varios conjuntos
que ofrecen similitudes con modelos sevillanos; asi, entre las deco-
raciones en azulejo presentes en el crucero y la portada del Conven-
to de los Dominicos y los que existen en la Casa de Pilatos en Sevi-
lla; 0 en el Hospital de San Nicolds “—que ya Palm asociara en su
planta al Hospital Real de Granada®. A ello hay que sumar el ma-
terial procedente de excavaciones arqueoldgicas que se encuentra en
la Catedral, cuyo inventario muestra abundantes ejemplos de azule-
jos del siglo XVT estilistica y cronolégicamente relacionados con los
expuestos en el templo, o en las colecciones de los principales mu-
seos de la ciudad: hay, por ejemplo, fragmentos de azulejo sevillano
en el Museo de las Casas Reales, en el Museo del Hombre Domini-
cano y en el Museo de la Porcelana “.

Ademids de la cerdmica, la importacién y produccién local de
piezas de plateria constituird un elemento fundamental en la dota-
cién de los templos construidos. De la importancia de los plateros

" ANGULO, Diego. El gdtico y el renacimiento... Op. cit., pag. 44.

2 Ibidem, pdg. 45.
#Ibid., pdg. 45.
“Ibid., pdgs. 44-46.

 PALM, Erwin Walter. Los monumentos... Op. cit., pig. 192.

% Archivo arzobispal de Santo Domingo. Catedral Primada de América. Santo Domingo (Re-

publica Dominicana).
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en la sociedad de Santo Domingo durante el siglo XVI deja cons-
tancia Palm:

Para dar una idea de la importancia de los plateros en la vida de
Santo Domingo, baste citar el hecho de que, a los veinte afios del sa-
queo de la ciudad, el censo de 1605-06 arroja un nimero de 14 plate-
ros, sobre un total de 620 familias (mientras el mismo censo {ndice, p.e.,
no mds que 18 sastres) ¥/.

Igualmente, en una carta del Cabildo Eclesidstico de Santo Do-
mingo recogida por Genaro Rodriguez Morel, fechada el 18 de marzo
de 1586, actualmente en el Archivo de Indias, obtenemos un testi-
monio indirecto que corrobora la suntuosidad y la abundancia del
conjunto de orfebrerfa que posefa la catedral. El documento estd re-
dactado en el mismo afio en que Sir Francis Drake atacé y saqued la
ciudad, lo cual dota a su contenido de un gran valor, al ser el episo-
dio excusa para realizar una valoracién de los bienes que existian hasta
ese momento:

A la primera pregunta dijo que tiene noticia por acordarse de ello
mds de cuarenta afios a esta parte que la santa iglesia catedral de esta
ciudad se ha servido con mucho ornamento y suntuosidad con orna-
mentos ricos y librerfa, plata de todo servicio del altar mayor, custodias,
cruces, cetros, cdlices, de todo muy abundante y ahora queda muy des-
trozada no solamente de los retablos y coro y rejas sin plata ni ornamen-
tos sino unos pocos que se pudieron salvar y la iglesia queda muy pobre
sin ornato ni compostura ninguna que hace gran ldstima verla y paréceme
una cosa extraiia y despoblada y esto responde. y pudiera decir muchas
cosas de lo que antes habfa y de lo poco que hay *.

Entre las piezas catalogadas por Cruz Valdovinos y Escalera Urefia
encontramos varias obras cuya atribucién a orfebres andaluces estd
confirmada o se plantea como una hipétesis bastante plausible. La
pieza mds importante del conjunto, y una de las mds destacadas del
arte moderno en el Caribe, es la custodia de asiento obra de Juan

¥ PALM, Erwin Walter. Arquitectura y arte colonial... Op. cit., pdg. 208.

# Santo Domingo, 18 de marzo de 1586. Archivo General de Indias. Recogido en: RODRIGUEZ
MOREL, Genaro. Cartas de los cabildos eclesidsticos de Santo Domingo y Concepcidn de la Vega en el Siglo
XVI. Santo Domingo: Patronato de la Ciudad Colonial de Santo Domingo, 2000, pdg. 174.



206 Carlos Garrido Castellano

Ruiz el Vandalino. Fechada por Cruz y Escalera entre 1540 y 1541,
la pieza, ricamente decorada, constituye la pieza clave de la plateria
de la catedral de Santo Domingo. Consta de tres cuerpos y remate
superior, en los que se despliega una rica iconografia, que incluye
escenas del Antiguo Testamento, un apostolado, imdgenes de la Pa-
sién, varios Profetas y un Resucitado como culminacién del
conjunto .

Hacia mediados del siglo XVI y posiblemente de escuela anda-
luza sittan Cruz y Escalera un cdliz cilindrico con templete en el
cuerpo, en el que se presentan estatuillas de los Apdstoles y figuras
del Antiguo Testamento. La parte superior se decora con frutos y
ornamentacién vegetal. La disposicién de la pieza consta de un vds-
tago interior, una rosa calada, un primer piso, un segundo, un go-
llete hexagonal y finalmente un pie. Las figuras siguen estética
renacentista °’. Por otro lado, ambos autores asocian a orfebres sevi-
llanos una pieza fechable en la década de los ochenta del siglo XVI.
Se trata de unas crismeras en forma de drbol situadas en torno a un
véstago que acaba en una pequefia cruz con Crucificado. Sin em-
bargo, Cruz y Escalera dudan acerca del lugar de su produccién, que
pudo ser Sevilla o Santo Domingo, si bien estilisticamente la aso-
cian con modelos de la escuela sevillana®'. A un artista sevillano, pero
ya afincado en Santo Domingo, asocian Cruz y Escalera un arca re-
licario fechado en torno a la segunda mitad del siglo XV1I, vincula-
do por ambos autores con piezas y modelos de la platerfa sevillana
peninsular .

Junto a las piezas resefiadas, un elemento de enorme interés en la
obra de ambos autores sobre la platerfa de la Catedral corresponde a
la aportacién de un amplio registro de artistas de procedencia andalu-
za que se encuentran trabajando en la capital de La Espafiola desde

# CRUZ VALDOVINOS, José Manuel y ESCALERA URENA, Andrés. La plateria de la Catedral. ..
Op. cit., pdgs. 67-76. Ambos autores llevan a cabo en la obra citada una descripcién completa de la
pieza, asf como una evaluacién en torno a su autorfa. Remitimos al libro de Cruz y Escalera para
un andlisis en detalle.

>0 Ibidem, pdgs. 77-78.

ot Ibid., pdgs. 82-84

>z Ibid., pdgs. 100-101
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comienzos del siglo XVI. Entre éstos se encuentran los sevillanos Juan
de Andino, que llegara a la isla en 1514; Manuel Arfe, a quien fue
atribuido en un primer momento la custodia de la Catedral; Toribio
Bravo, de padres sevillanos, presente en la isla a partir de 1540; un
platero de nombre Castillo, que acompafara a Coldn; Fermin Lledd,
que también viniera con el Almirante; Diego Mdrquez, igualmente lle-
gado en la tltima década del siglo XV; Diego de Nava; Pedro de Onate,
hermano de Juan de Ofate; el cordobés Juan de Cérdoba, que arriba-

raen 1502; y el giennense Pedro de Gémez —o Gdmez *.

EL COMERCIO ARTISTICO ENTRE ANDALUCIA Y REPUBLICA DOMINI-
CANA DURANTE LOS SIGLOS XVII Y XVIII

El panorama artistico posterior al siglo XVI estard marcado por
dos constantes: la intensificacién del comercio artistico con otros fo-
cos americanos en detrimento de los metropolitanos, y el descenso
en la calidad y la cantidad de obras importadas desde Espafia. Una
vez satisfechas las necesidades surgidas en el momento de la funda-
cién y ordenacién urbana de Santo Domingo, la importacién de
obras artisticas decrece hasta convertirse en algo meramente testi-
monial. A ello ha de sumarse la informacién que se ha perdido como
consecuencia del ataque de Drake, en el que las fuentes reflejan la
destruccidén y el extravio de una gran cantidad de obras.

Ese panorama ha de ser conectado con el marco general que pre-
sidird la economia del Nuevo Mundo, asi como con el paso de las
islas al continente como elemento preponderante en el sistema im-
plantado por la Monarquia Hispdnica en América. Ante esta situa-
cién, el comercio dominicano se orientard durante el siglo XVII a
los territorios americanos mds préximos, ya fueran éstos colonias es-
pafolas o pertenecieran a otras potencias’®. Solamente con la co-
yuntura del cambio de dinastia en la monarquia hispdnica a partir
del siglo XVIII la Corona intentard atraer el comercio de la isla, pro-
poniendo varios incentivos:

>3 Ibid., pdgs. 309-316.
>4 SEVILLA SOLER, Rosario. El comercio entre Santo Domingo... Op. cit., pag. 139.
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La busqueda de soluciones a la falta de comercio con Espafa llevd,
incluso, a eximir del pago de alcabalas a las mercancias de los vecinos
hispanodominicanos, tratando de animarles a embarcar sus productos.
Se trat6 de estimularles a enviar sus naves a la Peninsula prometiéndoles

la concesién de registro de vuelta cargados con mercancia hispana®.

Pocos elementos, pues, pueden resefiarse respecto a este perio-
do. A esa escasez ha de sumarse el hecho de que las obras incorpora-
das no tendrdn un peso social y cultural equivalente al que tuvieron
las piezas importadas en el siglo XVI, respondiendo en mayor medi-
da a adquisiciones motivadas por intereses personales. Podria hablarse,
entonces, de un nuevo momento en el que la conexién artistica en-
tre Andalucia y la isla ha perdido gran parte de su intensidad.

Algunas obras de interés, no obstante, se documentan en torno
al trdnsito del siglo XVI al XVII. Entre ellas destaca el encargo de
cuatro retablos a Martinez Montafiés en 1601, obras que conocemos
por el contrato y el pago de las mismas, recogidos por Rodriguez
Demorizi en su Espasia y los comienzos de la Pintura y la Escultura en
América, y que nunca llegaron a ser recibidas en Santo Domingo *.

En la catedral se encuentra un lienzo con una Inmaculada que
en su dia fuera atribuida a Murillo, pero que hoy se asocia con el
taller del artista sevillano. La Inmaculada lleva el cabello suelto, si-
guiendo el ritmo de la posicién del manto. Unos pequefios rayos ro-
dean su cabeza a modo de corona. Sus manos se cruzan sobre el pe-
cho en actitud de recogimiento y de humildad. Viste tinica blanca
y manto azul. La amplitud del ropaje da lugar, en la parte que cubre
el pecho, a numerosos pliegues de la tela. Bajo las anchas mangas
asoman otras mds estrechas. En la parte inferior de la tabla se obser-
van la serpiente y la manzana, ademds de la media luna sobre la cual
se apoyan los pies de la Inmaculada. El corte que sufrié la pieza hizo
desaparecer el globo terrdqueo, mutilacién que tuvo lugar cuando
se trasladd el cuadro al retablo de las Doce Columnas. La pintura
llegé al pais en 1852, como un regalo del Papa Pio IX al Arzobispo
Portes, traido de Roma por el Arcediano Elias Rodriguez, quien se

% GUTIERREZ ESCUDERO, Antonio. Poblacién y economia... Op. cit., pdg. 199.
°¢ RODRIGUEZ DEMORIZI, Emilio. Espaia y los inicios... Op. cit., pags. 155-173.
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la solicité al Papa™. A su llegada, fue colocada en la parte alta del
altar de la capilla del Santisimo Sacramento. Se la llevé luego al re-
tablo de las Doce Columnas, colocando en el presbiterio, donde per-
manecid hasta que el retablo que habia sido trasladado a la cabecera
de la nave norte fue desmantelado en el 1965. El cuadro pasé en-
tonces a la capilla del Bautismo donde permanece.

Maria Ugarte, por otro lado, sefiala un par de obras ubicadas en
la catedral pertenecientes al XVII de autoria andaluza: un San José
con el Nifo atribuido a la Escuela de Murillo, situado en la Capilla
de San Vicente Ferrer, y una Santa Rosa de Lima, de escuela sevilla-
na, expuesta en la Capilla de Santo Tom4s *®.

A un artista sevillano del Dieciocho, probablemente pertenecien-
te al Taller de Domingo Martinez o de Juan de Espinal, se atribuye
el cuadro de la Soledad de la Virgen que actualmente se encuentra
en los fondos del Museo de la Catedral **. Al mismo siglo pertenece
la versién del cuadro de la Virgen de la Antigua que hoy se encuen-
tra en el centro del retablo situado en la cabecera de la nave de la
Epistola del templo catedralicio ®. La obra representa a la Virgen de
la Antigua, siguiendo un mural de la Catedral de Sevilla y al origi-
nal dominicano, habiendo sido sustituido el fondo original por uno
en negro.

Por su parte, en el Museo de las Casas Reales se conserva una
talla en madera policromada de San Antonio de Padua, perteneciente
al siglo XVIII y vinculada con la escuela Granadina®'. La pieza fue
rescatada de un derrumbe a mediados del siglo XX en el convento

7 Archivo arzobispal de Santo Domingo. Catedral Primada de América. Santo Domingo (Re-
publica Dominicana).

8 UGARTE, Marfa. Monumentos coloniales... Op. cit., pdg. 54.

%% Archivo arzobispal de Santo Domingo. Catedral Primada de América. Santo Domingo (Re-
publica Dominicana).

% Archivo arzobispal de Santo Domingo. Catedral Primada de América. Santo Domingo (Re-
publica Dominicana). Si bien la documentacidn recogida en el archivo sefiala la mano de un artista
sevillano del XVIII, Palm atribuye la obra a un pintor mexicano. Cfr. PALM, Erwin Walter. Arqui-
tectura y arte colonial... Op. cit., pag. 216.

o1 NIETO DE LANZA, Maria de los Angeles. «Imagen de San Antonio de Padua». Casas Reales,
17, pégs. 200-204.
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de los dominicos por el P. Vicente Rubio, quien posteriormente dond
la escultura al Museo.

MEMORIA DE UNA HERENCIA ESTETICA. ADQUISICIONES Y REPRESEN-
TACIONES DE LO ANDALUZ EN EL PATRIMONIO ARTISTICO DOMI-
NICANO CONTEMPORANEO

Durante los siglos XIX y XX la importacién de obras artisticas de
origen andaluz se reduce significativamente, al tiempo que se poten-
cia la creacién local. Hemos de sefalar, asimismo, la necesidad de con-
textualizar los elementos que resefaremos a continuacién a partir de
una légica completamente distinta a la que presidiera los capitulos an-
teriores. Asi, asistiremos en este momento a la formacién de un fené-
meno creativo que hunde sus raices en el periodo de conquista de las
islas, y que se basa mds en una fascinacién histdrica y estética que en
una conexién econémica o social como la existente en siglos anterio-
res. Las conclusiones que puedan desprenderse del andlisis de estos ele-
mentos serdn, por tanto, infinitamente de menor importancia, tratdn-
dose, en todo caso, de fenémenos puntuales que en ningtin caso cons-
tituyen un fenémeno cultural homogéneo, pero que pese a ello atesti-
guan la permanencia de ciertas constantes estilisticas.

Hecha esta salvedad, hemos de sefialar que las adquisiciones por
parte de la Iglesia continuardn, si bien reducidas a obras de valor
estético y econémico notablemente inferiores a las de siglos anterio-
res. Durante el siglo XIX se producen dos encargos, por parte de la
Catedral y de la Iglesia de las Mercedes, que traerdn a la capital do-
minicana una iconografia de origen andaluz: la del Beato Diego de
Cddiz, capuchino canonizado por su lucha contra los revoluciona-
rios franceses. Se trata de dos retratos al dleo, el de las Mercedes algo
mayor de tamafio, que representan al Beato vestido con hdbito ma-
rrén de capuchino, cefiida la cintura por un cordén y calzado con
sandalias. Alza con sus dos manos un crucifijo. Su rostro, de expre-
sién concentrada, dirige al suelo su mirada. La barba larga y blanca
le imprime aspecto de anciano. En el suelo de la habitacién, a la
izquierda de la pintura, se ve una mitra; y a la derecha, una silla
jamuga de elegante estilo. Bajo ella, una inscripcién dentro de un
escudo. En una mesa hay un libro abierto. En el piso, alfombra y
cojin. En la parte inferior derecha de la obra se declara:
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Palabras del Beato Diego de Cddiz quien hard misiones en la isla
de Santo Domingo cedida a los franceses quien predicard en aquella Ca-
tedral Primada de las Américas. Santo Dios, Vuestra Casa y Pueblo dado

a vuestros enemigos.

Ya en el siglo XX, la Catedral adqui-
rird cuatro lienzos y cuatro esculturas
procedentes de Sevilla. Entre los prime-
ros encontramos tres pequefios cuadros
pintados al dleo, sin duda del mismo
autor, que muestran a San Francisco Ja-
vier, San Ignacio de Loyola y San Juan
de Sahagtn. Los tres fueron comprados
por Eugenio Pérez Montds en Sevilla, en
el ano 1984, y forman parte del Museo
Catedralicio . La otra obra pictdrica,
también en los fondos del Museo, repre-
senta a la Divina Pastora. Se trata de un
regalo hecho al Cardenal Beras en 1960,

y responde a la mano de Juan Antonio ®.

- - La pieza representa a la Divina Pastora
Beato Diego de Cidiz. Catedral Primada acompafiada de tres ovejas, una de ellas
de América. Santo Domingo recogida en el regazo de la Virgen. Ma-
ria sostiene con la mano izquierda una
rosa de pétalos entreabiertos. Apoyado en el antebrazo izquierdo se
observa un bdculo. El cabello lacio cae sobre los hombros de la Vir-

gen; un halo de estrellas diminutas rodea la cabeza.

En lo que respecta a la escultura, un grupo de figuras de cuatro
dngeles de idénticas caracteristicas, de un taller sevillano, fue adqui-
rido a finales del siglo XX. Las piezas ofrecen la particularidad de
que dos de las imdgenes dirigen su brazo derecho hacia el izquierdo
formando dngulo recto, mientras que las otras dos realizan igual mo-

2 Archivo arzobispal de Santo Domingo. Catedral Primada de América. Santo Domingo (Re-

publica Dominicana). Agradecemos a D.Eugenio Pérez Montds el habernos permitido consultar la
documentacién que estd siendo generada en los estudios dirigidos a la formacién del Museo.
% Archivo arzobispal de Santo Domingo. Catedral Primada de América. Santo Domingo (Re-

puiblica Dominicana).
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San Juan de Sabagin. Catedral
Primada de América.

Santo Domingo

Divina Pastora. Catedral Primada

de América. Santo Domingo
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vimiento pero siendo el brazo izquierdo el que se dirige, también en
dngulo recto, hacia el derecho. Los rostros de los dngeles también
realizan, aunque en forma mucho menos notoria, un movimiento
de inclinacién de sus cabezas: dos de las figuras a la derecha y dos a
la izquierda. Los dngeles visten iguales tdnicas doradas que forman
profundos pliegues recogidos dos de ellos a la derecha y los otros a
la izquierda .

En los templos de la catedral se encuentran asimismo varias
iconografias andaluzas representadas en la forma de paneles cerdmicos
o lienzos, siendo su calidad artistica meramente testimonial. As{, en el
Faro Col6n encontramos una versién contempordnea de la Virgen de
la Antigua, siguiendo modelos de Panamd. La obra se incluye en la
coleccién de imdgenes que ilustran las diferentes iconografias marianas
del Continente Americano, elemento que forma parte de la exposi-
cién conmemorativa del Quinto Centenario reunida en el Faro. Igual-
mente, a la entrada de la Iglesia de las Mercedes se halla un conjunto
de azulejos que representa a la Virgen de las Angustias, situada en la
entrada a la Iglesia de las Mercedes. La incorporacién de cerdmica an-
daluza como recurso decorativo siguié estando presente en la contem-
poraneidad, como demuestran algunas piezas exhibidas en el Museo
de la Porcelana. Entre ellas destaca un tintero de cerdmica forma trian-
gular, con decoracién figurativa en amarillo, verde y azul, con tres de-
p6sitos para la tinta situados en los dngulos de la pieza, o un plato de
cerdmica granadina situado a la entrada del Museo. Las iconografias
de procedencia andaluza pueden rastrearse igualmente en la dedica-
cién de templos. Asf ocurre con ejemplos pertenecientes al siglo XX,
como la Catedral de Nuestra Senora de Regla de Bani o el Templo de
la Esperanza de Triana en Mao.

En lo que respecta a la arquitectura, el fenémeno de mayor interés
corresponde al empleo de un estilo neodrabe en diferentes construccio-
nes tanto de la capital como de las principales ciudades del pais®. To-

¢ Archivo arzobispal de Santo Domingo. Catedral Primada de América. Santo Domingo (Re-

publica Dominicana).
% Una revisién de la arquitectura dominicana contempordnea en: MORE, Gustavo Luis ez a/.
Historias para la construccidn de la arquitectura dominicana. 1492-2008. Santiago de los Caballeros:

Grupo Ledn Jimenes, 2008.
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Panel de Azulejos en el que se representa a la Virgen

de las Angustias. Iglesia de las Mercedes.
Santo Domingo

Panel de Azulejos. Museo de las Casas Reales.

Santo Domingo
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dos los edificios en este estilo comparten la caracteristica de que, si bien
parten de la tradicién mudéjar visible en la arquitectura moderna, op-
tan por la articulacién de una estética dominada por la imaginacién y
la invencién decorativa y arquitecténica, en la que la fidelidad a mode-
los originales ha desaparecido. En Santiago de los Caballeros encontra-
mos varios edificios que entroncan con los motivos decorativos mudé-
jares que mencionara Palm®. Entre ellos sobresale la Casa de Recreo,
obra del arquitecto Pedro Adolfo de Castro Besosa. Se trata de un edifi-
cio con dos plantas en altura, la inferior con dos grandes arcos rebaja-
dos en los laterales y una entrada con arco conopial, estando configura-
da la superior por una distribucién en arcadas. Un mayor eclecticismo
se encuentra en el Hotel Sevilla, edificio con tres plantas en altura, si-
tuado en el centro de la ciudad histérica de Santiago de los Caballeros,
formando esquina, en el que la planta inferior estd ocupada actualmen-
te por varios comercios, y la superior se ha dividido, formando vivien-
das independientes.

Ya en Santo Domingo, varios edificios atestiguan el gusto por
lo neodrabe desde comienzos del siglo XX, pudiéndose encontrar los
dos ejemplos arquitecténicos en este estilo mds profusamente deco-
rados de todo el pais. El primero de ellos no es otro que el edificio
que alberga el Museo de la Porcelana, tinico en esta especialidad en
el drea del Caribe. Se trata de una casa con balcén volado, con una
arcada de tres pequefios arcos angrelados unidos por pafios decora-
do con azulejos andaluces. En ella destacan también los cuatro capi-
teles que repiten los modelos nazarfes. En el interior presenta patio
porticado siguiendo modelos de La Alhambra. Por su parte, la Resi-
dencia Joviné, situada en la esquina de la calle Manuel Marfa Casti-
llo con la calle Uruguay, n.c 32, frente al Palacio Presidencial, fue
disefiada para Julia Molina, madre de Trujillo. En la actualidad ha
sido pintada, adquiriendo su apariencia definitiva. De planta rectan-
gular, presenta dos fachadas. La del lado mds corto se compone de
un arco de herradura y de una arcada que da paso a un espacio re-

% PALM, Erwin Walter. Los monumentos arquitectonicos... Op. cit., pdg. 199. El mismo autor

sefiala cémo es posible establecer una linea de continuidad estética entre las construcciones del XVI

y algunos edificios como el Palacio Borgelld.
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Casa de Recreo. Detalle. Santiago de los Caballeros
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Catedral de Nuestra Sefiora de Regla. Bani

hundido en el primer piso; en el segundo se dispone una galeria de
arcos de herradura en la parte superior derecha, y una ventana bajo
alfiz sobre la puerta. La fachada de la parte mds larga continda la
disposicién de la anterior, manteniendo la galerfa de arcos en el se-
gundo nivel, y abriendo varios vanos a un espacio que queda entre
el edificio y la verja en el primero.

VALORACION FINAL Y CONCLUSIONES

El andlisis del conjunto de bienes patrimoniales analizado tes-
timonia la intensidad de las relaciones entre Andalucia y Republi-
ca Dominicana. El vinculo entre ambos territorios supone una cons-
tante desde el momento de la llegada de los espafoles al drea
caribefa, siendo su consideracién imprescindible para comprender
las tensiones que presidieron a la sociedad dominicana. La presen-
cia de obras de procedencia o de inspiracién andaluza en el siglo
XX atestigua cémo las relaciones fraguadas desde el siglo XV han
supuesto un elemento clave en la definicién de la cultura e identi-
dad dominicanas.
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Museo de la Porcelana. Santo Domingo

Museo de la Porcelana (Interior).

Santo Domingo
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Residencia Joviné. Santo Domingo

Residencia Joviné. Detalle. Santo Domingo
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Por otro lado, el conjunto artistico que ha sido objeto de estu-
dio presenta una importancia afiadida, dado que permite documen-
tar de manera directa los procesos sociales y culturales que dieron
lugar a la conquista y colonizacién del Nuevo Mundo, dando mues-
tra de la evolucién de un interés estético que se extenderd por espa-
cio de varios cientos de afios. Asi, desde el siglo XVI la intensidad
de la importacién de obras de arte y material decorativo procedente
de Andalucia deja constancia de cémo dichos procesos irfan apare-
jados a una busqueda de identidad y representacién por parte de las
elites religiosas y civiles a cargo de uno de los nicleos urbanos de
mayor interés estratégico de la regién caribena.

Hemos de tener en cuenta, por otro lado, que no todo lo que
llega es andaluz, como sefialan Pérez Montds y Palm; mds bien pue-
de hablarse de un panorama dominado por lo andaluz, pero en el
que conviven artistas y constructores procedentes de varias regiones
peninsulares. La imagen que presentara Rodriguez Demorizi, que
hacia de Santo Domingo el reflejo en el espejo de Sevilla, ha de ser
revisada y confrontada con las obras de que disponemos. Asi, lo que
afirmara Palm podria aplicarse a un contexto temporal mds amplio,
y servir como advertencia general:

Ni los pobladores ni los albaiiiles del Santo Domingo de 1502 pro-
cederfan de una determinada regién de Espafia. Por consiguiente, estd
claro que tampoco la vivienda refleja desde su principio un tipo tnico
de casa. Lo mismo que aparecen en la expedicién de 1510 un maestro
de Bilbao y otro de Sevilla, repitiéndose este contraste en la procedencia
andaluza de Moya y montafiesa de Liendo, habrd que suponer que la
ciudad de Ovando ya albergé a su vez una variedad de formas regiona-

les de vivienda .

Futuras indagaciones sacardn a la luz un mayor nimero de obras
y profundizardn en las ya inventariadas, contribuyendo a generar un
entendimiento mayor de los procesos sociales y culturales que lleva-
ron a la configuracién de la sociedad dominicana moderna y con-
tempordnea.

& PALM, Erwin Walter. Los monumentos arquitecténicos... Op. cit., pdg. 150.
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