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Resumen

En este trabajo se dan a conocery se analizan tres conciertos inéditos de
obrareferentesal palacio delos marqueses de LaAlgaba en Sevilla. Dichos
contratos fechados en el ano 1564 permiten conocer algunos detalles
constructivos y decorativos ordenados por don Francisco de Guzman, V
senor de La Algaba, futuro primer marqués de La Algaba. Las memorias
insertas en los documentos notariales dan testimonio de la riqueza
arquitectonica y artistica de esta residencia, confirman las reformas
renacentistas ejecutadas por el lll sefor de La Algaba a comienzos del
XVI'y su posterior consolidacion y mejora en 1564. Este andlisis completa
los datos sobre la conformacion de esta residencia y es ademds una
importante aportacion a la historia arquitectonica de la casa sevillana,
contribuyendo a la ampliacion del léxico de los artifices de la época.

Abstract

In this work, three unpublished concerts of works concerning the palace
of the Marquises of La Algaba in Seville are presented and analyzed.
These contracts dated in 1564 allow us to know some constructive and
decorative details ordered by Francisco de Guzmdn, Lord of the town
of La Algaba, future first Marquis of La Algaba. The memories inserted
in notarial documents testify to the architectural and artistic wealth
of this residence in the 16" century, confirm the Renaissance reforms
carried out by the Il Lord of La Algaba and its subsequent consolidation
and improvement in 1564. This analysis completes the data on the
conformation of this residence and is also an important contribution
to history of Sevillian architecture, contributing to the expansion of the
lexicon of the architects of the time.

Como citar este trabajo / How to cite this paper:
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Introduccion: Guzmanes, senores de L.a Algaba

Juan de Guzmany Torres, hijo de don Luis de Guzman, maestre de Calatrava, y de dona
Inés de Torres o Tous, | senor de La Algaba, se instald en Sevilla en 1440. En este ano,
Juan de Guzman intercambia con Juan Alonso Pérez de Guzman, Ill conde de Niebla, el
senorio de Medina Sidonia por La Algaba, Alarazy El Vado de las Estacas'.

Francisco de Guzman, V senor de La Algaba, fue el | marqués de La Algaba, titulo otor-
gado por Felipe Il el 15 de abril de 1568%. Junto al monarca, al duque de Arcosy el obispo
de Cadiz, entrarian en Sevilla en 1570, inaugurando una entrada y recorrido por la ciu-
dad que no secundaba el tradicional itinerario®.

Estelinaje estuvo vinculado a notables cargos de Sevillacomo el oficio de alférez®, pero
la varonia del titulo se extinguio a mediados del siglo XVII por la falta de descendencia
tanto de don Pedro Andrés, como de su hermano don Agustin de Guzman. El titulo re-
cayo en la tia de estos, dona Inés de Guzman y Fernandez de Cérdoba, VIl marquesa de
La Algaba. La sucederia en 1681 Cristdbal Portocarrero de Guzman y Luna, pasando el
titulo a la casa Portocarreo. Finalmente, en 1860, el marquesado se incorporo a la casa
de Alba, con Carlos Fitz-dames Stuart y Portocarrero como XIV marqués de La Algaba®.

Metodologia, fuentes y objetivos

Para llevar a cabo este trabajo se ha consultado la literatura que trata el senorio y mar-
quesado de La Algaba, ademas de aquella que estudia el palacio de los marqueses de
La Algaba. La busqueda y hallazgo de contratos y memorias de obra en las notarias
sevillanas, nos acerca a una comprension integra, aumentando la documentacién de
obrasy reformas renacentistas de este palacio.

1. Rafael Sanchez Saus, Caballeria y linaje en la Sevilla medieval: estudio genealdgico y social (Sevilla: Diputacién Provincial de Sevilla,
1989), 235.

2. Jaime de Salazar Acha, "La Nobleza Titulada Espanola del siglo XVI," Anales de la Real Academia Matritense de Herdldica y Genealogia,
no. 15(2012): 33.

3. Juan de Mal Lara, Recibimiento que hizo la muy noble y muy leal ciudad de Sevilla a la C.R.M. del Rey D. Felipe II: (con una breve descripcién
de la ciudad y su tierra)(Sevilla: Editorial Universidad de Sevilla, 1992).

4. Diego Ortiz de ZUAiga y Antonio Espinosay Carcel, Anales eclesidsticos y seculares de la muy noble y muy leal ciudad de Sevilla (Madrid:
en la Imprenta Real, 1795), 4: 26.

5. Jorge Valverde Fraikin, Titulos nobiliarios andaluces: genealogia y toponimia (Granada: Andalucia, 1991), 28.
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La casa sevillana de los marqueses de La Algaba. Reformas renacentistas en el ano 1564

Elobjetivode estainvestigacionse centraenelestudio einterpretacionde documentos
notariales de 1564. En concreto, las fuentes empleadas han sido los Oficios del Archivo
Historico Provincial de Sevilla. Se pretende dar a conocer la documentacion, la cual
brinda datos inéditos, confirmando lo que hasta ahora eran propuestas o sugerencias.

Palacio de los marqueses de L.a Algaba

Las casas principales de Sevilla de los senores de La Algaba comenzaron su construc-
cién a mediados del siglo XV, aungue su configuracién definitiva corresponde al XVI,
iniciandose con la paulatina adquisicion de edificios colindantes para ampliar la resi-
denciay procurar la distincion acorde con el marquesado de La Algaba. Procedimien-
to comun que igualmente se dio en otras casas-palacio como fueron el palacio de los
Adelantados Mayores de Andalucia, conocida como Casa de Pilatos; la casa-palacio de
los Pineda, hoy palacio de las Duenas o el palacio del dugue de Medina Sidonia®. La
transformacion del edificio medieval en morada renacentista se llevo a cabo por don
Rodrigo de Guzman y Ponce de Ledn, Il senor de La Algaba, entre 1516 y 1526. Fecha
clave, ya que aristocratas sevillanos, como don Rodrigo, forman una compania con
mercaderes genoveses para traer hasta Sevilla marmoles de talleres genoveses. Ello
abriralas puertas al Renacimiento italianoy alaimprimacion de este en la arquitectura
residencial sevillana’.

Las obras del siglo XVl comienzan en 1508, cuando don Rodrigo de Guzman adquiere
las casas de Juan de Alfaro para ampliar el recinto, incorporando dos barreduelas de
la calle Amargura. La adquisicion de inmuebles concluira en 1526, habiendo adquirido
don Rodrigo un total de once casas®. Ese mismo ano fallece, siendo su esposa dona
Leonor de Acuna quien continue la labor iniciada por don Rodrigo. Muestra de ello son
los blasones que adornan las vigas de los salones principales®.

Las compras del Ill senor de La Algaba extendieron el nucleo primitivo direccién
este-norte. Las residencias anexionadas, con “sus palacios e soberados e azoteas’,

6. Feélix Gonzalez de Leon, Noticia artistica, histérica y curiosa de todos los edificios publicas, sagrados y profanos de esta Muy Noble, Muy Leal,
Muy Heroica e Invicta Ciudad de Sevilla, y de muchas casas particulares (Sevilla: Imprenta de José Hidalgo, 1844), 41.
Teodoro Falcon, Casas sevillanas desde la Edad Media hasta el Barroco (Sevilla: Maratania,1980), 61.
Alberto Oliver Carlos y Alfonso Pleguezuelo Hernandez, El Palacio de los Marqueses de La Algaba (Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla,
2012), 52.

9. Falcon, Casas sevillanas desde la Edad Media hasta el Barroco, 46.
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forman estructuras compactas,
en arcilla con ladrillos crudos o
moldeados y con pocas aperturas al
exterior, segun dejaron por escrito
viajeros, como Alonso Morgado, que
visitan en estos anos la ciudad™. El
reaprovechamientomurario de estos
inmuebles otorgaria a la morada un
aspectoirregular, reflejandose en su
planimetrialafusionentrelatradicion
islamica medieval y la renacentista,
dos estilos que convivieron y se
fusionaron en Sevilla (Fig. 1). La

Fig. 1. Pablo de Olavide, Plano topogrdfico de la ciudad de Sevilla, 1771. Entorno del culminacion de las obras se fecha
palacio, 93,5 x 137 cm. © Fotografia: Biblioteca Virtual del Patrimonio en el segundo tercio del XVI, con don

Bibliografico, https://bvpb.mcu.es/es/consulta/registro.cmd?id=423028.
Luis de Guzmany Acuna, IV senor de
La Algaba, y con don Francisco de
Guzman y Manrique, V senor de La Algaba y | marqués. Las intervenciones realizadas
en tiempos de don Francisco, como veremos, fueron obras que enriquecieron la ya
renacentista morada de tan ilustre familia'.

Elpalacio delos Algaba se construyo proximo alaiglesiade Onmium Sanctorum, estan-
do ambos edificios conectados durante centurias por un pasadizo o sabat, hoy desapa-
recido, cuyo testimonio queda documentado gracias al dibujo de 1831 de Richard Ford
Este pasaje unia la residencia con la tribuna de la nave central de Omnium Sanctorum,
accediendo asi los margueses a esta para escuchar misa sin tener que salir a la calle.
Dicho recurso erala tonica entre los nobles patronos de iglesias, donde ademas tenian
sus mausoleos'(Fig. 2).

El pasaje se elimina cuando Sebastian Duarte adquiere la residencia, siendo el pri-
mer signo de desintegracion del palacio. Los presbiteros de la parroguia de Omnium
Sanctorum argumentaban que el privilegio de entrar en la iglesia fue concedido a los
margueses de La Algaba, no siendo este hereditario por posesion del inmueble. Duarte

10. José Garcia Mercadal, Viajes de extranjeros por Espafa y Portugal (Madrid: Aguilar, 1952), 372.

1. Falcodn, Casas sevillanas desde la Edad Media hasta el Barraco, 43.

12. José Javier Ruiz Pérez, Las hijas de la Reconquista: paseo por la Sevilla mudéjar: desde la iglesia de San Esteban hasta el Palacio de los
Marqueses de la Algaba (Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 2013), 82.
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Fig. 2. Richard Ford, Palacio de
los marqueses de La Algaba y
vista de la parroquia de Omnniun
Sanctorun, 1831. Grabado.

© Fotografia: propiedad de la
familia Ford.

pago los costes de eliminacion del pasadizo en 1840, adelantandose a lo que ocurriria
entre 1859y 1868, en la Casa de Pilatos. A mediados del siglo XIX concluye la funcién de
residencia palaciega de este inmueble perteneciente a una de las casas mas importan-
tes de la nobleza andaluza®.

El palacio se desarrolla sobre una planta trapezoidal, organizada en dos estructuras: la
vivienda, en torno a un patio principal porticado, de grandes dimensiones, con arque-
rias sobre columnas de marmoly jardin al fondo, ademas de diversas habitaciones, sa-
lasy areas de servicio'. EI modelo de articulacién en torno al patio permanece en Sevi-
lla desde épocaalmohade, pudiendo verse incluso enlas descripciones de las casas del
Libro de Repartimiento de 1252. Esta influencia permanece en las casas de la Sevilla del
Quinientos, siendo mas fuerte la herencia medieval que el nuevo gusto renacentista®.

El patio principal de la casa de los marqueses de La Algaba seria casi cuadrangular,
considerando el actual, en torno al cual se ubicaban “quartos” o “palacios” rectangula-
res, porticado por veinticuatro columnas en la planta baja, al igual que en la Casa de
Pilatos'® 0 en el palacio de las Duenas".

13. QOlivery Pleguezuelo, El Palacio de los Marqueses, 104-105.

14. El conjunto histdrico de Sevilla: rehabilitacion singular Il (Sevilla: Gerencia Municipal de Urbanismo, 1999), 86.

15. Gregorio Manuel Mora Vicente “Ejemplos de arquitectura civil sevillana en los siglos XV y XVI. Elementos constructivos,” Actas del
Séptimo Congreso Nacional de Historia de la Construccion (Santiago de Compostela, 26-29 de octubre, 2011), coord. Santiago Huerta Fer-
nandez, Ignacio Javier Gil Crespo, Soledad Garcia Morales, y Miguel Tain Guzman (Madrid: Instituto Juan de Herrera, 2011): 965.

16.  Ana Marfa Aranda Bernal, “El origen de la Casa de Pilatos de Sevilla. 1483-1505," Atrio. Revista de Historia del Arte, no. 17(2011): 154.

17. Vicente Lled Canaly Luis Asin, El Palacio de las Duenas (Girona: Atalanta, 2016), 73.
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Fig. 3. Actual patio principal del palacio de los marqueses de La Algaba. © Fotografia: Carmen Vallecillo Lopez.

Actualmente ocupa una superficie total de 25607m?(Fig. 3). Accedemos al palacio desde
la plaza Calderdn de la Barca, el lado sur corresponde con la calle Arrayan y el norte lo
delimita el pasaje de Amores'™.

La fachada principal de dos cuerpos destaca sobremanera, inserta en la primitiva to-
rre defensiva del palacio medieval, que debio pertenecer ala casa de Leonor de Pine-
day Diego Mejia, adquirida en 1508 como parte de la ampliacion del palacio®. Magnifi-
ca muestra de arquitectura mudéjar que puede verse en Sevilla después de la portada

del Alcazar construida por el rey Pedro |I. Encontramos una portada posterior de tipo

18. Maria Gracia Gomez de Terreros Guardiola y Pedro Gomez de Terreros Guardiola, “Las ruinas de Sevilla, 1992-2017" en Las ruinas:
concepto, tratamiento y conservacién, eds. Maria del Valle Gomez de Terreros Guardiola y Luis Pérez-Prat Durban (Huelva: Universidad
de Huelva, 2018), 340.

19. Olivery Pleguezuelo, El Palacio de los Marqueses, 35, 36, 49.
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clasico??, que Cardoso Bueno comprara con la del palacio de los Saavedra o de los Le-
vanto, enla calle Madre Maria de la Purisima n.2 3, magnifico ejemplar de la arquitectu-
ra de transicion al Renacimiento?.

Hasta finales del siglo XV hubo una hibridacion entre castillo y vivienda urbana, base
sobre la cual se coloca una epidermis en el siglo XVI que reviste las viviendas existen-
tes?”. En consecuencia, esta casa-palacio tendria cierta apariencia de fortaleza con la
ya mencionada torre donde se abre la portada mudéjar, similar a la torre de los Guzma-
nes en el municipio de La Algaba.

Aporte documental: obras de pintura, albanileria y rejeria

La documentacion inedita hallada entre los legajos del Archivo Historico Provincial de
Sevilla, seccion Protocolos, viene a ser una contribucion a la historia constructiva de
una de las residencias mas notables de Sevilla. En el ano 1564, en tiempos del V senor
de La Algaba, don Francisco de Guzman y Manrique, se realizaron tres intervenciones
diferentes en el palacio de los marqueses de La Algaba. Primeramente, una obliga-
cion de obra de pintura valorada en 20.000 maravedis realizada por Alonso Hernandez
Jurado, pintor vecino de la collacion de San Salvador, comenzada en febrero, debien-
do finalizarla a mediados del mes de marzo de ese mismo ano?. A continuacion, una
obra de albanileria por 53.000 maravedis y ejecutada por Juan Min, albanil vecino de
la collacion de San Pedro, iniciada en febrero y con plazo hasta el 10 del mes de mayo
del mismo ano. Por ultimo, un contrato para confeccionar rejas de hierro por valor de
50.300 maravedis?, elaboradas por Pedro Valera, rejero vecino de la collacion de San
Salvador, teniendo de plazo desde el 10 de febrero hasta mediados del mes de mayo de
ese mismo ano.

Estos contratos y sus memorias, ademas de proporcionar datos que revelan cambios
en el interior y exterior del palacio, reestructuraciones y obras de mejora (no finalizando

20. Guillermo Vazquez Consuegra, Sevilla, cien edificios (Sevilla: Consejeria de Obras Publicas y Transportes, Direccion General de Arqui-
tecturay Vivienda, 1988), 36.

21. Diego Cardoso Buena, Sevilla. El casco Antiguo. Historia, Arte y Urbanismo (Sevilla: Guadalquivir, 2008), 181-182.

22. Vicente Lled Canal, Nueva Roma: mitologia y humanismo en el Renacimiento sevillano (Madrid: Centro de Estudios Europa Hispanica,
2012), 39.

23. Archivo Histdrico Provincial de Sevilla(AHPSPN). Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

24. "Consertose de dar al dicho Pedro Valera por cada vna libra de hierro labrado de la ventana de los valaustres a quarenta maravedis,
contando que no pase de quatro gintas libras, cincuenta mas v menos”. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.
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aquiya que en 1576 se documenta otra intervencién de albafileria?®), también nos brindan
informacion acerca de los diversos espacios de la vivienda.

El primer contrato registrado es el de pintura de los corredores bajos. Desgraciada-
mente nada se menciona del contenido de la pintura de dichos corredores, sin poder
afirmar si se trata de decoracion de grutesco o ciclos pictoricos:

Las condiciones que se an de tener para pintar los corredores de la casa del muy excelentisimo senor
don Francisco de Guzman, senor de la Algaba, son las siguientes.

La primera condicidn es que se an de pintar los quatro corredores bajos con sus quadras, conforme a
los de arriba de artesones.

La segunda condicion es que el oficial que hiziere la dicha obra a de poner a su costa toda la madera ...
para los andamios y farquias que van paral deredor de los gaquicamies y vnas [ilegible] a de formado
la madera que fuere menester para la dicha obra.

El senor don Francisco de Guzman a de dar los liengos cosidos a su costa...

Es condigion que el oficial ..., a de reparar las manchas y faltas que tuvieren los liengos de los corre-
dores altos y quadreto?.

Esos “liencos cosidos”, telas de lino dispuesta para pintar sobre la pared?’, probable-
mente aluda a decoracion o pintura parietal, de la cual escasa informacién se conserva
hoy. Pese a ello, podemos documentar que los corredores altos y bajos se quisieron
homogeneizar avanzando el siglo XVI. Los cuatro corredores bajos y altos habrian pre-
sentado la misma ornamentacion, ya que el concierto entre el pintor Alonso Hernandez
Jurado y don Francisco de Guzman, primer marqués de La Algaba, en 2 de febrero de
1564, asi lo estipula.

El pintor contratado, Alonso Hernandez Jurado?®, coincide en nombre con el pintor que
en 1539 recibe el encargo de pintar lasalade Vidrieras de la Casa de Pilatos?®, porlo que
es probable que fueran el mismo artista. El tema elegido para la sala de las Vidrieras,
hoy saldn de los Frescos, son los triunfos de las Estaciones. Fue un tema recurrente en
Italiay que don Fadrique incorporo a su casa-palacio tras su periplo y estancia italiana,

25. Olivery Plequezuelo, El Palacio de los Marqueses, 76.

26. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

27. Lienzo, lienco. Arg. Fachada del edificio o pared. Tela de lino dispuesta para pintar sobre ella. Fernando Garcia Salinero, Léxico de
alarifes de los siglos de oro(Madrid: Real Academia Espafiola, 1968), 143.

28. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

29. Vicente Lled Canal, La casa de Pilatos: biografia de un palacio sevillano (Sevilla: Editorial Universidad de Sevilla, 2017), 66.
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Fig. 4. Palazzo Angelo Giovanni
Spinola, 1558-1580. Primera
Planta. Génova, Italia.

© Fotografia: Carmen
Vallecillo Lépez.

al observarlo en lavillamedicina de Poggio a Caiano®. Este pintor trabaja junto al pintor
Francisco Martinez en varias obras y en dos ocasiones para el marqués de La Algaba®’.
En su labor tomaron como referencia pinturas murales contemporaneas, con la pre-
sencia de inscripciones, escudos heraldicosy figuras clasicas™.

La bibliografia existente sugiere que las paredes de la planta alta debieron estar enga-
lanadas con pintura mural que imitaba arquitectura clasica de orden gigante, ya que
se conservaron algunos fragmentos muy deteriorados en la conocida como “sala de la
media naranja”’. Un ejemplo italiano seria el Palazzo Angelo Giovani Spinola, en Géno-
va, mandado a construir en 1558, donde encontramos ricos revestimientos de pinturas
que decoran las paredes de los interiores de este palazzi de la Strada Nuova®. Como
puede apreciarse en la imagen (Fig. 4), este interior ofrece pinturas simulando arqui-

30. Lleo Canal, 80-87.

31. José Gestoso y Pérez, Ensayo de un diccionario de los artifices que florecieron en Sevilla desde el siglo XIll al XVIil inclusive (Sevilla: Anda-
lucia Moderna, 1899), 3: 355-356.

32. Juan Antonio Gdmez Sanchez, “Suysas, caballerias de caballos, mugeres como van caualgando...: Un proyecto de pintura mural para
el palacio de las Duefas en 1540, Laboratorio de Arte, no. 31(2019): 113-134, https://doi.org/10.12795/LA.2019.i31.07.

33. Olivery Pleguezuelo, El Palacio de los Marqueses, 71.

34. Paolo Marchi, "Architetture di Maniera Alessiana,” en Strada Nuova, ed. Gaspare de Fiore (Genova: Sagep, 2001), 43.
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tectura de orden gigante que pudiera guardar cierta relacién con las que decoraron el
palacio de los marqueses de La Algaba en el siglo XVI.

Las memorias de albanileria suelen ser las que mas datos aportan al conocimiento del
caserio al nombrar las estancias donde se realiza la intervencion o incluso zonas proxi-
mas a estas. En el concierto de albanileria se alude a una capilla:

Yten sea obligado el maestro(...)a desencalar los pretiles de los corredores descubiertos, por entran-
bas partesy el pretil del terrado alto que cae sobre los corredores y la pared de la sala ... y la caxa del
escalera, que sube al terrado alto por de dentroy por de fueray la capilla dellay el desvan que anda a
la redonda®.

Hay constancia de un oratorio en la crujia sur, por el contrato de arrendamiento en 1643
entre el IV marqués de La Algaba con Alonso Verdugo, caballero de la Orden de San-
tiago®. Sin embargo, al mencionar “la capilla della”, es probable que no se refiera a un
oratorio, sino a una boveda en la escalera, considerando la definicion de Salinero, ya
que ademas de ser un pequeno espacio reservado para el culto, tiene la significacion
de bdveda enlos escritos de canteros?.

En esta misma memoria de albanileria se mencionan dos corredores o balcones abier-
tos con arcos que descansan sobre capitelesy columnas, con parapeto o antepecho:

Y ansi mesmo sea obligado a descostrar todos los encalados de las paredes de los corredores junta-
mente con las dos dancas de arcos, quitandole los encalados de desvanesy alcogaresy alficares ... no
quede cosa alguna de los encalados, sino fuere los moldes con que estan tocados los capiteles.

Y deje reparados los moldes con que estan tocados los capiteles de su yeso blanco y deje estas paredes
delos corredores altosy las dos dangas de arcos y desvanes dellasy las bocas de las canales, lo deje todo
encalado de sus dos manos de cal y arenay barroy aristay la otra mano de su cal blancay arista.

Yten sea obligado ... a desencalar los pretiles de los corredores descubiertos, por entranbas partesy
el pretil del terrado alto que cae sobre los corredores y la pared de la sala®.

Ello confirma la reconstruccion sugerida por Pleguezuelo y Oliver. La planta alta abier-
ta al patio por su lado norte y este con unas galerias techadas sobre columnas. Los la-
dos sury oeste presentarian balcones abiertos, sin columnas o muros que lo cerraran®.

35. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

36. Olivery Pleguezuelo, El Palacio de los Marqueses, 76, 87.
31. Garcia Salinero, Léxico de alarifes de los siglos de oro, 71.
38. AHPSPN. Oficio 9.1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

39. Olivery Pleguezuelo, El Palacio de los Marqueses, 57.
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Laluzyventilacionlaotorgan‘“venta-
nas de los aposentos altos que salen
a los corredores™®, dando al patio
principal del palacio, siendo piezas
esenciales en la ordenacion espa-
cial de la casa. El patio es fuente de
luz, ventilacion y agua. Espacio sin
relacion con el exterior, pulmén de la
casay centro de la vida domeéstica,
donde pueden desarrollarse las ta-
reas diarias y de disfrute al aire libre
sin servistoy sin salir del hogar®'.

En 1526 se hizo un encargo de trein-
tay cinco marmoles al taller genovés
de los Gaggini que no llegaria hasta
1533. Dicha operacion se ejecuto en
Sevilla a través de la compania for-
mada por los comerciantes genove-
ses Nicola Cattaneo y los hermanos
Grimaldi, asociados con don Rodri- , 7/ |
go de Guzman, don Fadriquer Marina Fig. b. Capiteles de monas en el corredor alto norte. ® Fotografia:
de Torres, Jorge de Portugal, conde Carmen Vallecillo Lopez.

de Gelves y alcaide de los Alcazares

y con la marquesa de Ayamonte“’. En el patio se colocaron los marmoles genoveses
sobre los que descansaba una “danca de arcos” de medio punto peraltados en la parte
baja y rebajados en la alta, fusionando asi tradicion con la modernidad renacentista.

Con toda sequridad, estas columnas de marmol se rematarian en capiteles “‘de monas’,
representados por hojas de acanto muy estilizadas de marmol blanco (Fig. 5). Esta ti-
pologia procede de talleres genoveses, que bien parecen reproducirla en serie paralas
casas-palacio y conventos de la ciudad hispalense“* (Fig. 6).

40. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

41, Antonio Orihuela Uzal, Casas y palacios nazaries, siglos XII-XV (Sevilla: Consejeria de Cultura, 1996), 22

42. Lleo Canal, Nueva Roma, 46.

43. Maria Angeles Toajas Roger, “Capiteles del primer Renacimiento en las Descalzas Reales de Madrid: Estudio del Patio del Tesorero,”
Anales de Historia del arte, no. 13 (2003): 1.
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Fig. 6. Detalle de capiteles.
Palazzo di Andrea Doria,
Genova. © Fotografia:
Kunsthistarisches Institut in
Florenz Max-Planck-Institut.

Durante el siglo XVI, era frecuente encontrar patios cuyo pavimento fuera de revocado
yladrillo ensusdiversas disposiciones a partesiguales: de canto, de junto, holambrado,
de espina de pez, de junto estrellado, rascado de rebocado o tosco. Con un diseno mas
complejo eran los azonales, almatrayas y albedenes®‘. Sabemos que en la intervencion
de 1564 se colocaron en los cuatro portales 'y en el patio, ladrillo de junto, confirmando
el empleo de azulejos en la soleria“:

44. Maria Nunez Gonzalez, “Caminando desde la casapuerta al corral. Los suelas de la casa sevillana del siglo XVI," Cuadernos de arte de
la Universidad de Granada, no. 53 (2022): 45, https://doi.org/10.30827/caug.v53i0.21139.

45. Almoharrefa. Alb. Cierto modo de enladrillas los suelos con azulejos. Salinero, Léxico de alarifes, 35; Almoharrefa, En desuso, Cinta:
hilera de baldosas que se pone en los solados, paralela a las paredes y arrimada a ellas. RAE.
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Yten sea obligado a cortar el ladrillo de junto que fuere menester para solar estos quatros portales,
cortando todos los alicares que fueren menester para ello, de junto ... y asentandolos con su cal y are-
na por delante de las vazas ... lo que fuere justo y entre estos licares destos quatro portales.

Yten dejara solados estos quatro portales de junto ... y de suelo de almoharrefa. Yten sea obligado a
cortar de junto todo el ladrillo que fuere menester para solar este patio, ... echandole sus sintas arri-
madas a los aligares de vn ladrillo de asta“®.

Previa a la obra de 1564 habria en estos portales unos zocalos de azulejos, ya que en la
memoria se obliga al maestro albanil a que deje limpia esta zona tras finalizar la inter-
vencion gue mencionamos a continuacion, en la pila del patio: “a de cortar estos alica-
resyazulejos ...y dexallo todo rematadoy acabadoy linpio ... Y ansi mismo, dexe linpios
los alicares de todos quatro portales™’.

De la pavimentacion original renacentista se conservaron un par de alizares vidriados
en verde, dato que sustenta la hipotesis de que los suelos originales se configuraron
con ladrillo “raspado”, alternado con elementos vidriados*®. Estos, posiblemente, fue-
ron “olambrillas”: azulejos ornamentales de siete centimetros de lado que se alternan

con baldosas de color rojizo rectangulares™.

En este patio se encontraba una pila revestida con azulejos. La mencién de esta posi-
ble fuente, término que nos atrevemos a usar ya que en la documentacion de la época
se empleaba indistintamente pila o fuente, hace pensar que estemos en el patio prin-
cipal, aungue no se precise®’. Gracias a las memorias de obra, sabemos como estarian
dispuestos dichos azulejosy la forma que tendria la pila, siendo esta octogonal: “echan-
dole sus sintas arrimadas a los alicares de vn ladrillo de asta <dexandolas mas baxas
que el alisar vna pulgada> derechas y a pezo (...) dandole a este patio la corriente que
fuere menester que vayan [roto] alrededor de la pilay por delante de la pila, por todos
los ochauos della, le asiente sus alicares cortados de junto™'.

46. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

47. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

48. Qlivery Pleguezuelo, El Palacio de los Marqueses, 70.

49. Maria NUfez Gonzalez, Arquitectura, dibujo y Iéxico de alarifes en la Sevilla del siglo XVI: casas, corrales, mesones y tiendas (Sevilla: Univer-
sidad de Sevilla, 2021), 654.

50. Nunez Gonzalez, 167.

51.  AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.
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Se enriquece esta aportacion con la
mencion del adorno coloreado de la
pila y la introduccion de “verdugos
verdes’, siendo probablemente una
hilera de ladrillo vidriado®:

Y asi mismo, sea obligado a sentar vna
guarnicion de tres tabletas de punta de
todos colores con sus medias blancas por
delante destos alicares, ajuntandolas con
ellos y por todos los ochauos a la redon-
da, que quede atada esta dicha guarnigion
por todas partes ... por delante de la guar-
nicion ya dicha, le asiente sus verdugos
verdes por todos los ochauos®.

Fig. 7. Detalle del actual suelo de la planta alta. Posiblemente
inspirado en la pavimentacion original. © Fotografia: Carmen Las salas y las recamaras estarian

Vallecillo Lopez. . . B .
pavimentadas con ladrillo “sea obli-

gado a cortar de junto todo el ladrillo
gue fuere menester para solar la saleta 'y dos camaras y las suele de la forma y manera
desto otros suelos declarados en estas condiciones” (Fig. 7). Ademas, se especifica que
todoslos suelos deben de tener el mismo nivel, no pudiendo quedar ninguno mas elevado
que otro: "y si estuuieren estos suelos mas altos que los corredores, los abaje y los ponga
a pezo de los corredores echandoles sus alcatifas a pizon y si estuuieren mas bajos, los
suba por lo consiguiente™".

Lazonade servidumbre, siempre en la parte mas alejada de la entrada, se emplazaba por
lo general a un lado del patio principal, encontrandose aqui dependencias como: des-
pensa, cocina, patio de servicio y corral®®. Avanzado el siglo XVl es comun ver cocinas
en la planta superior, por el caracter doble de la casa unifamiliar de dos plantas, desti-
nando la zona baja para el verano y la alta para invierno®®. En el palacio de don Francisco
de Guzman, se accede a la cocina por una puerta situada bajo la escalera “la puerta que
esta debajo de las escaleras por donde entran a las cozinas™’. Esta no seria la escalera

52. Definicion de verdugo, ver: Garcia Salinero, Léxico de alarifes, 237.

53. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

54. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

55. Antonio Collantes de Teran Sanchez, Sevilla en la Baja Edad Media: la ciudad y sus hombres (Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, 1984),121.

6. José Maria Feria Toribio y Gonzalo Acosta Bono, Sevilla: historia de su forma urbana: dos mil afios de una ciudad excepcional (Sevilla:
Universidad de Sevilla, 2021), 152.

57. Olivery Pleguezuelo, El Palacio de los Marqueses, 71.
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principal, ya que suele especificarse
ese detalle en la documentacion. Ba-
sandonos en el plano que proponen
Pleguezuelo y Oliver, estas escaleras
podrian ser las de una caja de esca-
lera de la crujia oeste, dando acceso
a unas cocinas que estuvieron en la
parte sur, junto con el jardin y otras
dependencias de servicio. Por otro
lado, la zona de caballerias y corra-
les se localizaba en la zona norte y se
accedia por un pasillo situado bajo el
primer rellano de la escalera®®. Den-
tro de lazona de servidumbre del pa-
lacio, es probable que se encontraran
los espacios destinados a las muje-
res. Estos no se ubicaban siempre en
lamisma zona de laresidencia, adap-
tandose portantoalaparcelaytama-
no de esta™.

El ultimo dato que mencionan las Fig. 8. Actual escalera principal del palacio de los marqueses de La Algaba.
memorias de albafileria referencia © Fotografia: Carmen Vallecillo Lopez.

laescalera, lacualabrigabaventanas

con poyos, con pretiles o barandasy pasamanos de albanileria: “reparar los asientos de
las dos ventanas de la caja del escalera con los antepechos y a desencalar el pasamano
del escalera por anbas partesy boluello a encalar conforme a otros encalados™®(Fig. 8).

Las casas sevillanas del XVI solian incorporar pasamanos de madera®. Eran frecuen-
tes las escaleras de tramos rectos con mesetas, aumentando la posibilidad de instalar
espacios ornamentados, puntos de descanso o “poyos” entre los pisos, optimizando

58. Olivery Plequezuelo, 56, 63, 77.

59. M.2Elena Diez Jorge, Maria Nuriez Gonzalez, y Ana Aranda Bernal, “Servicios de mujeres: espacios para trabajar y vivir en las vivien-
das sevillanas del siglo XVI,” en Las mujeres y las artes: mecenas, artistas, emprendedoras, coleccionistas, eds. Beatriz Blasco Esquivas,
Jonatan Jair Lopez Mufioz, y Sergio Ramiro Ramirez (Madrid: Abada, 2021), 495-531, 521.

60. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

61. Maria Nufez Gonzélez, Arquitectura, dibujo y Iéxico de alarifes en la Sevilla del siglo XVI: casas, corrales, mesones y tiendas (Sevilla: Univer-
sidad de Sevilla, 2021), 186.
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las condiciones de habitabilidad®. Es probable que la escalera tuviera balaustrada, pu-
diendo estar rematada con un ledn heraldico que hoy pertenece a una coleccion priva-
da de una finca de Sevilla®. Las escaleras eran la parte mas importante del interior de
las casas y palacios, con estancias de muros encalados y cielos blanqueados. Las co-
lumnas, pilastras y ornato estaban destinadas a patios, portadasy escaleras principa-
les, elementos que dignificaban los inmuebles y en consecuencia a sus propietarios®.
Al'igual que enla renovacion arquitectonica quattrocentesca en los palazzi genoveses,
donde la innovacion del sistema scala-loggiato, que conectaba el primer tramo de la
escalera con el atrio y con pozzo daria, el area de la escalera principal sera la mas sig-
nificativay estara llena de originalidad. Se abre, por tanto, la posibilidad de innovacion,
donde las formas de los arcos y las caracteristicas renacentistas se dejaran sentir®.

El Ultimo aporte documental, la obra de rejeria, confirmaria testimonios de los cronis-
tas de la época, como Pedro Mexia en 1547 o Alonso Morgado en 1587°, sobre aper-
turas al exterior en los muros de fachada generalmente en soberados o entresuelos,
colocandolo en este caso a pie de calle.

En siete dias de hebrero de 1564 se concerto el muy Ylustre senor don Francisco de Guzman, con Pe-
dro Valera, rexero, vezino de Sevilla, ala collagion de San Salvador para que el dicho Pedro Valera haga
¢inco rexas de hierro vna para el agaguan que desemboca el patio, del ancho de otro que esta en el
acaguan, en la pared de la calle y de alto quatro traviesas menos que esta dicharexa, que esta hechay
asentada, a de ser dicha rexa de valaustres de dos ordenesy la traviesa den medio ... la dicha rexa no
ade servolada ...

Yten otra rexa para poner en la mesa del escalera que a vista de cavallerica del ancho de otra que de
antes esta puerta en la mesma mesa descalera que cae sobre la calle ... .

Pese a estas afirmaciones, en las descripciones de moradas de la época, no hay cons-
tancia que demuestren esos numerosos vanos abiertos a la calle®.

62. Eva Maria Montalvo Valenzuela, “Evolucion de las escaleras desde la antigliedad,” en Actas del Sequndo Congreso Nacional de Historia
de la Construccion (A Corufia: 22-24 de octubre, 1998)(A Coruna: Universidade da Corufa, 1998): 494.

63. Olivery Plequezuelo, El Palacio de los Marqueses, 63.

64. Antonio Bonet Correa, “Introduccion a‘Las escaleras imperiales espanolas’,” Cuadernos de arte de la Universidad de Granada XII, no. 24
(1975): 78; Fernando Marias Franco, “La escalera imperial en Espafia,” en Actes du colloque L' Escalier dans I Architecture de la Renais-
sance (Tours du 22 au 26 mai 1979), coord. Jean Guillaume (Paris: Picard, 1985): 165-170.

B65. Mario Labo, | palazzi di Genova (Firenze: Fratelli Alinari, 1970); Ennio Poleggi, “Il rinnovamento edilizio genovese e i magistri Antelami
nel secolo XV,” Arte lombarda 11, no. 2 (1966): 53-68.

66. “de diez anos para aca todos los vecinos labran sus casas a la calle y se han hecho mas ventanas y rejas que en los treinta anos
anteriores”. Francisco Morales Padron, Historia de Sevilla. La ciudad del Quinientos (Sevilla: Editorial Universidad de Sevilla, 1989), 44.

67. Alonso de Morgado, Historia de Sevilla(Sevilla: Imprenta de Andrea Pescioniy luan de Leon, 1587), 143.

68. AHPSPN. Oficio 9. 1564. Libro 1. Leg. 17575. sf.

69. Rosario Marchena Hidalgo, “Fuentes para el estudio de la casa sevillana en la Edad Moderna,” en Tercer Congreso Nacional de Historia
de la Construccidn, ed. Amparo Graciani Garcia (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2000), 632.
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En 1643 los Guzmanes abandonan esta residencia y se trasladan a La Algaba. En el si-
glo XIX comienza a desmembrarse el palacio tras sucesivos arrendamientos como la
zona de los jardines en 1841, que acabarian siendo cine de verano a mitad del siglo XX.
Finalmente, el Ayuntamiento de Sevilla compra el inmueble en 1990, rehabilitandose a
comienzos del siglo XXI, siendo hoy Centro de Arte Mudéjar de Sevilla™.

Conclusiones

Como hemos podido ver, en 1564 se realizan obras de mejora en el palacio de los mar-
queses de La Algaba. Las intervenciones de pintura consiguieron dar un aspecto simi-
lar a espacios de la zona alta y baja, y la albanileria confirma la existencia de arquerias
sobre columnas en dos de los corredores, el uso de ladrillo como pavimento en diferen-
tes estanciasy en el patio, ademas del empleo de azulejos coloreados que revestirian
la pila o fuente. Se alude a la importancia que adquieren las escaleras en el Renaci-
miento, con espacios de descanso, ricamente decorados e iluminados, cuyas ventanas
interiores y exteriores se ornamentaban con rejeria. En definitiva, se muestra como el
Renacimiento cald, en gran medida, en las grandes residencias sevillanas.
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Resumen

Laimagen de San Roque, antiguo patron de Huelva contra la peste, debio
de existir desde al menos 1582, ano en que se construye una ermita en la
zona de la Vega Larga en su honor. Desde los comienzos de esta devocion,
se fundd a su alrededor una cofradia que junto al Cabildo municipal se
encargaba de organizar las fiestas en su honor cada 16 de agosto. En
el presente articulo vamos a analizar como se pierde el patronazgo de
este santo tras la absorcion de la ermita por parte del convento de la
Merced, construido por iniciativa del XI conde de Niebla en 1605 y los
numerosos conflictos que derivaron de ella. Para ello se han analizado
las publicaciones existentes y, a continuacion, se ha investigado en
varios archivos de Huelva y Sevilla, atendiendo principalmente a las Actas
capitulares de Huelva y a los testamentos de los onubenses, donde se han
analizado las mandas religiosas y las limosnas.

Abstract

The sculpture of Saint Roque, the ancient patron saint of Huelva against
the plague, has existed since at least 1582, the year in which a hermitage
was constructedinthe area of Vega Largain his honor. From the beginning
of this devotion, there was a brotherhood around him that, together with
the municipal council, was in charge of organizing the festivities in his
honor every August 16. In this paper, we will analyze how the patronage
of this saint was lost following the hermitage’s absorption by the convent
of La Merced. This convent was built on the initiative of the 11th Count
of Niebla in 1605, and we will discuss the numerous conflicts that arose
from it. The methodology of this research involved analyzing existing
publications and then conducting investigations in various archives in
Huelva and Seville. This was focused primarily on the Chapter Acts of
Huelva and the testaments of people from Huelva, where religious orders
and alms were examined in greater detail.
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Introduccion

Desde tiempos inmemoriales los cristianos se han encomendado a diversos santos
para consequir sus favores, apoyando la Iglesia catdlica la oracién como intercesion a
los mismos. Sus bases se asientan en la creencia de que los santos martires llegan ala
presencia de Dios, pudiendo obtener de manera rapida las gracias y bendiciones para
los demas. El concilio de Trento (1545-1563) emitid una comunicacién en la que alegaba
que erarecomendable su veneracion.

Alo largo de la historia, el culto alos santosy su invocacion como patronos protectores
y auxiliadores de enfermedades era el unico consuelo de la poblacién que moria sin
apenas avances medicos. Durante la Edad Mediay principios de la Edad Moderna asolo
aOccidente unaterrible epidemia, la peste. Como medida preventiva, los devotos invo-
caban a san Roque como auxiliador contra esta enfermedad’.

Hay dos hechos que explican la difusion del culto de san Roque en el siglo XV: la deci-
sion del concilio de Ferrara en 1438, que amenazado por una epidemia de peste habria
prescrito plegarias publicas para pedir la interseccién del santo, y el traslado de una
parte de susreliquias a Venecia en 1485. A partir de entonces, las cofradias de san Ro-
que se multiplicaron en Francia e Italia. Este culto popular precedi¢ a su canonizacion
oficial en el siglo XVII por el papa Urbano VIIIZ.

El culto asan Rogue comenzé en Espana a extenderse en el siglo XVI cuando se propa-
go la peste, fue entonces cuando numerosas poblaciones espanolas se encomendaron
al santo, reclamando su intercesion y proclamandolo como patron. En la gran mayoria
de estas localidades se crearia una pequena ermita extramuros, con la intencion de
que el santo alejara la peste cuando ésta estuviera cerca’.

El culto a san Roque no tuvo gran duracion, cuando la plaga amaind y se torné menos
mortifera la devocion al santo decayo”.

*  Este trabajo ha sido realizado en el marco de las ayudas de recualificacién del sistema universitario espafiol. Modalidad A: Ayudas
Margarita Salas para la formacion de jovenes doctores. Universidad de Sevilla-Ministerio de Universidades-Next Generation EU.
Santos sanadores (Barcelona: Ciba Sociedad Andnima de Productos Quimicos, 1948), 9, 35, 37.

Louis Réau, lconografia del arte cristiano (Barcelona: Ediciones del Serbal, 1998), t. 2, vol. 5, 148.

Rafael Tudon Presas, “San Roque, entre el arte y la devocion,” Instituto de Cultura Alto Palancia, no. 5(1997): 75.

Réau, Iconografia del arte cristiano, 149.
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San Roque, un antiguo patronazgo olvidado en Huelva

Datos de la existencia de la ermita de San Roque

El primer dato de la existencia de una ermita dedicada a san Rogue en Huelva nos llega
por un Cabildo celebrado el dia 20 de abril de 1582, donde se especifica que los miem-
bros del Consejo estaban edificando una ermita en honor a san Roque en la entrada de
la villa por el norte, enla Vega Larga, una zona extramuros en aquella época®.

Por aguel entonces las 6rdenes religiosas de los dominicos y de los carmelitas intenta-
ron fundar un convento en aguel nuevo emplazamiento. Siguiendo al investigador onu-
bense Diego Diaz Hierro, en ese Cabildo el regidor Hernando Ramirez dijo que “el Vicario
e algunos clérigos de la villa” habian solicitado al arzobispo de Sevilla la concesién de
la licencia para que la Orden de los Carmelitas Descalzos se estableciese en Huelva,
senalando para ello una“casa enla Vega que se iba haciendo para hermita de senor San
Roque, Abogado de la Peste”. Pese a ello, ese inmueble “mucho antes estaba tomado
para hacer un monesterio de frailes dominicos”, gue habian tomado posesion de él, in-
cluso dicho misa de fundacion en “una casa que compraron comarcana’. No obstante,
los intentos por parte tanto de los carmelitas como de los dominicos fueron envano, ya
que el Cabildo municipal reservo aquel lugar a san Roque.

Despueés de exponerse “muchas causas justas’, se acordo escribir al duque con aquella
novedad, rogandole alcanzase del arzobispo la retirada de esa licencia y la negativa a
cualquier otro intento que pretendiese anular las obras de la capilla del Senor San Ro-
que. Parece que dio buen resultado esa movilizacion, al menos por unos anos®.

Los onubenses se implicaron con el levantamiento de esta ermita mandando limos-
nas en sus ultimas voluntades, lo cual sirvio como medio de financiacion junto con las
aportaciones que también hacia su cofradia. Un ejemplo de limosna es el testamento
de Francisco Guerrero, otorgado en 1600. “Iten mando quatro ducados para la obra de
la ermita de senor sant Roque desta villa”. Asi como el testamento de Catalina Blanca,
que dos anos después mandaria seis ducados para la obra del Senor San Roque®.

5. Eduardo J. Sugrafies Gémez dir., Huelva Mercedaria y Servita. Doscientos afos de historia(Huelva: Real e llustre Hermandad de Nuestro
Padre Jesus de las Cadenas, Santisimo Cristo de Jerusalén y Buen Viaje y Maria Santisima de los Dolores, D.L., 1992), 52; Teodoro
Falcon Marquez, “El antiguo convento de la Merced de Huelva,” en Huelva y América: Actas de las XI Jornadas de Andalucia y América
(Huelva, marzo 1992) coord. Bibiano Torres Ramirez (Huelva: Universidad de Santa Maria de la Rabida, 1993), 2: 224.

6. Acuerdo, Huelva, 20 de abril de 1582, Libros de Actas capitulares de Huelva, toma 1573-1576, 293, Archivo Municipal de Huelva(AMH), Huelva.
Citado por Diego Diaz Hierro, Historia de la Merced de Huelva, hoy Catedral de su Dicesis (Huelva: Imprenta Guillermo Martin, 1975), 131-132.

7. Testamento de Francisco Guerrero ante Juan de Segura Galvan, Huelva, 28 de agosto de 1600, leg. 4518, 669, Archivo Historico Pro-
vincial de Huelva (AHPH), Huelva, Carpeta 170.14, AMH, Fondo Diaz Hierro (FDH), Huelva.

8. Testamento de Catalina Blanca ante Juan de Segura Galvan, Huelva, 22 de abril de 1602, leg. 4520, 272 v®, AHPH, Carpeta 170.14, AMH FDH.
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El historiador Juan Agustin de Mora Negro y Garrocho menciono la existencia de la er-
mita, ya absorbida por los mercedarios, en su libro Huelva llustrada -obra que escribie-
raen 1756y se editara en Sevilla seis anos después-: “Como Huelva ha sido tan castiga-
da de peste..., ha procurado a las dos entradas y salidas del pueblo por tierra, edificar
templos a los dos Santos Tutelares contra esta terrible plaga. Por eso en la entrada
de Levante esta la Hermita de San Sebastian, y en la del Norte, camino de Gibraleon,
estaba la de San Roque, que fue el primer Hospicio de la Merced Descalza, y quedo in-
corporado a su Convento™.

El convento de 1a Merced Yy la capilla de San Roque

En 1602 el XI conde de Niebla, don Manuel Alonso Pérez de Guzman y su esposa, dona
Juana de Sandoval y Rojas, hicieron ver al Cabildo de Huelva su intencion de fundar un
convento de la Orden Descalza de La Merced que habria de levantarse sobre la ermita
de San Roque. “En este cabildo su merced el sr Corregidor propuso que su Exa el con-
de Ntro. Sr. le ha condenado que por una enfermedad que ha tenido de que se ha visto
apretado, ha prometido un convento en esta villa de frailes Descalzos Agustinos, para
que con ayuda de Nuestro Senor se haga en la ermita de la Cruz o San Roque, que es la
entrada del lugar..."".

Enabril de 1605 la ubicacion concreta del convento ya estaba decidida: “en la ermita del
senor San Roque, que esta enlaVega de ladichavillade Huelva". Enaquel ano la ermita
aun no estaba acabada, durando las obras mas de veinte anos, y en ese tiempo, como
hemos visto, el Cabildo se opuso a la fundacion sobre ella del convento de dominicosy
carmelitas. Sin embargo, es entonces el propio Cabildo quien propone la cesion de la
ermita paralafundacién del convento de la Merced, debido a que las dificultades finan-
cieras impedian culminar la construccion del templo'.

Finalmente, fue en 1605 cuando se instalaron en la ermita de San Roque los frailes mer-
cedarios. La construccion de este convento y templo veria su culminacion en 1616.

9. Juan Agustin de Mora Negro y Garrocho, Huelva llustrada: breve historia de la antigua y noble villa de Huelva (Huelva: Diputacion Provin-
cial, 1974; Sevilla: Imprenta del Dr. Don Geronymo de Castilla, 1762), 165.

10. Cabildo, Huelva, 7 de enero de 1602, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1587-1602, 440, AMH, Carpeta 170.14, AMH FDH.
Citado por Diaz Hierro, Historia de la Merced de Huelva, 132.

1. Manuel José de Lara Rodenas, “El convento primitivo: fundacion y primer siglo y medio,” en La Merced: cuatro siglos de historia, eds.
Universidad de Sevillay Vicerrectorado de los Centros Universitarios de Huelva (Huelva: Artes Gréficas Giran, 1991), 26.
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Parece ser que la capilla de San Roque, ya dentro de este convento mercedario, laman-
dé construiren 1615 el licenciado Diego Muniz de Ledn, visitador del Arzobispado y ami-
go de los condes de Niebla, quien otorgara una escritura de fundacion mercedaria. La
capilla debia de ser de boveda y su ubicacion “dentro de la Capilla Mayor a el lado del
Evangelio”. Se obligd a comenzar las obras en esos momentos para llevarlas a término
tras cuatro anos, costeando también el retablo y su estética ornamental™.

Fallecié Muniz de Ledn sin acabar las obras de la capilla, por lo que el presbitero Alonso
Muniz Gallardo, albacea testamentario del visitador, fue el que cumplimento su ultima
voluntad de dorar el retablo y ornamentar en oro toda la capilla. El artista onubense
Alonso Bejarano fue el encargado de llevar a cabo esos trabajos: “...Alonso Bexarano,
dorador, vesino que soy de la villa de Huelva, digo que por cuanto yo tengo tratado con
Alonso Muniz Gallardo, presbitero vecino de esta villa, albacea testamentario del Licen-
ciado Diego Muniz de Leon... de dorary dar dorado de todo punto de oro mate la capilla
y retablo que el dicho Visitador dejo fundada en el convento de Nuestra Senora de la
Merced de esta villa de la advocacion de senor San Roque... y de dar fechay acabadala
dicha obra de hoy, dia de la fecha desta carta en dos meses cumplidos...”. El precio que
se senal¢ para el trabajo fue de 1500 reales a dividir en tres pagas”.

Desconocemos hasta cuando estuvo ubicada laimagen del santo en la capilla gue mandara
construir Diego Muniz, pero lo cierto es que por un inventario de los Utiles que se conser-
vaban en laiglesia de la Merced con fecha 2 de noviembre de 1835, sabemos que san Roque
estaba en el altar mayor, tal y como lo habia dejado la comunidad mercedaria al exclaus-
trarse. Lo mismo queda recogido en otro inventario con fecha del 19 de octubre de 1863".

La imagen del santo patron

Laimagen de San Roque se sigue conservando en la actualidad en el interior de laigle-
sia de la Merced, actual templo catedralicio de Huelva. Se ubica en una pequenay sen-
cilla hornacina al final de la nave de la epistola. Desconocemos la fecha en que se tomo

12.  Fundacion enla Merced del Ldo. Diego Muniz de Leon ante Luis Diaz Palomino, Huelva, 30 de septiembre de 1615, leg. 4135, 746, AHPH.

13.  Obligacion con Alonso Bejarano ante Cristobal Quintero, Huelva, 9 de agosto de 1628, leg. 4694, 421, AHPH. Citado por Diaz Hierro,
Historia de la Merced, 139-144.

14. Inventario por Juan Salvador Vazquez, Huelva, 2 de noviembre de 1835, Seccion II, Gobierno, Ordenes religiosas masculinas, caja
05265, leg. 18, expte. 3, Inventario de bienes de conventos suprimidos de Huelva y San Juan del Puerto, Archivo General del Arzobis-
pado de Sevilla(AGAS), Sevilla.

15. Carpeta 3215.12/ 170.14.3/ 1058.4, AMH FDH. Citado por Diaz Hierro, Historia de la Merced, 577.
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la decision de sacarlo del altar mayor
y colocarlo en su ubicacion actual,
bastante escondido a nuestro pare-
cer(Fig.1).

San Roque era natural de Montpellier
y vivio en la sequnda mitad del siglo
XIV. Dedico su vida a peregrinar por
Italia, en aquel tiempo dominada por
la peste, ejerciendo la caridad cui-
dando a los enfermos, contrayendo
finalmente la enfermedad. Su ono-
mastica se celebra el 16 de agosto™.

La imagen onubense luce como dic-
ta su iconografia, vestido de pere-
grino, pero no con el sayal largo, sino
corto, como el traje de los noblesy la

Fig. 1. San Roque en su retablo dentro del templo catedralicio de la
Merced. ® Fotografia: Rocio Calvo Lazaro. capacon esclavina, botas, sombrero

caido sobre su espalda, bordony ca-
labaza. Muestra en su pierna derechaunallaga causada por la peste. Asulado izquierdo
tiene un perro que le trae un pan en la boca. Se trata de una talla completa cuyos ropa-
jes estan estofados.

La talla de san Roque se acerca mucho a la produccion del escultor Juan Bautista Vaz-
quez el viejo, hipotesis que puede encajar perfectamente, ya que era natural de Salaman-
caysetraslado aSevillaen 1560, desde donde trabajo para muchas localidades cercanas.
Elartistafallecio en 1588y sequramente laimagen onubense fuese realizada con anterio-
ridad, pudiéndose ser coetanea a su ermita, edificada en 1582. La produccién de Vazquez
elviejo se encuadra estilisticamente en el Manierismo con claros vestigios clasicos'. Po-
demos destacar en la efigie de san Roque sus proporciones algo alargadas sin llegar al
exceso, agudizando su cabeza pequefnay una postura clasica de “contraposto’(Fig. 2).

16. Luis Monreal y Tejada, lconografia del Cristianismo (Barcelona: El Acantilado, 2000), 393; Juan Ferrando Roig, Iconografia de los Santos
(Barcelona: Omega, S.A., 1996), 240; Santos sanadores, 37, 39.
17. Jesus Angel Porres Benavides, Juan Bautista Vdzquez el viejo, un artista castellano en Sevilla(Sevilla: Universidad de Sevilla, 2019), 26, 102.
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;! ] Q\ R ' 1 Fig. 2. San Roque en el interior de su hornacina dentro de la catedral de Huelva.
— NN © Fotograffa: Rocio Calvo Lazaro.

ey

Fig. 3. Inscripcion en la peana de la restauracion de San Roque en 1722. © Fotografia: Rocio
Calvo Lazaro.

En 1722 la imagen fue restaurada por el Cabildo municipal. En la peana sobre la que
reposa el santo patrén aparece con el lenguaje abreviado de la época la memoria de la
renovacion (Fig. 3). El documento de la mencionada restauracion es de especial rele-
vancia, pues podriamos estar ante una de las primeras restauraciones acometidas a
una imagen en la ciudad de Huelva, al menos de que se tenga constancia. "Asimismo
dijeron gque en atencion a que la escultura del SrSn Roque que es Patron destavilla esta
muy destrozada e indecentey paralaveneracion sin ecesion de renovarle de forma que
quede con la estimaciony desencia debida acordaron celebrary que el maestro que le
compusierey oroy colorido y demas necesidades que faltare™®.

18. Cabildo, Huelva, 24 de junio de 1722, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomao 1701-1800, 86, AMH, Carpeta 170.14, AMH FDH. Citado
por Diaz Hierro, Historia de la Merced, 133.
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La imagen en la actualidad se encuentra en mal estado de conservacion y se espera
que pueda ser intervenida proximamente.

El patronazgo de san Roque Yy las fiestas en su honor

Desde al menos el siglo XVI Huelva contaba con dos patrones contra la peste, cada uno
de ellos se ubicaba en su ermita propia, ambas a las entradas de Huelva, la de San Se-
bastian por el levante y San Roque por el norte.

La primera vez -al menos de que se tenga noticias-, que el Cabildo municipal reconoce
ambos patronazgos, fue en la sesion municipal del 3 de julio de 1613, en la misma vemos
como las fiestas patronales se celebraban en la onomastica de san Roque, el 16 de agos-
to, y no el 20 de enero, festividad de san Sebastian, esto podia deberse a que el verano
era una epoca mas apropiada para evitar el mal tiempo y congregar a mayor publico.

...en este cabildo se tratd que tiene esta villa votado fiestas a los gloriosos San Rogue y San Sebastian
haciéndola el dia del Sr San Roque y en su octava fiestas de canas y torosy para que se cumpla como en
junta se acordd que se hagan las dichas fiestas y se cumplalo prometido y asi se haga la dicha fiesta con
procesiony misay luzcan con la solemnidad que esta prometido y que se convide al padre comendador...
Porgue su Exma. ha mandado que se hagan estas fiestas para que se cumpla la promesa desta villa®.

La absorcion de la ermita de San Roque por parte del convento mercedario hizo mella
en su devociony en la cofradia que la sustentaba, pero, mientras las fiestas de agosto
y las celebraciones liturgicas tuvieron lugar, el santo continu¢ siendo el patron princi-
pal de Huelva mientras que san Sebastian quedaba relegado a un segundo puesto. Los
frailes mercedarios, bajo cuya autoridad estaba la figura de san Roque, solemnizaban
su festividad con una misa cantada con sermon y los alcaldes y regidores acudian a
participar de la celebracion en nombre de la villa.

Ya en los primeros anos del convento habian existido algunas discrepancias econémi-
cas entre los frailes y los ediles, pues decia el Cabildo en 1619 que “se hizo la fiesta de
senor San Roque que tiene botada, y antes de agora los derechos de clérigos y frailes
los solian pagar los hermanos de senor San Roque y, porque la cofradia esta tan pobre
que no puede acudir a ello, se acordé por quanto los clérigos dan memoria de derechos
cinquentay nueve realesylos frailes de La Merced piden cinquentareales, que es cosa

19. Cabildo, Huelva, 3 de julio de 1613, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1608-1613, 223, AMH, Carpeta 459.2, AMH FDH.
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exsesiba, y el Cabildo esta tan pobre y no puede dar tanto, que a los frailes se den tres
ducados en cadaunanoyalos clérigos quatro ducados”. Elacuerdo prosperé e incluso
se consiguit que, aungue se pagara el acompanamiento de los frailes a la procesion, el
convento celebrarala misay el sermon del patronazgo sin cobrar por ello?.

El Cabildo procuraba cumplir con la festividad de san Roque cada 16 de agosto. Pero en
ocasiones debia de trasladarse su celebracion a otras fechas cercanas a la liturgica.
Asi, por ejemplo, en el Cabildo del 17 de agosto de 1639 se acordd hacerse la fiesta del
patron el dia de san Bartolomé?'.

En otras ocasiones la fiesta también tenia que ser pospuesta y tomaba un cariz de ro-
gativas publicas, ya que su proteccion ala ciudad estabarelacionada con las epidemias
y algo a destiempo. Tal vez, por esas mismas contrariedades se celebro Cabildo el 21
de agosto de 1648 donde “se acordd se haga un novenario de misas cantadas a senor
San Roque por la salud de todos y para que el santo bendito interceda con Dios Nues-
tro Senor nos libre del mal de peste que se dise hay en la ciudad del Puerto de Santa
Maria..."?%.

Sin embargo, esta rogativa no surtié efecto y la epidemia Ileg¢ a la villa. Entre 1649 y
1651 Huelva vivié uno de los peores brotes de peste de su historia que diezmo su pobla-
cién ala mitad. EI Cabildo municipal, preocupado por estos severos acontecimientos,
decidio en enero de 1649 realizar una fiesta a los patrones de la ciudad, san Roque y
san Sebastian, consistentes en novenario y procesion el ultimo dia, a la que debian de
acudir el cleroy los prelados de los conventos de Huelva.

En este Cabildo se acordo que por sus mercedes los senores diputados dispongan una fiesta a los
santos patronos desta villay en particular al el Sr de Sant Sebastian y Sant Roque con toda solemni-
dad dandose parte deste cabildo a el Srvicario y cleroy prelados de los conventos desta villa para que
asistan ala procesion general que se a de haser con vestuariosy precesy se haga novenario de misas
y el ultimo dia en que se a de hazer dicha procesién haya sermdn en que el predicador pondere el rigor
deste contagio y diga al pueblo como es formarle los enviados para contagio...”.

20. Manuel de Lara Rédenas, “El patronazgo de San Sebastian en Huelva. Historia de un secuestro,” en Archivo Municipal de Huelva. 750
Aniversario (1265-2015). El investigador y el documento, coord. Archivo Municipal de Huelva, Maria Dolores Lazo Lopez (Huelva: Ayunta-
miento de Huelva - Concejalia de Cultura y Deporte, 2015), 31.

21. Acuerdo, Huelva, 17 de agosto de 1639, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1637-1649, 140 v¢, AMH.

22. Acuerdo, Huelva, 21 de agosto de 1648, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1637-1649, 512, AMH. Citado por Diaz Hierro, His-
toria de la Merced, 135.

23. Cabildo, Huelva, 21 de enero de 1649, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1637-1649, 538 v&, AMH, Carpeta 459.1, AMH FDH.
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En el Cabildo del 21 de septiembre de 1653, san Sebastian y san Roque aparecen nom-
brados juntos como patronos de la villa en el voto concepcionista?.

Siguiendo a Diaz Hierro, nos hacemos una idea general de como discurria esta festi-
vidad. En primer lugar, se hacia la procesion de ida a la parroquia de la Concepcion el
15 de agosto, vispera de la fiesta de san Roque, resultando un devoto desfile en el que
acompanaba el concejo, justicia, regimiento, clero y la comunidad mercedaria. Figu-
raba también el Rosario de Nuestra Senora de la Caridad que salia todas las mananas
y tardes de su capilla para rezar el santo rosario. A la manana siguiente, dia 16, se le
hacia funcion solemne y principal en la citada iglesia de la Concepcion, teniendo lugar
el regreso al templo mercedario en solemne procesion al atardecer de ese mismo dia?.

Desde al menos 1674 conocemos el hecho de gue el patron san Roque fuera sacado
del convento mercedario y trasladado en procesion a la parroquia de la Concepcion
donde se celebraba su festividad. “Por quanto este cavildo tiene votado hazer todos
los anos la fiestaa Sr San Roque y ¢celebrar su dia trayendolo del convento de la Merced
a la parroquia de Nra Senora de la Concepcion en prosesion y decir su misa cantada
y sermon en dicho convento...””®. Ademas, existen datos de esos traslados a la parro-
quia de la Concepcidn en los Cabildos del 15 de agosto de 1680 y el 27 de julio de 1682
respectivamente.

Por quanto este cavildo han dispuesto todoslos anos a San Roque en su diay siendo tanta la necesidad
de poner porintercesor al glorioso Santo para que la divina Magestad nos libre de todo contagio acor-
daron que la vispera del dia se traiga el Santo a la yglesia Parroquial de Nra Senora de la Concepcion
donde se le diga misa el viernes, sabado y domingo y luego se lleve en procesion general al convento
de la Merced?.

En1/33nosllegael dato de que erala parroquia de San Pedro la que presidia con su cruz
la procesion de san Roque, a la cual asistia el clero de dicha parroquiay se encargaban
de sacarla desde la parroquia de la Concepcion hasta el convento de la Merced. Esto
llevd aun pleito el 23 de marzo de 1733, pues el clero de la Concepcidn no era quien pre-
sidia esta procesion sino san Pedro, a pesar de salir de su parroquia. “Como asimismo
que la Cruz y Ministros de dicha Parrochial de Sr Sn Pedro es la que asiste asacar... ala
Procesion que hace con su fiesta el Cabildo Secular de esta Villa con el Senor Sn Roque

24. Cabildo, Huelva, 21 de septiembre de 1653, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1650-1659, 222, AMH, Carpeta 170.14.1, AMH FDH.

25. Diaz Hierro, Historia de la Merced, 136.

26. Cabildo, Huelva, 3 de agosto de 1674, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1670-1679, 188 v, AMH, Carpeta 170.14, AMH FDH.

27. Acuerdo, Huelva, 13 de agosto de 1680, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1680-1689, 18 v&, AMH. Citado por Diaz Hierro,
Historia de la Merced, 135-136.
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que sale de dicha Iglesia de Nuestra Senora de la Concepciony la del Convento de Re-
lixiosos de Mercedarios descalzos™®.

Continuaba la disputa y el 8 de mayo se quejaba el provisor y mayordomo de la parro-
quia de la Concepcidn, Andrés Valiente, porgue el clero de su parroquia no tenia dere-
cho de asistiry presidir con su cruz la procesion de san Rogue, aunque en su parroquia
se le hacian las celebraciones y procesiones al santo?.

Por documento fechado el 23 de junio de 1733 se aclara que son los propios hermanos
de la cofradia de San Roque los que sacan en procesion al santo desde el convento de
la Merced ala Concepcion en el dia de la vispera de su festividad, el 15 de agosto, porlo
que confirmamos que en aquel ano la hermandad aun seguia activa.

Item declaren si es cierto que con el motivo de ser segundo Patrono de dicha villa el SrSn Roque, y es-
tando su efigie, en el convento de Merzedarios descalzos, y trayéndolo los hermanos de la hermandad,
de dicho santo ensuvisperaaladicha Iglesia de la Concepcion concurre en ella el siguiente el clero de
el Sr Sn Pedro el que asiste a la procesion, llevando su Cruz, presidiendo a la de Concepcion sin cuya
circunstancia, no se haze la procesion, diciendo la misa, y asistiendo de Preste el beneficiado sema-
nero de la Parrochial de Sn Pedro, y los asistentes lo son de dicha Parrochial cuyo sochantre precide
el coro™.

La continuidad de esta corporacion tendria lugar hasta practicamente 1738, cuando
san Sebastian fue declarado como primer patrono de la localidad, en adelante no se
encontrarian mas alusiones a la Hermandad de San Roque, dandose desde entonces
por extinguida.

La respuesta logica a por que esto debid suceder puede encontrarse en que la proce-
sion fuese llevada a la parroquia de la Concepcion por tratarse del templo mas céntrico
de lavillay accesible a la mayor parte de la poblacion -hay que tener en cuenta que la
parroquia de San Pedro se encontrabaenlo alto de un cabezoylaaccesibilidadalazona
era mas compleja-. Del mismo modo cabe mencionar que el convento de los merceda-
rios pertenecia a la feligresia de San Pedro, quizas por ello el clero de esta parroquia se
veia con mas derecho que el de la Concepcién aacompanar a la procesion del patron.

28. Auto del notario de la Vicaria de Huelva Francisco de Torres y Esquivel de la parroquia de San Pedro, Huelva, 23 de marzo de 1733,
Justicia, Caja 31, Serie 10Qrdinarios, clase 7, numeros 1-14, afios 1628-1779, 20, Archivo Diocesano de Huelva (ADH), Huelva.

29. Pleito a pedimento de Andrés Valiente, provisor y mayordomo de la iglesia de la Concepcidn, sobre que la iglesia de la Concepcion es
distinta de la de San Pedro, Huelva, 8 de mayo de 1733, Justicia, Caja 31, Serie 10rdinarios, clase 7, nimeros 1-14, anos 1628-1779, ADH.

30. Declaracion de eclesiasticos de la parroquia de la Concepcion, Huelva, 23 de junio de 1733, Justicia, Caja 31, Serie 10rdinarios, clase
7, nimeros 1-14, anos 1628-1779, 74, ADH.
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Conflictos y votacion por san Sebastian como unico patron de Huelva

Como hemos mencionado en lineas anteriores, Huelva tenia dos patrones que actua-
ban como protectores contra la peste, san Sebastian y san Roque, cada uno contaba
con una ermita extramuros.

A pesar de que san Roque parecia ser el primer patron, por encima de san Sebastian, en
el Cabildo de 1682 se menciona a la imagen de San Roque como segundo patron.

Por quanto la divina Magestad ha sido servido librar a esta villay sus vecinos del achague del contagio
que tantos lugares se han indicado y porque esta villa tiene por su segundo Patron a el Sefor San Ro-
gue, se le celebre en cada ano su dia con asistencia de todo el Cabildo acordaron que el presente ano
se le haga un novenario de misas y se traiga su imagen en procesion del Convento de la merced y se
coloque en la Parroquia de Nra Senora de la Consepcion®.

En 1716 el convento de la Merced y el Cabildo municipal entraron en conflicto, debido a
la negativa por parte de los padres mercedarios de solemnizar la festividad de san Ro-
que con la misa cantada acostumbrada. “...se nego el Padre Comendador del Convento
de la Merced destavilla a que se predicase el sermon que de tiempo inmemorial a esta
parte se ha predicado por los religiosos de dicho Convento sin darle emolumento algu-
no porello enatencion aque quando se fundo dicho Convento fue en la Hermita de este
sancto...”*?,

El Ayuntamiento se neg6 a pagar lo que el padre comendador mercedario exigia, por lo
que el Cabildo, sabedor de la pertenencia de laimagen de San Roque, saco la figura del
templo mercedarioy la deposito en la parroquia mayor de San Pedro. El enfrentamien-
to entre ambas corporaciones era evidente®.

Poco después, el convento cambié de padre comendador, teniendo este una actitud
mas conciliadora, aceptando la costumbre de celebrar con solemnidad en el convento
y con la presencia del Cabildo la festividad del patron. Esto queda reflejado en el acta
capitular del 13 de abril de 1717, teniendo lugar en la Merced la solemnidad cantada de
san Roque el domingo 18 de abril de ese mismo ano. “...conferido sobre esta materia

31. Acuerdo, Huelva, 27 de julio de 1682, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1680-1689, 78 v&, AMH. Citado por Diaz Hierro, His-
toria de la Merced, 136.

32. Cabildo, Huelva, 25 de agosto de 1716, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1701-1800, 297, AMH, Carpeta 170.14, AMH FDH.
Citado por Diego Diaz Hierro, Huelva y los Guzmanes, revision y edicion de Manuel José de Lara Rodenas (Huelva: Ayuntamiento de
Huelva, 1992), 98-99.

33. Lara Rodenas, “El patronazgo de San Sebastian,” 31.
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con dicho reverendo padre, quien desde luego se alland a que se restituyese el santo al
dicho conventoy altar, y que para ello pasaria con su comunidad, y asistiendo el Cabil-
do, el dia que se senalase para llevarle en prosecion, y que continuaria la obligacion de
todos los anos™”.

Aunque las cosas de momento parecian solucionadas, era evidente que el hecho de
que laimagen de San Roque estuviese dentro del convento de La Merced y custodiado
por sus frailes no era practico para el Ayuntamiento. El antiguo patronazgo de san Ro-
que pareciair debilitandose cada vez mas. San Sebastian estaba situado en una ermita
solitaria, vagamente sujeta ala autoridad del prior de ermitas del Arzobispadoy, para el
Ayuntamiento, celebrar su festividad sin mediacion de los mercedarios debia de cons-
tituir una posibilidad mas atractiva®.

Fue una cuestion de control lo que hizo que finalmente el 28 de abril de 1738, el Cabil-
do municipal votara a san Sebastian como unico patrono de la poblacion. En adelante,
san Roqgue se quedaria relegado y practicamente olvidado, en el interior del convento
de La Merced®. "...elixieron y votaron por Patrono desta villa, por siy en nombre de los
vesinos de ella, al Senor San Sevastian para que se le tenga e guarde como tal Patrono
y anualmente su dia, se le haga su fiesta por este Cavildo con su misay sermon™’.

Pese a este extremo, durante algunos anos mas del siglo XVIIl el Cabildo municipal con-
tinud celebrando las fiestas a san Roque, que quedo postergado como segundo patron.
Uno de esos anos en que continuaron las fiestas fue en 1755%,

Al ano siguiente el Cabildo volvio a acordarse de san Roque y organizaron las fiestas
en su honor. “En este Cavildo se nombraron por Diputados para la funcion del Sr Sn Ro-
que gque anualmente celebra como a uno de sus Patronos a los Sres. Dn Francisco de
Salas Alguacil mayory Dn Antonio Diaz rexidor decano deste dicho Cavildo quienes se
encargaran de hacer los combites acostumbrados previniendo la cera, y fuegos que ha
sido estilo, y firmando de toda la relazion de gasto correspondiente para su abono en
propios, y asi lo acordaron™.

34. Cabildo, Huelva, 13 de abril de 1717, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1701-1800, 339 v&, AMH, Carpeta 170.14, AMH FDH.
Citado por Diaz Hierro, Huelva y los Guzmanes, 98-99.

35. Lara Rodenas, “El patronazgo de San Sebastian,” 31.

36. Diaz Hierro, Huelva y los Guzmanes, 103-104.

31. Cabildo, Huelva, 28 de abril de 1738, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1701-1800, 8 v2. AMH, Carpeta 459.1, AMH FDH.

38. Cabildo, Huelva, 15 de julio de 1755, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1701-1800, 20, AMH, Carpeta 170.14, AMH FDH.

39. Acuerdo, Huelva, 12 de agosto de 1756, Libros de Actas capitulares de Huelva, tomo 1701-1800, 60 v8. AMH, Carpeta 170.14, AMH FDH.
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Fig. 4. San Sebastiany san
Rogue en un impreso de la
Junta de Sanidad de Huelva,
! del siglo XIX. © Fotografia:
Archivo Municipal de Huelva.
AMH FDH_cpt 592-8.

En 1800 el Ayuntamiento crea un grabado en madera como escudo de Huelva, sustitu-
yendo el castillo y el ancla por los patronos contra la peste, san Sebastian y san Roque
y en medio un arbol. Todaviaen 1820y en anos sucesivos la Junta Municipal de Sanidad
de la villa hacia que sus certificados impresos fuesen encabezados por este escudo a
modo de vifeta®’ (Fig. 4).

Misas y limosnas en honor a san Roque

Las misas en honor a san Roque 0 a san Sebastian, pese a ser los patronos de la villa,
fueron muy escasas. Durante el siglo XVII la mayor parte de las misas dedicadas a los
santos por los testadores onubenses fueron para san José“. En el siglo XVIlI las elec-
ciones de los santos se referian a altares de abogadosy protectores de la muerte, como
san José, san Cristobal, san Miguel, san Francisco de Asisy santa Ana“’.

El Unico ejemplo de una misa en honor a san Roque que ha llegado hasta la actualidad
data del siglo XVI, concretamente de 1583, cuando Isabel Rodriguez manda en su testa-
mento que se le digauna misa a san Roque y a san Sebastiany, por otro lado, el conven-
to de la Victoria tiene una obligacion de decirle una misa en el dia de ambos patrones
por su alma.

40. Diego Diaz Hierro, Patronato en Huelva del Sefior San Sebastidn (Huelva: Parroquia de San Sebastian y Hermandad del Santisimo Cristo
de la Sangre y Nuestra Sefiora del Valle (Estudiantes), 1990), 11-12.

4. Manuel José de Lara Rddenas, El tiempo y las fuentes de su memoria: historia moderna y contempordnea de la provincia de Huelva, t. 3 de
Religiosidad y cultura en la Huelva Moderna, coord. Remedios Rey de las Pefias (Huelva: Diputacion Provincial de Huelva, 1995), 167-168.

47. David Gonzélez Cruz, Religiosidad y Ritual de la Muerte en la Huelva del Siglo de la llustracion (Huelva: Diputacion Provincial de Huelva,
1993), 351, 568.
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Yten mando que se digan... una misa a San Roque y otra a San Sebastian...

Yten mando a el convento de nuestra s de la Victoria desta villa veinte arrovas de vifa... y unos almen-
dros que yo tengo en la Ribera... con cargos que el dicho convento a de ser obligado de hazer dezir
en cada un ano una remembranza para siempre jamas por mi anyma una remembranza de seis misas
rezadas la una el dia de San Juan Bautista y otra el dia de San Sebastian y otra el dia de San Roque®.

Del mismo modo, era muy comun que los hermanos y devotos de la hermandad dieran
una limosna a la cofradia y que lo senalasen en sus ultimas voluntades. Asi pues, el
primer ejemplo lo tenemos en el testamento de Antonio Rodriguez, otorgado en 1592,
hermano de la cofradia que ofrecio una limosna a la hermandad de un real*. Por su
parte, Inés Sanchez de Avendano también mando¢ dar un donativo a la hermandad en
1620: “Iten mando a las cofradias de esta villa la Soledad, el Santisimo Sacramento de
arriba y abajo, al Nombre de Jesus, los nazarenos, el Rosario, los senores San Antonio
y San Roque y Vera cruz y purgatorio y San Sebastian que entre todas ellas se repartan
cincuenta reales de mis bienes prorrata™®.

En 1621 Sebastian Marquez mando una limosna de ocho reales a varias cofradias, men-
cionando entre ellas a la de San Roque: “Ilten mando y digo que yo soy cofrade de nra s?
del Rosario, y de nras?de la Soledad y de nra s2 de los Reyes y de sr st Roque y del bien-
aventurado st Sebaftian a quien yo he sido gran devoto que a cada una dellas se le dé
de limosna para lumbre...ocho reales de mis bienes™®. Diego Gonzalez y Maria Ramirez
mandaron en su testamento conjunto en 1650 una limosna de dos reales a san Roque:
"Yten mandamos otras cuatro al glorioso S. Antonio de Padua... y dos a San Sebastiany
dos a San Roque bienaventurado™’.

Después de 1650 no volvemos a tener noticias de limosnas o donaciones realizadas en
favor de la cofradia, logicamente esto pudo deberse al debilitamiento de la corporacion
tras ser absorbida la ermita por el convento de la Merced y que al igual que le paso al
Ayuntamiento, tuvieran cada vez mas problemas para acceder a laimagen de San Ro-
que y realizar sus fiestas.

43. Testamento de Isabel Rodriguez ante Juan Nunez, Huelva, julio de 1583, leg. 4497, 460, AHPH. Citado por Diaz Hierro, Historia de la
Merced, 130.

44. Testamento de Antonio Rodriguez ante Juan de Segura Galvan, Huelva, 6 de junio de 1592, leg. 4508, 665, AHPH, Carpeta 208.1, AMH
FDH. Citado por Diaz Hierro, Historia de la Merced, 134.

45. Testamento de Inés Sanchez de Avendano ante Cristobal Quintero, Huelva, 28 de mayo de 1620, leg. 4686, 301, AHPH, Carpeta 194.1,
AMH FDH.

46. Testamento de Sebastian Marquez ante Cristobal Quintero, Huelva, 19 de agosto de 1621, leg. 4687, 542. Carpeta 235.2/ 271.10, AMH FDH.

47. Testamento Diego Gonzalez y Maria Ramirez ante Diaz Palomino, Huelva, 25 de junio de 1650, leg, 4536, 150, AHPH, Carpeta 459.3,
AMH FDH.
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Las ultimas referencias a la hermandad, como hemos visto anteriormente, fueron en
1733, debiendo extinguirse tras esas fechas.

Conclusiones
Tras la culminacion de esta investigacion hemos llegado a una serie de conclusiones.

La ermita de San Roque se creo en 1582 en honor al patron de Huelva contra la pes-
te. Pocos anos después, en 1605, se funda el convento de la Merced motivado por los
condes de Niebla, que se instalan en la ermita y después construirian encima el nuevo
convento e iglesia.

Laimagendel patrén contaba conuna cofradia desde sus comienzos que, junto al Ayun-
tamiento, se encargaba de organizar las fiestas de su onomastica cada 16 de agosto.
Tras la exclaustracion del santo por los frailes mercedarios, fue cada vez mas compli-
cado sacar al santo del templo y celebrar las fiestas en su honor. Estas consistian en
fuegos y toros, traslado del santo a la parroquia de la Concepcion por parte de la co-
fradia, con funcidn principal, oficiando el clero de San Pedro y vuelta al convento de la
Merced en solemne procesion.

En 1738, y tras numerosos conflictos con los frailes, el Cabildo municipal decidio nom-
brar como unico patrén de la villa a san Sebastian, quedando relegada la imagen de
San Roque. A pesar de que tras esa fecha se siguieron realizando algunos anos mas
sus fiestas, lo cierto es que después de la sequnda mitad del siglo XVIII ya no hay mas
alusiones a ella, extinguiendose también la cofradia de San Roque.

En la actualidad la imagen del santo patron continua existiendo, pero se encuentra en
un deplorable estado de conservacion dentro de una hornacina muy escondida en el
interior del templo mercedario, hoy catedral de la diocesis de Huelva.
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Resumen

Una buena parte de la arquitectura sevillana del siglo XVII corrié a
cargo de maestros albaniles y carpinteros que mantuvieron la tradicion
mudéjar del ladrillo y el sistema de mamposteria, dada la ausencia de
canteras de piedra en los alrededores de la ciudad. En este articulo se
presentan los nombres de una serie de albaniles y carpinteros -en su
mayoria desconocidos hasta el momento- que trabajaron al servicio de
los condes de Castellar entre los anos 1617y 1670, a través de las diversas
obras y reparaciones que se acometieron en los edificios propiedad de la
casa condal o patrocinados por los mismos en la ciudad de Sevilla y en la
villa de El Viso. Asimismo se incluye un primer acercamiento a través de
las fuentes de la desaparecida casa palacio del conde que existio en la
localidad de El Viso del Alcor hasta su destruccion en 1979.

Abstract

The absence of quarries around the city of Seville meant that most of its
buildings in the 17" century were built in the Mudejar tradition of brick and
masonry. This paper introduces the names of masons and carpenters -
most of them unknown until now- who worked in the service of the Counts
of Castellar between 1617 and 1670. Here we will study different works and
repairs undertaken in the buildings owned or under the patronage of the
Counts of Castellarin the city of Seville and the town of El Viso. In addition,
it includes a first approach through the sources of the disappeared Casa
Palacio del Conde that existed in the town of El Viso del Alcor until its
destruction in 1979.
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Introduccion

La actividad edilicia en la Sevilla del siglo XVII estuvo condicionada en buena medida
por los maestros de albanileria 'y carpinteria agrupados en gremios que supieron man-
tener la tradicional técnica mudéjary el sistema de mamposteria, utilizando materiales
autoctonos como el ladrillo, la madera, el yeso y la azulejeria’. Trabajaban mayoritaria-
mente al servicio de la Iglesiay de la nobleza en la construccion de nuevos edificios o
en la conservacion de los ya erigidos, pues esta tipologia arquitectonica es mas fraqil
respecto a la arquitectura pétrea y requiere de continuos trabajos de preservacion.
Partiendo de investigaciones previas en las que se pudo documentar la vinculacion de
Juan de Segarra con el mecenazgo de los condes de Castellar?, en el presente estudio
se aportan los nombres de otros artifices y artesanos que fueron reclamados por la
misma casa nobiliaria entre 1617y 1670.

Condado de Castellar

Durante la Baja Edad Media una rama de la familia Saavedra se asienta en Sevillay ob-
tiene una serie de privilegios y concesiones territoriales entre las que destaca la villa
de El Viso, en tierras colindantes con Carmona. Desde 1456 se instauré un mayorazgo
en la figura de Fernando Arias de Saavedra y Avellaneda, Il senor de El Viso, mientras
que su hijo, Juan Arias de Saavedra y Ponce de Leon, alcanzo el titulo de | conde de
Castellar por nombramiento del emperador Carlos V en 15639.

La continuidad del linaje se prolongd en el tiempo y a inicios del siglo XVII, el titulo y
mayorazgo habia recaido en Gaspar Juan de Saavedra, aunque en la practica fue tute-
lado por sumadre, debido a suminoria de edad y al fallecimiento de su padre, Fernando
Arias de Saavedra y Zuniga, IV conde de Castellar, que muri¢ en 1594. Desde 1622, la
sucesion condal paso a Fernando Miguel Arias de Saavedray a partir de 1650 lo heredo
su hija, Teresa Maria Arias de Saavedra, que vencio a su tio paterno, José de Saavedra,
en un pleito sobre la posesion y continuidad del condado®.

1. Fernando Cruz Isidoro, “Sobre los gremios de albanileria y carpinteria en la Sevilla del XVII,” Boletin del Seminario de Estudios de Arte y
Argueologia, no. 67(2001): 231.

2. Celestino Lopez Martinez, Arquitectos, escultores y pintores vecinos de Sevilla (Sevilla: Rodriguez, Giménez y Ca, 1928), 187; Angel Martin
Roldan, Historia y Arte de la Merced Descalza, Coleccion Analecta Mercedaria XXXVII-XXXIX (Roma: Societas Fratrum Editorum Insti-
tuti Historici Ordinis de Merced, 2020-2021), 257.

3. Diego Ortiz de Zuniga, Anales eclesidsticos y seculares de la muy noble y muy leal ciudad de Sevilla que contienen sus mas principales
memorias desde el afio de 1246... hasta el de 1671. T. IV (Madrid: en la Imprenta Real, por luan Garcia Infangon, 1677), 612.
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Juan de Segarray otros maestros que trabajaron para la casa de Castellar(1617-1670)

Propiedades de la casa

Los condes de Castellar se asentaron en sus posesiones sevillanas llegando a tener
diversos bienes inmuebles, tales como palacios, casas, hornos, solares, tierras, etc.
En 1622, los senores poseian en la ciudad hispalense una vivienda familiar situada en la
collacién de San Marcos, varias casas accesorias a las principales del condado y unos
almacenes que se encontraban entre Puerta de Triana y Puerta Real®. En ese mismo
anoyenlavillade ElViso, ostentaban las casas principales del mayorazgo, otras frente
alaiglesia del conventoy enla calle del horno nuevo, el mesony un cortinal colindante,
la cilla, dos molinos de aceite (uno de los cuales fue cedido a los frailes mercedarios
descalzos), dos hornos de pan, varios solares, aranzadas y huertas®. Ademas, la fami-
lia condal instaurd una capellania en la iglesia parroquial de la villa y el patronato del
convento del Corpus Christi, fundacion establecida por Beatriz Ramirez de Mendoza,
siendo el segundo cenobio de la Orden de la Merced Descalza.

El palacio del conde

Uno de los edificios mas interesantes era la casa palacio de los condes de Castellar, en
la localidad de EI Viso del Alcor. Su origen se situa en el segundo tercio del siglo XVI,
una vez asentado el mayorazgo y probablemente después del nombramiento de Juan
Arias de Saavedra como | conde de Castellar®. Se trata de una casa solariega, construi-
da a mediados del siglo XVI, que estilisticamente constituye un ejemplo mas cercano a
la arquitectura popular andaluza que al tipico palacio renacentista. Aunque al presente
Nno se conserva ningun vestigio del inmueble, hay constancia de la existencia de un di-
bujo de su planta realizado en 1797 por el maestro de obras Pedro Rodriguez, que reco-
ge las trasformaciones acometidas tras los desperfectos ocasionados por el terremoto
de Lisboa’(Fig. 1).

4. Concurso de acreedores de los bienes de Gaspar Juan de Saavedra, conde de Castellar, alfaqueque mayor de Espana y senor del
Viso, 1622, Real Audiencia de Sevilla, Pleitos, legajo 29292, Archivo Histarico Provincial de Sevilla(AHPSe), Sevilla, f. 769r.

5. Concurso de acreedores de los bienes de Gaspar Juan de Saavedra, f. 769v.

6. Antonio Sanchez Gonzalez, ed., El arte de la representacion del espacio: mapas y planos de la coleccion Medinaceli (Huelva: Universidad
de Huelva, 2017), 461. Ficha técnica de Teodoro Falcon Marquez y Antonio Sanchez Gonzalez. Llama la atencidn la inexistencia de
estudios sobre el desaparecido palacio de los condes de Castellar, a pesar de que se mantuvo en pie hasta 1979.

7. Sanchez Gonzélez, El arte de la representacion del espacio, 461-462. Ficha técnica de Teodoro Falcon Marquez y Antonio Sanchez
Gonzélez.
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En origen era un edificio de planta practicamente cuadrada, construido en fabrica de
mamposteria de ladrillo revocado, compuesto por una gran crujia delantera de doble
planta, dos crujias laterales y unos cercados traseros.

Lafachadaprincipal erasobriaeirregular, abiertaalacalle mediante vanos, de formano
organizada, preludiando una praxis muy habitual a partir del seiscientos(Fig. 2). En ella
se abrian tres ventanas adinteladas y encima tenia vanos abalconados con barandillas
de forja que iluminaban la sala del alcalde mayor, la del administrador y un despacho,
con un zoécalo corrido, ademas. En los extremos se ubicaban dos estancias: un dormi-
torio y una alcoba con ventanas abiertas a las calles laterales. En el frontispicio princi-
pal sobresalia la portada compuesta por un arco de accesoy, sobre ella, otro balcon en
forma de medio punto y un remate entre volutas con el emblema pétreo de los condes
de Castellar. El balcén principal -que daba luz a la despensa interior- estaba decorado
exteriormente por dos pilastras sosteniendo un friso ornamental de azulejeria y una
cornisa de ladrillo visto en forma de punta de flecha, mientras que el remate superior
parece ser unaobradieciochesca, restaurada por ultima vez hacia 1956. Contenia en el
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Juan de Segarray otros maestros que trabajaron para la casa de Castellar(1617-1670)

Fig. 2. Vista de la fachada del
palacio de los condes de
Castellar, 1950. El Visa del
Alcor. © Fotografia: coleccion &
particular. &

Fig. 3. Vista de la fachada del
palacio de los condes de
Castellar, 1956. El Viso del
Alcor. © Fotografia: coleccion
particular.

centro el escudo nobiliario entre dos pilastras y culminado por un arquitrabe, el friso
decorado con dentellones y un cornisamiento de ladrillos dispuestos en punta, desta-
cando en el culmen una cruz patriarcal de forja, entre penachos ceramicos (Fig. 3).

El interior estaba conformado por dos plantas en la crujia delantera, con una galeria
central, entre la cocina del alcalde mayor y la alcoba del administrador. A ella llegaba
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la escalera nueva -reedificada en el segundo tercio del siglo XVIll-, que lindaba con un
salon reformado por medio de una “obra nueba hasta las primeras maderas™. Aquella
estancia se comunicaba con una nave rectangular destinada a graneroenlaquellego a
existir una tribuna abierta al convento de los frailes mercedarios y que solo se utilizaba
con la presencia de los condes. En ese angulo preexistia un habitaculo primitivo y de-
tras un cercado con ventanas abiertas a los campos de la vega.

El patio estaba descentrado respecto a la planta del edificio, era cuadrado e integraba
en un angulo la caja escalera, de menor dimensidny altura que la nave precedente, e ilu-
minada por dos pequenos balconcitos. Al ser la crujia principal de doble planta, la supe-
rior se trasdosaba en la parte trasera por un conjunto de arcadas ciegas de medio punto
sobre pilares de ladrillos -aun de cierta reminiscencia medieval-, y en cuyo centro se
abrian unos vanos rectangulares que daban luz a las estancias interiores, mientras que la
inferior estaba tabicaday poseia un arco de medio punto que daba acceso al patio. Exis-
tia, ademas, una gran portada en piedra decorada por triglifos y metopas, de la que no
se ha conservado ninguna fotografia®. Aquel lugar estaba embellecido por un espléndido
jardin de naranjosy limonerosy sabemos tenia incorporada una antiguatorre, “‘cuya fabri-
ca manifiesta ser punica o romana”’; asimismo constaba de un vestibulo 0 zaguan con
una angosta puerta de medio punto que comunicaba con la calle lateral y, junto a ella, un
abrevadero o pilon que emanaba constantemente agua de los acuiferos cercanos(Fig. 4).

Adyacente a la casa palacio se edifico el convento del Corpus Christi, erigido a partir
de 1604 por orden de Beatriz Ramirez de Mendoza, IV condesa de Castellar, y en el que
intervinieron los maestros Diego Pérez Alaraz y Juan de Segarra'.

Durante el convulso siglo XIX, los frailes descalzos de la Merced se vieron obligados a
abandonar el convento, mientras que el palacio sali¢ a la venta mediante subasta publi-
ca en 1844. A partir de entonces, ambos edificios pasaron por diversos usos, llegando a
ser sede de la carcel o colegio de monjas trinitarias y teatinas en diferentes periodos del
siglo XX (Fig. 5). La casa palacio fue derribada en 1979, construyéndose en su lugar otro
edificio aprovechando las dimensiones del solar, siendo la actual sede del Ayuntamiento.

8. Sanchez Gonzalez, 461-462. Ficha técnica de Teodoro Falcon Marquez y Antonio Sanchez Gonzélez. Las anotaciones figuran manus-
critas en el dibujo original.

9. Joaquin Gonzalez Moreno, “Ha sido derribado el Palacio del conde de Castellar,” ABC de Sevilla, 29 de diciembre de 1979, consultado
el 12 de diciembre de 2023, https://www.abc.es/archivo/periodicos/abe-sevilla-19791229-17.html.

10. Pedro de San Cecilio, Annales del Orden de Descalzos de Nuestra Sefiora de la Merced (Barcelona: Dionisio Hidalgo, 1669), 409.

1. Martin Roldan, Historia y Arte, 257-267. Mientras se edificaba el convento, los frailes se alojaron en una sala baja del palacio y en otra
ubicaron la capilla provisional hasta que en septiembre de 1606 trasladaron el Santisimo a un salon largo recién construido.
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Juan de Segarray otros maestros que trabajaron para la casa de Castellar(1617-1670)

Fig. 4. Noticia ilustrada del derribo del
palacio de los condes de Castellar, 1979.
© Fotografia: Hemeroteca ABC de
Sevilla.

Fig. b. Vista del conjunto del
palacio de los condes de
Castellar y el convento del
Corpus Christi, 1965. El Viso
del Alcor. © Fotografia:
coleccion particular.
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Fig. 6. Cesareo Verdejo, Croquis de la planta de la casa-horno de la calle Principe
de Vergara de El Viso del Alcor, 1887. © Fotografia: Archivo Ducal de Medinaceli
(ADM), Toledo.

Otras posesiones de la casa condal

Enlalocalidad de ElViso del Alcor exis-
tian otras edificaciones pertenecien-
tes a la propiedad de la citada casa
de Castellar que han desaparecido o
se han transformado notablemente.
Frente al convento persiste una casa
con su antigua portada de ladrillo con-
servada a pesar de las diferentes alte-
raciones sufridas alo largo del tiempo.
Ademas tenemos datos referentes ala
existencia de dos hornos para cocer
panqgueeranarrendadosanualmente a
los vecinos y son citados por las fuen-
tes bajo los nombres de hornos viejo y
nuevo. De uno de ellos, el Archivo Du-
cal de Medinaceli atesora el dibujo de
un croquis firmado por Cesareo Verde-
jo, administrador del dugue de Medin-
aceliy del conde de Castellar, fechado
en 1887"%(Fig. 6). Se trata de un apunte
muy simple que indica datos someros
e identifica minimamente algunas de-
pendencias como el patio que tenia un

pozo en el extremo. En conjunto se trata de una planta semirectangular, que recoge las
medidas en metros de la fachada (6 m), de fondo (9 m)y de largo (58 m)*®.

Asimismo sabemos que los senores de El Viso poseian otras propiedades en la villa,

como un meson ubicado en la plaza principal, varias casas, cortijos, tierras, olivaresy,
junto al palacio, un granero y una huerta de soleria con arboles frutales y una alberca.
En todos estos bienes pertenecientes a los condes de Castellar, van a trabajar una se-

rie de maestros albaniles que, si bien no ejecutan obras de gran entidad arquitectoni-

ca, sise afanaran en el mantenimientoy el adecentamiento de los inmuebles de la villa.

12. Sanchez Gonzalez, El arte de la representacion del espacio, 463. Ficha técnica de Antonio Sanchez Gonzalez.

13. Sanchez Gonzalez, 463.
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Juan de Segarray otros maestros que trabajaron para la casa de Castellar(1617-1670)

Maestros de albanileria

Durante el seiscientos se efectuaron cuantiosas intervenciones en las casas senoriales
existentes en Sevillay su entorno, desarrollandose una serie de remodelaciones signi-
ficativas que se debian de acometer ante riadas, epidemias o terremotos, por parte de
maestros albaniles, alarifes y arquitectos que estan al servicio de las clases dominan-
tes. Paralos condes de Castellar trabajaran una serie de artifices que se ocuparan de la
conservacion, restauracionyreconstruccion de los edificios, ya que al estar edificados
con materiales autéctonos requerian un continuo mantenimiento por parte de maes-
tros de la zona, algunos de los cuales conocemos sus nombres gracias a la documen-
tacion recopilada. De todos ellos, sobresale la figura de Juan de Segarra, que estuvo al
servicio de la casa condal y de los frailes descalzos de la Merced asentados en la villa
de ElViso desde 1604.

Juan de Segarra

De origen navarro, Juan de Segarra es un arquitecto que trabaja en la ciudad hispa-
lense durante la primera mitad del siglo XVII™. Hacia 1615 ya hay noticias de su partici-
pacion en las labores constructivas de la crujia delantera y de la portada principal del
hospital de la Sangre o de las Cinco Llagas'™. Dos anos después lo encontramos en El
Viso, donde parece ser que toma el relevo a Diego Pérez Alaraz, maestro carmonense
que habia iniciado la fabrica del convento del Corpus Christi. En 1616, fray Gomez de
San Francisco manifiesta que habia hecho una serie de diligencias en Carmona con un
albanil para reanudar la obra del cenobio, senalando la limitacion de un maestro que
habia trabajado parcialmente, pues “no conviene por aver visto una capilla que el hizoy
apercibi oculos de ieserias y parecerme gue es un official muy corto y nuevo y que aun
no save imitar alos otros por losrespectos que entre ellos se tiene se escussan”®. Ante
aquella tesitura, el conde de Castellar requiere la presencia de Juan de Segarra para fi-

14. Fernando Cruz Isidoro, “Sobre el arquitecto Juan Segarra, teniente de maestro mayor del Concejo Hispalense,” Laboratorio de Arte,
no. 8(1995): 417-429, https://doi.org/10.12795/LA.1995.i08.24; Fernando Cruz Isidoro, Arquitectura sevillana del siglo XVII. Maestros Ma-
yores de la Catedral y del Concejo Hispalense (Sevilla: Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 1997), 44; Juan Anto-
nio Arenillas, Del clasicismo al barroco. Arquitectura sevillana del siglo XVII (Sevilla: Diputacion de Sevilla, 2005), 237-241.

15. Antonio de la Banday Vargas, Las Cinco Llagas. De Hospital a Parlamento de Andalucia (Sevilla: Centro de Publicaciones. Parlamento de
Andalucia, 2007), 73.

16. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibig el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, cuentas, 1609, Senorio de EI Viso, leg. 4, doc. 96, Bocumentos Andaluces del Archivo Ducal de Medinaceli, Archivo General
de Andalucia (AGA), Sevilla, f. 526v.
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nalizar la fabrica conventual, ocupandose de distintas tareas, entre ellas, la de dirigir la
cubricion abovedada del edificio, lo que supuso una buena oportunidad para demostrar
sus optimas cualidades para la arquitectura. Aunque no hemos localizado el contrato
oficial por el cual Segarra comienza a trabajar en el cenobio visueno, el hallazgo de di-
versos recibosy pagos sueltos permiten ratificar la intervencion del citado arquitecto.
Asi, en 1617, recibe varias remuneraciones: “dieronse a Juan de Sagarra maestro desta
obra sesicientos reales™, y otro tanto “a Julan] de Cegarra a buena quenta doscientos
rreales”®, mientras que en abril de 1618, consigna que:

Tengo recibido yo Juan de Cegarra por quenta de la obra que [h]ago en la capilla mayor del Viso, ocho-
cientos reales[hlasta[h]oy siete de diciembre de seiscientosy diezy siete anos(...)y mas recibimos
en catorce de abril deste ano de mil seiscientos y dieciocho doscientos reales por quenta de la dicha
capillaglue]portodos sonlos glue]tengo recibidos[hJ]asta dia de la fecha mil reales. Son 1000 reales
Julan]de Cegarra®.

Segarra también se ocupo6 de rematar la sacristia pues sabemos que en 1618 recibe
dos pagos que se dieron “a Juan de Cegarra de hacer la sacristia con siete peones™’.
Asimismo se implico en los planteamientos decorativos del cenobio pues recibid unos
86 reales dados a “Segarra de asentar el quadro de los Reyes y de hacer la sacristia™'.
Incluso trabajo en el retablo mayor, recibiendo 89 reales que fueron otorgados “a mi
Julan] de Cegara gluan]do trabaxo en el retablo"?, recibiendo pagos puntuales por su
actuacion en las gradas y el altar: “un dia yo Ju[an]y medio Cegarra, diez y seisy con
ese mismo dia[hJacen cinquentay siete reales"’; y otros tantos por ciertas reparacio-
nes precisas: ‘'mando reparase el bastidor del altar mayor, diez reales y seis que se le
pagaron a Ju[an]Cagarra™“.

17. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibi el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 525r.

18. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibi¢ el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 530r.

19. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibio el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 528v.

20. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibio el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 531r.

21. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibi¢ el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 531v.

22. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibio el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 529r.

23. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibio el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 530v.

24. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibio el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 531v.
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Juan de Segarray otros maestros que trabajaron para la casa de Castellar(1617-1670)

La vinculacion de Segarra con la casa de Castellar se mantuvo en el tiempoy, en 1629,
ejecutd una serie de obras y reformas en el domicilio sevillano del conde, para lo cual
cobro a fecha de 27 de enero de 1631, 5.752 reales segun tasacion del maestro ma-
yor de fabricas del Arzobispado Cristobal Ortiz y del maestro albanil Juan Bernardo de
Velasco?®. Al final de su carrera y dado que su quehacer tiene puntuales actuaciones
en Cadiz, se puede considerar la posibilidad de una intervencion en la reedificacion el
convento de la Almoraima(Castellar de la Frontera) concluido en 164775,

Francisco Rodriguez

Es dificil saber con precision si seria correcto identificar a este albanil con otro homao-
nimo que colaboro en diversas ocasiones con Segarra. En 1637 aparece un tal Francisco
Rodriguez como visitador de las obras del hospital de la Sangre junto a Juan de Segarra
y Juan Bernardo de Velasco?’y, en ese mismo ano, colabor6 en otras tareas de carpin-
teria en el meson del Sol, sito en la plazuela de la Paja, hoy llamada Ponce de Le6n?,

Ladocumentacionrelativaalas cuentas de cargoy datade El Viso senalanaun maestro

.

de albanileria llamado asimismo Francisco Rodriguez, natural de Carmona, que trabajo
en el palacio visuenoy en otras construcciones de la villa entre los anos 1650 y 1670.

En 1650, lo hallamos trabajando en el meson?y, cinco anos después, se ocupo6 de ade-
centar las cuadras de la misma posada y de las obras en el pajar de las caballerizas de
palacio®®. Sequidamente trabajo enla“soladura” o pavimento del horno nuevoy “en ade-
rezar el palacio de d[ic]Jha Villay el Horno Biejo como consta en menor de los gastos de
dlic]has obras en una quenta queda F[rancis]co. Rodriguez maestro de Albafil y Juan
Perez maestro carpintero vecinos de d[ic Jha villa en la qual dan carta de pago ante Pe-
dro Melgarejo, escribano de ella, en 10 de octubre de 1656™".

25. Lopez Martinez, Arquitectos, escultores y pintores, 187. Seqgarra trabajo junto al albanil Juan Bernardo de Velasco en los planteamientos
decorativos trazados por Francisco de Herrera para la iglesia del colegio de San Buenaventura; Antonio Martinez Ripoll, La Iglesia del
Colegio de San Buenaventura. Estilo e iconografia (Sevilla: Diputacion Pravincial, 1976), 13-29; Arenillas, Del clasicismo al barroco, 103.

26. Martin Roldéan, Historia y Arte, 262. Aunque también cabe la posibilidad de una intervencion conjunta en colabaracion con fray Juan
de Santa Maria, religioso arquitecto y tracista e hijo de aguel convento.

27. DelaBanday Vargas, Las Cinco Llagas, 75.

28. Cruzlsidoro, “Sabre el arquitecto Juan Segarra,” 423.

29. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, Sefiorio de El Viso, leg. b, doc. 1, Documentos Andaluces del Archivo Ducal de
Medinaceli, AGA, f. 87r.

30. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 67v.

31. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 62v.
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A partir de 1664 se ocup0 de “aderezar unas tapias de la huerta™?y, en 1665, trabajo en
las solerias de los dos hornos de la villay en unas labores de trastejo que consistian en
retejar las cubiertas del palacio®.

En 1666 intervino en una serie de obras en la casa palaciega junto a Juan de Sanchez,
maestro de carpinteria, vecino de Mairena® vy, al ano siguiente, ejecuto reparos en el
horno viejo® y se hizo cargo de las faenas de pavimentacion de los dos hornos™.

Los ultimos datos localizados y analizados datan del final de la década de 1660 cuando
observamos que Rodriguez se afano en el arreglo de la caneria: “por los aderezos que
hizo el afo de 669 en la caferia del Agua que une al Palacio de los C[on]des por estar
quebrada™’, y realizd una serie de “obras y reparos glue] hizo a las Cassas arrimadas a
las caballerizas glue]en dlicJha Villa de El Viso tiene el Conde mi S[ sefior ],

Juan de Rueda

Otro maestro albanil que realiza trabajos de cierta relevancia es Juan de Rueda. Como
el anterior, sabemos que es natural y vecino de Carmona, de escasa formacion e iletra-
do porgue en una ocasion manifestd que no sabia firmar, haciéndolo en su lugar Ber-
nardo de Burgos, mayordomo de la fabrica de la iglesia de Santa Maria de El Viso®. Su
quehacer lo hemos de situar entre 1655 y 1662, anos en los que Francisco Rodriguez
esta ausente en la documentacion consultada.

Los primeros trabajos los hallamos en 1655 interviniendo en el guadarnes de la casa del
conde y paralelamente ejecuto una serie de labores en el mesdn y se ocupo de solar el
horno viejo®’. Alano siguiente, remato la “soladura” de los dos hornos®, mientras que en
1659, aderezo la casa de la huerta, cubrio el aposento de la cocina de palacioy se afano

32. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 126r.
33. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 121r.

34. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 14r.

3b. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 107r.
36. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 108v.
37. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 94v.

38. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 102r.
39. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 202v.
40. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 188v.
4. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 202v.
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en ‘correr” los tejados*. En 1660, trabajo en “la obra y aderezo que se hizo en la alcova
del repartim[ien]to del agua de la fuente del palacio™®y arreglo6 la alberca del agua“”.
Las ultimas noticias de Juan de Rueda las hallamos en 1662, cuando realizd obras en
el guadarnésy el pajar de las cabellerizas de la casa del conde que “amenazaban ruina’,
haciendo una serie de reformas en la torre del palacio y otros reparos precisos®.

Otros maestros de albanileria

A continuacion citamos brevemente la labor de distintos maestros que trabajaron al
servicio del conde de unaformamas puntual, ejecutando tareas de menor envergadura.

En primer lugar, destaca Juan Pérez, maestro de albanil, que en 1650 recibié un pago
“por haberlo montado la obra de alvadileria y carpinteria del aderezo glue] se hizo en
el Palacio de dlic]ha villa el ano de 650"¢. Posteriormente se ocup6 de la “soladura” del
horno viejo en 16517y del horno nuevo al ano siguiente“®. Conviene indicar que existe
un maestro homaonimo que actud como fiador en las obras del convento de los trini-
tarios de Sevilla, ejercid de albanil en la ejecucion de las celdas del convento de San
Jacinto y pujé por hacer el enlucido de la escalera de la torre del monasterio de San
Benito de Silos™’.

A Juan Pérezle toma el relevo Luis Moreno, vecino de Mairena, que es citado enlos do-
cumentos como maestro de obras, maestro de albanileria y soleria 0 maestro de solar
hornos. Se ocupo fundamentalmente del adecentamiento de los dos hornos: en 1651se
afano en la “soladura” el horno nuevo®, en 1653 aderez6 ambos hornos®', en 1660 ade-
cento el horno nuevo®y, dos anos después, lo pavimento®.

42. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 167r.

43. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 159v.

44, Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 159r. Existen referencias a otra intervencion en la alberca ejecutada durante
el ano 1654, que fue pagada a partes iguales por el Consejo de la villay la casa de Castellar; Cuentas de cargo y data de El Viso desde
1648 a 1677, f. 211r.

45. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 144r.

46. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 87r.

47. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 83v.

48. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 79r.

49. Arenillas, Del clasicismo al barroco, 250-257.

50. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 235r.

b1. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 247v.

52. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 159v.

b3. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 144r.
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Esta sucesion de actuaciones sobre los dos hornos de pan de la villa demuestran que
aquellos recintos requerian de un continuo mantenimiento por medio del cual eran in-
tervenidos anualmente por los maestros albaniles y carpinteros de la zona, como Do-
mingo Gonzalez, maestro de albanileria de Carmona, que en 1650 trabajé en el adereza-
doy solado del horno nuevo® o el albanil Juan Martin Mellado que en 1655 se ocup6 de
pavimentar el horno nuevo junto al carpintero Alonso Martin®, mientras que en 1656 se
involucrdé en la“soladura” del horno viejo®.

El palacio de la villa también precisaba de continuas labores de mantenimiento. Por
ello, ademas de los maestros citados anteriormente, van a trabajar una serie de alba-
niles comarcanos de forma puntual como el carmonense Bartolomé Garcia, albanil que
en 1651 ejecuto unos arreglos en las caballerizas de palacio®’y, en 1654, realiz6 otros re-
paros en las casas palaciegas junto al carpintero Francisco Cardoso®®. Juan de Ojeda,
maestro albanil que 1652 se ocupd de “aderezar la Alcoba de la casa Palacio del S[ efior]
Clonde]y demas obras que hizo en ella”™®. Al aho siguiente, Pedro Sanchez Pineda aco-
metio varias labores en la morada senorial®® y Pedro Andrés Correa que estuvo traba-
jando en el palacio del conde y en las viviendas de la huerta®. También hay noticias de
otro maestro de albanileria lamado Juan de Burgos que en 1658 se encontraba adere-
zando la casa palaciegay su accion consistio en“trastejar los tejados del palacio y otros
reparos forzosos que se hicieron™?. Para realizar todas estas labores se requeria la in-
tervencion de otros artesanos especializados en diferentes oficios como por ejemplo
Juan Alonsso, maestro de canero y vecino de Sevilla que en 1655 actua puntualmente

b4. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 87v. Existe otro Domingo Gonzélez, ensamblador y arquitecto, vecino de
Sevilla, residente en la collacion de San Martin, casado con Maria de Flores, que desarrolla su quehacer entre 1631y 1637, trabajando
en Sevillay Cazalla de la Sierra; Lopez Martinez, Arquitectos, escultores y pintores, 51-56

bb. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 62v. Hay noticias de un tal Alonso Martin que colabor con Lucas Diaz en las
obras de la llamada “carcel de la parra”, dentro de las reformas acometidas en el Palacio Arzobispal hacia 1641; Arenillas, Del clasicis-
mo al barroco, 106.

56. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. GGv.

57. Cuentasde cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 83v. Un tal Bartolomé Garcia aparece trabajando en 1651 en el adecentamiento
del mirador alto de la casa de Pilatos y otras reformas del palacio; Arenillas, Del clasicismo al barroco, 115-116.

58. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 226v.

53. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 79r.

60. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 75v.

61. Cuentasde cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 247r. Existe otro Andrés Correa, maestro cantero vecino de Sevilla, residente
en la collacion de Santa Maria la Mayor, que trabajaba junto a Nicalas Herrero en 1630 al servicio del dugue de Alcald, Fernando Afan
de Ribera Enriquez, virrey y capital general de Napoles, labrando una cruz de piedra de jaspe que se puso en la puerta principal del
palacio; Lopez Martinez, Arquitectos, escultores y pintores, 31-32; En el mismo ano también se localiza en las labores de la puerta reglar
del convento de Santa Maria la Real; Arenillas, Del clasicismo al barroco, 174-175.

62. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 179r.
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para‘desecarla caneria para que fuesse el agua al conbento de mercenarios descalzos
de dlic]havilla para que desde alli fuesse el remanente ala guerta™®.

Carpinteros, entalladores y herreros

Junto a los albaniles que hemos citado, otros maestros carpinteros y artesanos afin-
cados en la comarca se ocuparon de auxiliar las labores de albanileria o de ejecutar
piezas de carpinteria para los edificios e inmuebles de El Viso. Hacia 1617, trabajo para
el convento del Corpus Christi un tal Padilla que intervino en las tareas auxiliares de
enmaderamiento y carpinteria de la obra, siendo considerado “el mejor official que [h]
ay en toda esta tierra fulano Padilla, de Carmona, el que encaxo la madera™".

Pero de todos los oficiales que estuvieron al servicio de los condes, podemos desta-
car aJoseé de Romero que en 1648 realizd labores de entallador en los marcos para los
retablos de san Francisco de Asis y santa Catalina de Alejandria que estan ubicados
en la capilla mayor de la iglesia de Santa Maria del Alcor: “se gastaron en forrar dos
retablos los de S[anta] Cata[lina]y S Flrancis]co que estan en la capilla mayor de la
y[glesia] de d[ic]ha villa del visso de cuya cantidad dio carta de pago al dlic]ho Jose
de Romero Carpintero v[ecino] de mayrena”™. Aunque no se conservan los marcos
primitivos, pensamos que los actuales respetan las sencillas lineas de los originales.
Posiblemente, ambos lienzos fueron donados por el conde de Castellar hacia 1648, du-
rante la reconstruccion que se hizo en la parroquia tras el incendio de 1633. Han sido
catalogadas como pinturas de influencia veneciana®, adscritas erroneamente al cir-
culo de Luca Giordano o Guilio Romano, aunque suponemos que ambas obras pueden
formar parte de un mismo lote de lienzos que José de Saavedra, | margués de Rivas
y hermano del conde de Castellar, hizo donacion desde Flandes para el cenobio de la
localidad visuena®’.

63. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 188r.

64. Baltasar Rojas, escribano, da testimonio sobre lo que recibit el convento de El Corpus Christi de El Viso de parte de la condesa de
Castellar, f. 527r.

65. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 257r.

66. Alfredo J. Morales et al., Guia artistica de Sevilla y su provincia (Sevilla: Diputacion Provincial. Fundacion José Manuel Lara, 2004), 313;
Angel Martin Roldan, “Una primera aproximacion iconografica de San Francisco de Asis en el Viso del Alcor,” en Actas del XXV curso de
Verano del Franciscanismo en Andalucia. San Francisco en el arte y en la literatura (Priego de Cérdoba, 18-20 de julio de 2019), coord. Manuel
Pelaez del Rosal y Cayetano Sanchez Fuertes (Priego de Cérdoba: Asociacion Hispanica de Estudios Franciscanos, 2020), 390.

67. San Cecilio, Annales del Orden, 406.
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Al margen de los carpinteros que trabajaron en la parroquia o el convento y estuvieron
vinculados a la casa condal, tenemos referencias de otros artesanos que hicieron su
labor ante el requerimiento de los senores de la villa. En 1650 Juan de Galvez, maestro
de carpinteriay vecino de Mairena, ejecutd una obra en el palacio®y, cinco anos des-
pués, se ocupo del aderezo en la puerta de la casa senorial®. También en 1655, otro
maestro maderero de Mairena, Simon Rodriguez, trabajo en el guadarnés de la mora-
da del conde y en el meson’™. Alonso de Medina fue un carpintero que en 1662 realizd
tareas en el guadarnesy el pajar de las caballerizas palaciegas que se encontraban en
estado ruinoso’’.

En 1665 se cayt una de las rejas del palacio por lo que hubo de ejecutarse una obra dela
que se hizo cargo Juan Valdés, vecino de Mairenay maestro de carpinteriay albanileria,
ocupandose de hacer una ventana nueva y colocar la reja’”. Para ello contaron con la
ayuda de Bartolomé Fernandez, maestro herrero, que intervino en “el corte que tubo al
ponery aderexar la rexa que se cayo del palacio y en hazer una ventana nueva"”.

Asimismo se han hallado referencias a otros oficiales de carpinteria que trabajaron
en los demas edificios como Juan del Valle, maestro de Carmona, que en 1650 hizo
un torno para el horno viejo’, Carlos Ximenes, ebanista que elaboro las nuevas puer-
tas del meson en 16557 y Francisco Cardoso, maestro carpintero que en 1654 habia
intervenido para “aderezar las puertas del horno viejo y reparar dos vigas grandes
de la quadra del que por estar maltratadas amenazavan ruynas”®. De mismo modo,
Cardoso intervino en las obras de la casa palaciega junto al albanil Bartolomé Garcia,
citado anteriormente. Igualmente los ya mencionados Juan Pérez y Alonso Martin
ejecutaron su quehacer en el palacio y el horno nuevo, como maestros de albanileria
y carpinteria.

68. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, 87r.
69. Cuentas de cargoy data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 188r.
70. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 188v.
71. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 144r.
72. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 121r.
73. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 121r.
74. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 87v.
75. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 66v.
76. Cuentas de cargo y data de El Viso desde 1648 a 1677, f. 226v.
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Conclusiones

La llegada de Juan de Segarra a Sevilla se vio favorecida por el mecenazgo de la casa de
Castellar que brindd una oportunidad unica para desarrollar sus conocimientos en ar-
quitecturay demostrar sus cualidades. Gaspar Juan de Saavedra reclamo su presencia
para finalizar las obras del convento mercedario de El Viso ante la falta de un oficial ca-
paz de emprender una tarea de tal envergadura, puesto que la misma atania, entre otras,
la cubricién abovedada de la iglesia conventual. Sus vinculos con aquella casa nobiliaria
perduraron en el tiempo y Segarra volveria a ser reclamado por Fernando Miguel, hijo del
anterior, paraacometer reformas en su domicilio sevillano de la collacion de San Marcos.
Por otra parte y dada la escasa envergadura de ciertos trabajos de reparacion en la casa
palacio de la villa, se aposto por una serie de maestros albaniles y carpinteros de la co-
marca de los Alcores. En realidad aquellos artifices eran los mismos oficiales que anual-
mente dedicaban gran parte de su actividad profesional al mantenimiento de edificios
menores como el meson o los dos hornos de pan. La labor de todos estos albanilesy arte-
sanos que estuvieron al servicio de los condes de Castellar -fueran grandes arquitectos
como Juan de Segarra o maestrosy oficiales menores como Francisco Rodriguez o Juan
de Rueda-salenalaluz en este trabajoy constituyen un primer acercamiento global para
ulteriores trabajos sobre la arquitectura barroca en la provincia de Sevilla.
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Resumen

Los miembros de estas familias Herrera Melgarejo, que vivieron en Sevilla
durante el siglo XVII, acopiaron significativas obras de arte, al tiempo que
hicieron una importante labor de promocion artistica. Beatriz de Herrera
Melgarejo y su esposo Diego Lopez de Balmaseda constituyen uno de los
referentes de este estudio. El otro lo representa Francisco de Herrera
Melgarejo, casado con Maria Ortiz de Zuniga de forma que entronco con
el linaje de “los Ortices”, del que también formd parte el ilustre historiador
sevillano, Diego Ortiz de Zuniga. Todos ellos reunieron numerosas obras
que ponen de manifiesto la importancia del flujo artistico de procedencia
romana hasta Sevilla. Pero también se ha podido verificar la conexion
personal de ambas familias con ilustres personajes de la corte pontificia
y otros relacionados con la madrilena.

Abstract

The members of Herrera Melgarejo families, who lived in Seville during
the 17t century, collected significant works of art. At the same time,
they did an important work of artistic promotion. Beatriz de Herrera
Melgarejo and her husband, Diego Lopez de Balmaseda, constitute one of
the references of this study. The other is Francisco de Herrera Melgarejo,
married to Maria Ortiz de Zuniga, thus he was linked to the lineage of “the
Ortices”, of which the illustrious Sevillian historian, Diego Ortiz de Zuniga,
was also part. They all brought together numerous works demonstrating
the importance of the Roman origins’ artistic trade in Seville. In addition,
it has also been possible to verify the personal connection of both families
with illustrious figures from the papal court and others related to the
Madrid court.
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No debiera sorprendernos la riqueza artistica que se atesoro en las casas principales
sevillanas, aun a mediados del XVII. Ni siquiera tras el “desalojo” de algunas de las mas
importantes colecciones conformadas durante siglos por destacados miembros de la
nobleza local, quienes con sumarcha a la Corte dejaron tras de si un ostensible vacio'.
Otras familias llegaron a curar esa “sangria’, al involucrarse en las nuevas dinamicas
creativas, con sus propios aportes.

Enla Sevilla barroca siguid vivo el espiritu que marco el devenir de la ciudad desde que
se convirtiera en cabecera de los negocios con las Indias?.

En este sentido quiero ocuparme de dos familias vinculables al linaje que se dio en
llamar “de los Ortizes™. Me refiero a los Herrera Melgarejo, Francisco y Beatriz, quienes
manifestaron el gusto por la Antigiedad y en paralelo cierto prurito de “romanidad”,
concordante con la herencia familiar.

De los Ortices de Sevilla

Maria Ortiz de Zuniga era hija de Juan Ortiz de Zuniga y Avellaneda y de Leonor de Al-
cazar. En 1592 contrajo matrimonio con Francisco de Herrera Ortiz de Melgarejo, cuyo
tio, Luis de Herrera, quedo obligado al tiempo del casamiento en fundarle un mayo-
razgo, que acabd beneficiando a su hermana, Ana Luisa de Herrera. Valiéndose de su
saneado capital, ya viuda(1651), se amparo en otra fundacion, que acabo recayendo en
su sobrino Diego Ortiz de Zufiga (Fig. 1), el gran develador de las grandezas del linaje
y de los anales de la muy Noble y muy Leal Ciudad de Sevilla, Metropoli de Andalucia.
Antes de ello, el propio Francisco de Herrera habia puesto a disposicion de la familia
el patronato de una obra pia de mas de dos mil ducados de renta, fundada en la pa-
rroquia de Omnium Sanctorum. Justamente el templo en cuya capilla mayor tuvieron
enterramiento sus antepasados (‘cuya Capilla mayor es entierro de sus antepasados”).
El hecho de disponer de este recinto en destacado lugar, unido al alto nivel de rentas

1. Valgan las referencias documentales que aporta Mallén Herraiz, cuando el duque de Medina Sidonia reclama desde Madrid la heren-
cia del lll duque de Alcala, su pariente. David Mallén Herraiz, “La coleccion artistica del Il Dugue de Alcala: nuevos documentos,” Ars
Longa, no. 26(2017): 111-130, https://doi.org/10.7203/arslonga.26.10958.

2. Yaungue abunda la bibliografia relativa a este proceso y concretamente a esta etapa, me valgo de lo que antes de ahora he dicho al
respecto: Fernando Quiles Garcia, Sevilla y América en el barroco. Comercio, ciudad y arte (Sevilla: Bosque de Palabras, 2009).

3. Enrealidad, esta expresion la acuno uno de sus integrantes, el gran historiador sevillano Diego Ortiz de Zuniga, en el Discvrso genea-
légico de los Ortizes de Sevilla(Cadiz: Pedro Ortiz, 1670). Al respecto consultese el texto de Juan Cartaya Bafos, La nobleza de las letras.
Don Diego Ortiz de Zuniga, un historiador en la Sevilla del Seiscientos (Sevilla: Editorial Universidad de Sevilla, 2021).
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Fig. 1. Domingo Martinez, Retrato de Diego Ortiz de Zuniga, 1757. Copia del original de Fig. 2. Escudo calcogréafico de los Ortizes. Fdo: “Andres de Medina f.".
Murillo. Ayuntamiento de Sevilla. © Fotografia: Ayuntamiento de Sevilla. llustracion del Discurso genealdgico de los Ortizes de Seuilla, Impreso en Cadiz,
por Pedro Ortiz, 1670. Biblioteca de la Real Academia Espanola. ® Fotografia:
Archivo Digital, n%. A-Z4, 2V-274, 3A4.

de sus miembros, dio argumentos a nuestro ilustre cronista para confeccionar su Dis-
cvrso genealdgico de los Ortizes de Sevilla(Impreso en Cadiz, por Pedro Ortizy en 1670,
Fig. 2). Un concienzudo balance histérico que hizo empujado tanto por su amor patrio
como por laimpregnacion de la cuna.

El cronista tuvo a gala exhibir los brillos de su familia, con una amplia estela en la que
destellaronlos Ortices junto con los Melgarejosy los Herreras. Y asi celebré a quien di-
rigiera la Academia literaria de Sevilla, Antonio Ortiz Melgarejo, que Veélez de Guevara
tuvo por“ingenio eminente enlamusicay enla poesia, cuya casa fue siempre el museo
de la poesiay de la musica™. Y también a otro pariente apodado “Barrabas”, el correo

4. Juan Ruiz Jiménez, "Academia literaria de Sevilla,” Historical Sounds Scapes, consultado el 1 de agosto de 2024, https://www.histori-
calsoundscapes.com/evento/286/sevilla.
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mayor interino de Indias, Fernando de Medina Melgarejo®, quien tuvo un enconando
enfrentamiento con el conde-duque, Luis Méndez de Haro®. Su hijo, Diego Luis de He-
rrera Ortiz Melgarejo, “pagando tributo & la adversa costumbre de los siglos XVIy XVII
de adoptar caprichosamente cualquiera de los patronimicos, suprimio los de Herrera
y Medina, escogiendo para su designacion personal los de Ortiz y Melgarejo”. Tuvo
sobrados recursos economicos, como tantos otros miembros del linaje. Y, como no
podia ser de otro modo, dada la cuna manifesto una “extraordinaria aficion al estudio
y gusto por las artes, arqueologia y ejercicios propios de un caballero de esclarecida
prosapia™.

Su fuerte personalidad le valio el afecto capitular, pues “sus discursos en varias im-
portantes sesiones y su conducta en circunstancias notables le valieron el respeto, la
consideraciony el prestigio en su patria™.

Pero hay mas. Diego Ortiz Melgarejo, como quiso ser conocido, desprendiéndose del
resto de los apellidos conlos que vistieron sus nombres otros integrantes del linaje, fue
duro negociador en la defensa de los intereses de sus conciudadanos. Al punto de en-
frentarse ala propia Corona que, en su opinion, se excedio en la carga del impuesto de
millones. Una carta suya resulta sumamente explicita, advirtiendo que “si este servicio
de millones se carga sobre los ricos, como V. E. me manifiesta, es preciso que V. E. co-
nozca que aquellos vendran & ser pobres, y los pobres vendran a verse perdidos, como
que los ricos los sustentan... No crea V. E. por quien es alos que le dizen ser liberalidad
y servicio de S. M. se conzedan impuestos que se han de pagar de bienes agenos; por-
que no es sino un disfraz de codicia..."".

Esta beligerante posicién del procurador mayor en Madrid y representante del reino
en las Cortes trunco su trayectoria politica, cayendo en desgracia, tal como muy cla-
ramente manifesto el valido del monarca, Luis de Haro, en su respuesta a la anterior
misiva, en la que bien a las claras se dictd: “...hé mandado que D. Diego Hortiz Melga-
rejo, Procurador de cortes por essa Ciudad en las que se estan celebrando, salga luego

5. En 1605 tuvo pleito con Rodrigo de Tapia de Vargas, correo mayor de Sevilla'y de su partido, “sobre competencia del uso y ejercicio
del mencionado empleo”. Autos entre partes, 1605, Contratacion 762, 9.5.14.61, Archiva General de Indias (AGI), Sevilla.

6. José Velazquez y Sanchez, La cruz del rodeo. Estudio histérico (Sevilla: Libreria Espafola y Extranjera de José Maria Geofrin, 1864),
124-125.

7. Velazquezy Sanchez.

8. Velazquezy Sanchez, 125.

9. Velazquezy Sanchez.

10. Veldzquezy Sénchez, 139.
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de mi corle y veynte lequas en contorno, y que no entre en ella ni en essa Ciudad, ni en
otras veynte leguas sin tener orden mia para ello, y juntamente he resuelto excluyrle de
la Procurazion de cortes para que no buelva a serviren ella...”".

Y vuelvo sobre la carta autdgrafa de Ortiz Melgarejo, para reconocer la honesta actitud
del procurador de Cortes, testimonio evidente de lo transferido por el padre en la ma-
nera de enfrentarse ala administracion cortesana. Lo que no le privo de su “rico pasar’,
como asi lo manifesto: “Yo, Senor, por mi parte confieso a V. E. que me favoreci¢ Dios
con un patrimonio opulento™?.

Francisco de Herrera Melgarejo, en la casa de Arguijo y
bajo la mirada de Zeus

El15 de marzo de 1657 Herrera Melgarejo dio poder para testar a su esposa, Maria Ortiz
de Zuniga. Aun tardo unos anos en fallecer, porlo que hasta el 30 de septiembre de 1644
no se llegd a concretar el testamento. Vivian a la sazon en la parroquia de San Andres,
en cuya capilla mayor pidi¢ ser enterrado®. Los bienes del difunto fueron inventariados
unos dias mas tarde, el 26 de octubre. Sorprende conocer que no paso un mes antes de
que se subastaran en publica almoneda'. La desconsolada viuda expreso, una década
mas tarde y en su ultima voluntad, el deseo de ser enterrada con él, en la parroquia de
Omnium Sanctorum, como asi ocurrio. Aparte, testimoni¢ el afecto que le tenia a su
sobrino, Diego Ortiz de Zuniga, a quien dej6 el ornamento de su oratorio®.

Dentro de larica genealogia familiar Francisco de Herrera tiene un discreto pasar, que-
dando sunombre asociado a una de las joyas de la arquitectura doméstica del momen-
to, la casa que hasta 1606 pertenecio a Juan de Arguijo, gran poeta y anticuario®. Del

1. Fechada en Madrid, a 28 de noviembre de mil seiscientos y sesenta anos. “Yo, EL REY. Por mandado del Rey Nuestro Sefor, Martin de
Villela". Velazquez y Sanchez, 147-148.

12. Velazquez y Sanchez, 139.

13. Lib. 3673, fols. 544-48, Protocolos Notariales (PN), Archivo Histarico Provincial de Sevilla (AHPS), Sevilla. Ello nos lleva a considerar
gue pudo ser el mismo enterramiento que senalo Mencia Ortiz de Zuniga, para ellay su marido. Y concretamente “al lado de la Epis-
tola, vna bobeda y Altar, en cuyo vanco se lee su memoria y dotacion”, con “vna gran losa de marmol blanco, releuadas en ella las
Armas de ambos”, en codicilo data el 18 de agosto de 1500. En Ortiz de Zaniga, Discvrso genealdgico de los Ortizes de Sevilla, 101-102.

14. Lib. 3673, fols. 836-838, PN, AHPS. También recogida en la documentacion municipal, donde se especifica que fue la venta de “cier-
tos bienes”. Documento 335 en Inmaculada Franco ldigoras, Catdlogo de la coleccion nobiliaria del Archivo Municipal. El archivo familiar
de los Ortiz de Zuniga(Sevilla: Ayuntamiento, 2000), 136.

15. Traslado en: 553, folio 56vto; 28-1V-1653, PN, AHPS.

16. Seformalizo ante el juez ejecutor el traspaso el 18 de diciembre del citado afo. Con un coste de 149.500 ducados. Asilo pone en claro
Asensio, quien pudo documentarlo en el archivo del marquesado de la Granja. Seria su sucesor Luis de Herrera quien agrego a este

atrio Revista de Historia del Arte, n230(2024): 68-88
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio. 10973



74

Fernando Quiles Garcia

Fig. 3. Alonso Vazquez, atrib., La
asamblea de los dioses, 1601. Museo de
Bellas Artes de Sevilla. © Fotografia:
Pepe Morén, Catalogo CERES.

gusto de este refinado patrono de las artes es el techo de la biblioteca, pintado por
Alonso Vazquez"”. Una obra que nacio de la conjuncion de ideas del patrono y del artista,
cumpliendo con la locucién latina ut pictura poesis, “como la pintura, la poesia” al re-
crear el Olimpo presidido por el dios Zeus' (Fig. 3).

mayorazgo la casa, en octubre de 1742. José M.2 Asensio, Don Juan de Arguijo. Estudio biogrdfico(Madrid: Tip. Gutenberg, 1883), 29-33.
Al respecto véase el texto de Rosa Lopez Torrijos, “El techo de la casa del poeta Juan de Arguijo,” en Veldzquez y Sevilla(Sevilla: Junta
de Andalucia, Consejeria de Cultura, 1999), 182-196. Y de paso los antiguos aportes de José Gestoso y Pérez: “La casa de D. Juan de
Arguijo,” Bética ll, no. 16 y 21(1914), 7y 10, respectivamente.

17 Joseé Beltran Fortes, “Las antigliedades en los circulos artisticos y anticuarios de la Sevilla de Juan de Arguijo,” en Juan de Arguijo y la Sevilla
del Siglo de Oro: Exposicién virtual 2015, coord. Eduardo Pefalver Gémez y Maria Luisa Loza Azuaga (Sevilla: Universidad, 2017), 125-146.

18. Una buena contextualizacién en: Vicente Lled Canal, “Ut pictura poesis (Pintores y poetas en la Sevilla del Siglo de Oro,” Boletin de la
Real Academia Sevillana de Buenas Letras: Minervae Baeticae, no. 35(2007): 33-60.
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No cabe duda de que Herrera disfru-
to bajo este celaje mitico, por cuanto
significabay por la calidad del pincel
que a él se aplico. Lo que tiene cier-
ta contiglidad con una parte de las
obras de arte que a continuacion re-
laciono, que fueron de su propiedady
acabaron consignadas en el inventa-
rio de bienes efectuado a sumuerte®.

Para empezar una amplia panoplia
de tapices, al gusto de la nobleza,
que de ellos se sirvio para vestir las
paredes de sus moradas. La Anti- Fig. 4. El triunfo del Tiempo, c. 1504. Galeria Colecciones Reales,
gijedad asomo a las estancias de las Madrid. © Fotografia: Patrimonio Nacional, Espana.

mas distinguidas familias, lo que en

cierto modo les permiti¢ resignificar sus espacios y sus apellidos. Seria el sustrato an-
tiguo sobre el que levantaron sus propios linajes?.

En el citado documento se relacionan “seis panos de los triunfos del petrarca, de seis
anas de cayda’(Fig. 4)y “siete panos del rrouo de elena, de cinco anas de cayda’, tam-
bién “las fabulas de trece panos, vna antepuertta de quatro anas y media de cayda’, asi
como un tapiz antiguo “de medallas”. Luego de este recorrido por la Antigledad, “los
meses del ano”-en doce piezas-olos‘ocho panos de ropaxe”. Por lo demas las historias
de Jacoby Josue, en siete y ocho episodios, respectivamente. Todo ello probablemen-

te tejido en talleres bruselenses.

La mencion a Petrarca, con seguridad se asocia con la serie de | Trionfi, compuesta
por seis piezas elaboradas en la primera mitad del dieciséis?'. También cabe conside-
rar esa procedencia en la serie del rapto de Elena, de mediados de ese mismo siglo.

19. lib. 3673, fols. 780-5; 26-X-1647, PN, AHPS. Sigue, en 17 de noviembre, la almoneda: folios 836-8.

20. Tal vez habria que incluirla en el colectivo de casas nobiliares que adn en la primera mitad del XVIl adquirieron de manera “‘compul-
siva” tapices no solo en Sevilla. Victoria Ramirez Ruiz, “Fortuna y dispersion de las colecciones nobiliares de tapices de los siglos
XVI'y XVII," en Humanismo y naturaleza en los tapices de Badajoz & Adenda: ponencias y anejos del Encuentro Internacional de Flandes a
Extremadura, eds. Ignacio Lopez Guillamadn y César Chaparro Gémez (Badajoz: Fundacion Academia Europea e Iberoamericana de
Yuste, 2020), 110-149.

21. Miguel Angel Zalama, “El triunfo del Tiempo,” El hilo de Ariadna, consultado el 14 de julio de 2024 de https://doi.org/10.58079/cx31. Del
mismo autor: “En torno a la valoracion de las artes: tapices y pinturas en el tesoro de Isabel la Catdlica,” en Ellas siempre han estado
ahi. Coleccionismo y mujeres, dir. Miguel Angel Zalama y Patricia Andrés Gonzalez (Aranjuez: Doce Calles, 2020), 15-40.
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E igualmente en“las fabulas de trece panos’, que bien podrian ser las de Ovidio, entre
las que se encuentran las de Mercurio y Herse y las de Vertumno y Pomona, ambas re-
presentadas en las colecciones reales, habiendo sido manufacturadas en Bruselas?’.

Evidentemente, la conjuncion de series mitologicas, sacras, elementos simbolicos y
“antepuertas” (portiers, al gusto del medio), nace de la particular sensibilidad del pro-
pietario con respecto a la tapiceria. Quizas haya que pensar en la permanencia de al-
guna obra del tiempo de Arguijo, pero sobre todo en el interés del nuevo propietario
por un arte excelso, de procedencia flamencay raices antiguas. Evidenciando, de otro
lado, una tendencia que triunfaba entre los coleccionistas sevillanos, con una tematica
que se ha convertido a mediados de siglo en la mejor muestra del arte en los hogares
de mercaderesy de representantes del poder economico en la ciudad.

En contraposicion con la tapiceria, la coleccion de pinturas es relativamente modesta,
aungue concordante con el espiritu de la época. Ante todo “un quadro grande de n™ s™,
que forma parte “de la capilla de la casa’. El oratorio era espacio obligado en estas ricas
casonas, solia presidirlo una imagen de devocidn, fuera pintada o esculpida, que podia
encontrarse acompanada de otras, repartidas por la estancia u organizadas en el altar de
cabecera. Igual ocurria con el patio de estas nobles moradas, donde se disponian series
pintadas, fueran paisajes 0 bodegones, aunque también podian exhibirse representacio-
nes sacras. Justamente, los doce lienzos pequenos mencionados en el inventario con re-
presentacion de Sibilas podrian haberse asociado con este ambito. Al margen de estas
concesiones a la rutina coleccionista, en el inventario que se analiza figuran otros doce
cuadros de devocion “de diferentes pinturas y tamanos’, ademas de otros cuatro “de los
tienpos”y tres “de las edades del mundo”. De estas dos series, se ha podido documentar
en otras moradas las relativas a los “cuatro tiempos del ano” o las cuatro estaciones. Fue
tematica popular en la ciudad ya en la segunda mitad del XVI, por mano de artifices loca-
les que las tenian entre sus encargos®. Menos clara resulta la referencia a las edades del
mundo. Noticia hay de la obra De Aetatibus Mundilmagines, del pintor portugués Francisco
de Holanda, que tomd forma de cuaderno ilustrado con el que tratd de hacer una cronica
delmundo en unasecuenciatemporal articulada en seis edades?. Sibien por lareferencia

22. Lourdes Cabrera Martinez, “Los amores de Mercurio y Herse (Sequn la Fabula de Ovidio).” Temas de estética y arte, no. 26 (2012): 103-124.

23. Jose Maria Sanchez-Cortegana, “Los obradores artisticos sevillanos del siglo XVI: Adaptaciones y cambios para satisfacer los en-
cargos del mercado americano,” Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXXV, no. 103 (2013): 193, https://doi.org/10.22201/
iie.18703062e.2013.103.2504.

24. J. B. Bury, "Francisco de Holanda and His lllustrations of the Creation,” Portuguese Studies 2 (1986): 15-48; mas reciente: Marcos A.
Lopes Veiga, "0 Hermetismo e a Arte em Francisco de Holanda. As Imagens das Idades do Mundo e a concepgao da criagao,” Revista
Diglogos Mediterrdnicos, no. 15(2018): 94-111.
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numericay por la mas cercana sensibilidad artistica, podriamos considerar el modelo de
Pietro da Cortona, con su propia interpretacion de “las cuatro edades del mundo”.

Quede como colofén a este apartado el hecho de que la subasta de los bienes de Francis-
co Herrerapudo producirse porlanecesidad deliquidez economica, no parece que la viu-
da tuviera el menor interés por atesorar esos bienes ni salvaguardar los recuerdos com-
partidos. Y no podemos menos de considerar el que fueron miembros del mismo cuerpo
social quienes se hicieron con los enseres subastados. Valga la constatacion de Diego de
Paiva adquiriendo “vna hechura de un crusifixo” (400 rs de plata), asi como “vn quadro g%
de deuosion” (100 rs)®. O la de Agustin Clemente comprando “quattro payses pequefos,
de dos devosony dos llanos™®. Igualmente, Miguel de Neve, que abond 210 reales por “tres
quadros grandes™’. Y mas nombres figuran en la almoneda, como Nicolas Bucareli, Juan
de Salcedo, Juan Bautista Aleman, Jacinto Pérez de Santillan o Antonio Camargo, cano-
nigo de la Santa Iglesia. Este ultimo adquirié un arca de plata en ochocientos reales?.

Beatriz de Herrera Melgarejo y Diego Lopez de Balmaseda,
un matrimonio bien situado

Hubiera querido establecer el nexo familiar entre Francisco y Beatriz, tal como los ape-
llidos inducen a pensar, pero no me lo han permitido las fuentes utilizadas. Eso si: no
hay duda de que el matrimonio al que ahora me refiero se inserto en el mismo “ecosis-
tema’, la propia élite social sevillana. Incluso he podido saber que ambos pudieron ser
enterrados en la parroquia de Omnium Sanctorum, bajo cuya capilla mayor acabo la
parentela de Ortiz de Zuniga.

De partida, tanto Beatriz como Diego, coincidieron en El Puerto de Santa Maria, don-
de contrajeron matrimonio. Ambos cultivaron sus respectivos circulos de amistades,
con los consiguientes reportes artisticos. En el caso de ella he logrado saber que tuvo
conocimiento, incluso amistad, con influyentes hombres de la Iglesia. Empezando por
Giulio Rospigliosi, nuncio en Espana de Su Santidad, Alejandro VII, durante nueve anos,
hasta 1653. Quizas le vino este conocimiento por su primo Francisco de Herrera, reli-
gioso agustino establecido en Roma, hasta que emprendio camino a las Indias, en 1649.

25. Lib. 3673. fols. 836-838, PN, AHPS. Citas en fols. 836vto y 838r.
26. 838r. En 22 reales.

27. 837Tr.

28. 836vto.
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Viajo entonces al Peru, donde fue definidor general de la provincia de San Agustin?,
Evidentemente, el nivel de confianza con el emisario pontificio fue grande, tal como lo
sugierenlosregalos que de élrecibio. Ella pudo cumplir conlosintereses del sacerdote,
que en los anos de su nunciatura pudo involucrarse en cualquiera de los dos procesos
que la lglesia sevillana tenia en marchay que tomaron forma bajo el propio pontificado:
la confirmacion del culto a Fernando 111(1655)y el decreto inmaculista(1661)°. Que sepa,
tuvo trato con algun miembro del cabildo catedralicio, como el ministril Jeronimo de
Medina, al que le uni¢ cierta amistad®’.

Algunagasajorecibi¢ de otroreligioso que paso por Sevilla, alojandose en suhogar en tanto
preparaba su partida a ultramar, fray Basilio de Rivera. Al menos una lamina de piedra con
guarnicion de bronce y ébano ochavada, con la Santisima Trinidad coronando a la Virgen®.
No menos relevante es este dato en la composicion del elenco de amistades de la familia
Lopez de Balmaseda/Herrera Melgarejo, pues fray Basilio acabo sus dias en el convento de
San Agustin de Quito, donde efectud una concienzuda labor de promocion artistica®.

Pero nadaigual alo ocurrido con el generoso nuncio apostolico, quien dio la medida de
sus afectos hacia Beatriz de Herrera con un importante conjunto de laminas:

Ytten vna lamina grande de senora Santa Ana y San Joachin ensenando a leer a nuesttra senora con
su guarnicion de piedra de colores y marco de ebano que ymbio de regalo a la dicha el eminentisimo
senor cardenal de Rospigliosi.

Ytten otras ttres laminas de vn ttamano, las dos en concha de nacar, la una de la visittasion de nuestra
seforaa Santa Ysauel y la otra de vn santto obP°. hagiendo oragion a vn crugiffixo con su guarnigion de

29. Consus criados Manuel de Castro y Diego de Medina. Consta el expediente de informacion y licencia de pasajero a Indias, con fecha
del 13 de enero de 1649. Libros de asiento de pasajeros, 1553-1571, Contratacion 5428, n.3, r.21, AGI. Y en este mismo repositorio pode-
mos leer un cadice que ofrece unaimagen de esta provincia agustina, escrito por fray Juan Theodoro Vazquez, Crénica continuada de
esta provincia de San Agustin del Pert. En: Codices L.42, Archivo Histérico Nacional (AHN), Madrid. Hay edicion impresa mas reciente,
con estudio previo y notas de Teofilo Aparicio Lopez (Valladolid: Monte Casino, 1991)

30. Del trasfondo “ideoldgico’, en el caso de la accion pro-fernandina, como “creacion intelectual de la monarquia catdlica” José An-
tonio Calvo Gomez, “La creacion intelectual de la monarquia catdlica. La canonizacion equipolente de Fernando I11(1201-1252) y la
investigacion eclesiastica sobre su culto inmemarial en el siglo XVII,” Anuario de derecho candnico, no. 7(2018): 109-159; y referencia
concreta al 55 en pagina 121.

31. Elera miembro de la capilla musical de la catedral desde 1565. Clara Bejarano Pellicer, Los Medina. Redes econdémicas y sociales en
torno @ una familia de misicos entre el Renacimiento y el Barroco (Sevilla: Diputacion Provincial, 2019). Llegé a extender su prestigio
como intérprete musical incluso a las Palmas, en Canarias. Francisco J. Herrera Garcia, “La Catedral de Canarias y sus agentes en
Sevilla. La contratacion de la custodia procesional (1611-1615),” Anuario de Estudios Atldnticos, no. 62 (2016): 5.

32. "que dio de regalo a dona Beatris de Herrera Melgarejo el abispo de la nueba Segouia el afo de mill y seisgienttos y cinquentta quan-
do paso a las Yndias y poso en casa”.

33. En su sala capitular se conservaba un lienzo de Miguel de Santiago sobre la vida del santo titular, con una inscripcion que alude a
ello. José Gabriel Navarro, Contribuciones a la Historia del Arte en el Ecuador (Quito: Tip. y Enc. Salesianas, 1925), II: 86. Mas en: Angel
Justo Estebaranz, "Elites quitefias y mecenazgo pictérico durante el barroco: Las series de la Vida de San Agustin y de los Ejercicios
Espirituales,” Potestas, no. 15(2019): 103-123, https://doi.org/10.6035/Potestas.2019.15.6.
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bronge y fflores de plattay la otra de San Miguel mas pequena que hace vn Relicario con sus punttas
guarnecidas de brongey plata, que estas ttresy la dos anttecedentes a ymbiado de Regalo en diferen-
ttes ocasiones el eminenttisimo senor cardenal de Rospigliossi a la dicha Dona Beattris de herrera®*.

Las que “a ymbiado de Regalo en diferenttes ocasiones el eminenttisimo senor carde-
nal de Rospigliossi a la dicha Dona Beattris de herrera”®. Pero fue la reina Mariana la
que mejor gozo del munificente espiritu del prelado romano. Recibio de él un lote de
espejos pintados con flores: “sei specchi grandi con diverse pitture fatti da i meglio pit-
tori che siano in Romal...]Juno de fiori, uno di frutti, uno di prospettive, uno di uccelli, uno
di ornamenti di Donne, uno di diversi armature”. Una moda o “tendencia que por enton-
ces comenzaba a producir excepcionales ejemplos en la ciudad de Roma™®. Es eviden-
te que Rospigliosi hizo uninteligente uso del regalo en su labor de intermediacion entre
ambas cortes?. Por ello mismo hay que resaltar lo llegado a Sevilla, por lo que significa
con relacion a su receptora. Pero queda para mas adelante precisar el papel jugado
por Beatriz de Herrera en este contexto, rodeada de gente de tan alto rango en el me-
dio eclesial. De momento, paso a considerar la informacion relativa a su esposo, Diego
Lopez de Balmaseda. Su reputacion en el medio le valio la amistad de Guillermo Béc-
quer, quien fallecié en octubre de 1650, habiendo dejado dispuesto en su testamento
que fuera el quien se ocupara de la gestion de sus bienes, “atento a las muchas noticias
que tiene de sus asuntos™®. No le faltaron contactos en la collacién donde vivia con su
esposa, la de San Nicolas, donde también habitaban muchos comerciantes flamencos
y vascos. No por nacer en El Puerto de Santa Maria(15-VI-1596) renuncié a sus origenes
vascos. Tanto su padre, Juan Lopez de Balmaseda, como su madre, Maria de la Penay
Pino, eran oriundos de las Encartaciones de Vizcaya. El precisamente de Balmaseday
ella de la cercana poblacion -como refiere el documento que manejo- de Cobieses de
la Hoz(Kabiezes, quizas). Es mas, al cabo de los afos -en octubre de 1664- reivindicaria

34. Enelinventario de bienes de Diego Lopez Valmaseda. 12973, fol. 455vto, AHPS. De ello se da cuenta en: Fernando Quiles Garcia, Por
los caminos de Roma. Hacia una configuracién de la imagen sacra en el barroco sevillano (Buenos Aires: Mifio y Davila, 2005), 35.

35. 12973, fol. 455vto, AHPS.

36. David Garcia Cueto, “Los nuncios en la corte de Felipe IV como agentes del arte y la cultura,” en Centros de poder italianos en la mo-
narquia hispdnica: (siglos XV-XVIIl), eds. José Martinez Millan y Manuel Rivero Rodriguez (Madrid: Polifemo, Fundacion Lazaro Galdiano,
Universidad Rey Juan Carlos, 2010), 1853, 1874.

37. En 1646 se carteaba con el erudito Cassiano dal Pozzo, desde Madrid, solicitando su apoyo a Veldzquez en su segundo viaje a Italia.
De otro lado, consta que ocupd la nunciatura durante un tiempo inusual, entre 1644 y 1652. Sin duda, tenia importantes cometidos
con los que cumplir, por ello se explica el cargamento de obras de arte que trajo en su equipaje, “buena parte de ellos estuvieran
destinados a ser entregados como regalo en la corte madrilena”. Garcia Cueto, “Los nuncios en la corte de Felipe IV como agentes
del arte y la cultura,” 1827y 1833, respectivamente. Interesante complemento: Angela Negro, La Collezione Rospigliosi. La quadreria e
la committenza artistica di una famiglia patrizia a Roma nel Sei e Settecento (Roma: Campisano Editore, 1999).

38. Era hijo de Miguel y fundador del mayorazgo familiar en noviembre de 1622. Con su hermano Adan adquieren la capilla catedralicia,
que se reformo para constituirla en enterramiento familiar, en 1662. Asi lo recuerda la inscripcion: “Esta c2 entierro es de Miguel y
Adan Bécquer, hermanos, y de sus herederos y sucesores. Acabose ano 1662". Santiago Montoto, “Antecedentes familiares de Béc-
quer,” Revista de Filologia Espariola LI (1969): 1-9, https://doi.org/10.3989/rfe.1969.v52.11/4.792.
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ese origen, tomando parte en la eleccion de “diputados generales, regidores y otros
ministros”’, postulandose por la villa de Morga, como regidor de Oracina®.

Desde 1634 tenia el oficio de contador de laReal Audienciay también enla Casa de Con-
tratacion. Llego incluso a ser nombrado por el tribunal del Consejo y Contaduria Mayor
de Hacienda juez ejecutor.

No faltan las menciones documentales a su pasar legal, como la relativa al pleito que
sostuvo contra Juan del Rio y Magdalena Diaz por el pago de un tributo, a principios de
los treinta“’. O el entablado con los herederos del difunto capitan y maestre de plata

Domingo de Ojirondo, en la sequnda mitad de la propia década®.

Caso en primeras nupcias con Francisca de Mondragon y Arellano, viuda del contador
Luis de la Puente, quien fuera tenedor de bastimentos de las provisiones generales de
la Andaluciay de la frontera con Africa. Ante la posibilidad que se le brindé para asumir
cargo de responsabilidad en el puerto, prefirié cederlo a un pariente. Y en el treintay
nueve contrajo matrimonio por segunda vez con Beatriz de Herrera Melgarejo, siendo
la dote del 3 de abril*?.

Refuerza susvinculos de barrio con la fiesta“que yo e echo todos los anos ami supremo
y serafico San Miguel, el dia de su aparicion, a ocho de mayo’, en su capilla del convento
de las descalzas mercedarias, en lainmediatez de San Bartolomé*™.

Ello le retribuyd un espacio para su Ultima morada, la propia capilla del Santo Arcangel
donde tuvo cabida la celebracion. Desafortunadamente el convento de mercedarias de
San Jose fue pasto de las Ilamas en 1936, de manera que no podemos reconocer el
lugar ni constatar la huella del patrono. Nos queda el eco de las palabras con que mani-
festd su Ultima voluntad, que referente a la pintura fue*“:

Y pusse en el vn quadro de san miguel que se hizo en madrid por Vicencio Cardicho [sic] a mi costa
solicitandolo el Padre Vicario general fray Pedro de los angeles y del padre fray melchor de los Reyes

39. Pero’no tuvo suerte de salir”. Se podria tratar de lalocalidad de Okina, en Alava. Noticia dada en el testamento del 16 de abril de 1665.
12972, fol. N22r, AHPS.

40. Pleitos, 29447-3, AHPS; Real Audiencia, 6-VII-1630/12-VIII-1634.

41, Quien habia fallecido a bordo abintestato. Las fechas extremas del pleito sostenido por Lopez de Balmaseda y otros deudos son de
1633 a 1638. Bienes de difuntos, Contratacion, lib. 953, no. 13, AGI.

42. 12972, fol. 123, AHPS. Desafortunadamente el documento esta en muy mal estado y no ha sido posible consultarlo.

43. En el testamento. Lib. 12972, folio 1122r, 1665, PN, AHPS.

44. Foliacion del testamento: 1122-112.
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de dha orden que estaban en madrid en aquel tiempo y yo lo di para el dho altar y labre el marco de
yeseriay dorado como estay hice labobedaamis costay pusse el letrero queesta enla piedray demas
desto hice dos cortinas moradas con sus baras de hierro de donde penden para cubrir dho altary para
adorno del y de la Yglesia pusse en ella dos retratos grandes de cuerpo entero el vno de nuestro muy
santo padre alejandro setimo y el otro del eminentissimo sr. Don Jullio Rospigliossi Cardenal de san
sixto...[que]son mios propios...*.

Y asi descubrimos multiples detalles que nos permiten ubicar a Lopez de Balmaseda
en el medio artistico. Evidentemente, al margen de las pulsiones devocionales que ali-
mentaron durante anos el afecto por san Miguel Arcangel, a quien anualmente festejo,
hay que subrayar la mencidn al encargo realizado a Vicente Carducho.

Ala medida de su gusto artistico también contribuye el hecho de haber ejercido, en los
anos veinte, como secretario del | marqués de Armunia, Diego Fernandez de Cérdobay
Lasso de Castilla, tio de quien -desde 1624- fuera marqués de Estepa, Adan Centurion®®.

La suma de voluntades, capitales y sensibilidades artisticas hace del matrimonio una
muestra muy representativa de las élites locales. Sevilla fue una ciudad que dio cabi-
da a un poderoso colectivo que transmutd su poder econémico en social, que supo
aprovecharse del enclave, volcado al rio por el que transitaba la flota de Indias que, en
tanto amarraba a puerto, dejaba unrastro notable. Y como en tierra de frontera, conlas
tensiones propias, tuvo ala Corona ejerciendo sobre ella un ferreo control, sirviendose
para ello de sus agentes que basculaban alrededor de la Casa de Contratacion. Mas
arriba tuvimos una prueba clara del papel desarrollado por quienes llevaban las riendas
de la administracion local, en tension no pocas veces con la Corona. A la sombra de
palacio se movian influyentes personajes, avidos de poder y de capital, que tuvieron
en Sevilla meramente la puerta de las Indias y los negocios a ellas vinculados. De ahi la
relevancia de la Contratacion, un organismo que se ocupo del control del trafico india-
no, atento al puerto, donde se mezclaban sus agentes con la marineriay sobre todo un
incontable numero de comerciantes, en su mayoria venidos de fuera. Estos se hicieron
sitio en el laberinto del callejero sevillano, bien fuera en sus moradas como en el espa-
cio sacro del que fueron apropiandose.

45. Idem, 1122vto.

46. Jorge Alberto Jordan Fernandez, “El palacio del marqués de Armunia en Estepa,” Anuario de estudios locales, no. 7(2020): 176-182. Y
por lo que respecta a las antigledades y el museo de la localidad fundado con el apoyo de la familia blasonada: José Ramén Lopez
Rodriguez, "En los origenes del Museo Arqueoldgico de Sevilla: Dos esculturas thoracatas y la coleccion de Juan de Cordoba Centu-
rion. Una propuesta de identificacion,” SPAL, 26 (2017): 319-337, https://doi.org/10.12795/spal.2017i26.15.
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Y vuelvo sobre los bienes de Lopez de Balmaseda, para completar este bosquejo que
trazo sobre la sensibilidad artistica de quien, a buen seguro, ocupé un lugar en este in-
fluyente grupo social. Valiéndonos del inventario de sus bienes, podemos adentrarnos
en el hogar compartido y familiarizarnos con sus posesiones artisticas, sabiendo de su
disposicion. Y pongamos por delante los tapices, representativos de un antiguo orden
establecido por ciertas élites economicas de la ciudad. Como en algun documento se
ha referido, muchas de ellas serviran para marcar espacios, al punto de que hay donde
se las menciona como tapicerias “de galeria”. En el caso del matrimonio que me ocupa,
quiero recordar diversas piezas:

Vna ttapiceria de la Ysttoria de Abrahan de ¢inco panos. Ytten otros ¢inco panos de otra ttapigeria de
la misma Ystoria. Ytten otra ttapiceria de seis panos de la Ysttoria de Algides. Ytten otros seis panos
de corte muy viejos g no son hermanos.

La historia de Abraham fue muy popular en las casas nobiliares, sin ir mas lejos, recor-
demos que el conde de Monterrey, enla Corte, dejo al morir amediados de siglo, practi-
camente en las mismas fechas que manejamos con respecto a la familia sevillana, una
tapiceria con la citada historia, en seis panos, “‘que llaman de galeria™’.

Tuvo, ademas, un nutrido conjunto de pinturas, junto con algunas esculturas. Encabe-
za la relacion de bienes artisticos el Santo Cristo de la Asuncion, “que sudd sangre el
ttiempo de la peste’, que a buen seqguro presidio el oratorio, de ahi que aun se conser-
varatambién la cortina de tafetan“®. Un Ecce Homo, mas pequeno, pero igualmente ve-
lado, habria de acompanarlo en el propio lugar, asi como los dos cuadros de san Miguel,
de tresy dos varas y media, respectivamente.

La imagen principal del oratorio podria relacionarse, como he podido considerar, con
lavenerada enlaiglesia de la Asuncion, en la Alberca(Salamanca), que en el mismo afio
de la peste sudo sangre, por lo que le quedd el titulo del Santisimo Cristo del Sudor®.
En cualquier caso, no puedo menos de considerar esta secuela del doloroso episodio
vivido en el cuarentay nueve.

Otro detalle llamativo en esta serie pictoérica es el que se refiere a la procedencia de
algunas de las obras. La consignacion como “pintura de Roma“ permite constatar la

47. Victoria Ramirez Ruiz, “La coleccién de tapices de los condes de Monterrey,” Libros de la Corte, no. 10(2015), doc. 1.

48. Alrespecto consultese: Sonia Caballero Escamilla, “Los oratorios privados: espacios y soportes para la devocion y la contemplacion
(siglos XV'y XVI),” Anuario de la Facultad de Geografia e Historia, no. 23/2(2023): 773-789, https://doi.org/10.51349/veq.2023.2.09.

49. Fernando Quiles Garcia, “Seria por primavera... Sevilla, una ciudad herida (1649).” Cuadernos de los Amigos de Osuna, no. 22 (2020): 39.
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fuerza del nexo con la capital pontificia. Refiere el inventario asimismo “seis paices
de Roma” (2x3 varas, aproximadamente), de los que dos representaban “la Ysttoria de
Dauidy Gigantte Goliat y los otros quattro ffruterosy de Montteria“. Con el mismo sello
‘romanao’, que admite algun comentario, porque tanto puede aludir a la procedencia
geografica, como a la artistica, figura en el documento un cuadro de Nuestra Senora de
la Concepcidn, asi como un san Juan Bautista, del mismo tamano. Y posiblemente tu-
vieran lamisma filiacién(‘como el de arriua’)un san Jerénimo, una representacion de la
caida de san Pablo, “una Virgen con unos pobres”, santa Beatriz, “una madre de Dios con
san Josephy el Nino’, “una Diana en un bosque”. Todos ellos citados consecutivamente
y quizas de las mismas dimensiones, lo que permite pensar en una serie, posiblemente
del mismo origen. Pero hay mas. Jugoso es el inserto de “Otros seis liencos de Pinttura
Romana de medida g llaman Ymperial gue son en vno san Pedro y San Pablo = en otro
San Agusttin y san Ambrosio = en otro San Gregorio y San Geronimo = en otro San An-
ttonio y San Pablo Primer hermittano = en otro la Madalena y Santta Maria egepciaca
= otro de vn exgeomoa”; también “otro quadro Romano de la misma medida Ymperial de

San Miguel”y cinco lienzos mas, pequenos, con “apostoles de medio cuerpo romanos™®.

Y aun resulta mas interesante y con seguridad la mas clara constatacion de los afectos
de la familia por el mundo romano, el que tuviera Lopez de Balmaseda, ademas, una
ldmina con la Virgen con el Nifio dormido “de mano guido borones”(Fig. 5). Al gusto del
duque de Alcala quien tuvo otro ejemplar de los mismos temay autor en su casa, regalo
de un cardenal romano en 1625°'.

En el mismo sentido nos orienta la referencia al lienzo de Tiziano. Evidentemente, la
reputacion del artistale valio el reconocimiento de la casa, al punto de no quedar cons-
tancia enla escritura del temarepresentado. Lopez de Balmaseda incorporo¢ a sus bie-
nes cuadros de origen italiano, ya lo hemos visto, pero igualmente hubo otros que pue-
do tener parecida procedencia, aun cuando no se especifique.

Mencion aparte merecen los cuadros “con unos muchachos y una vieja con unas uvas”
y con “tres mozas con sus cantaros”. El hecho de que el matrimonio Herreray Lopez de
Balmaseda tuvieran estas obras en su casa antes de 1665, les situa en la vanguardia
como demandantes de arte, relacionandolos con artistas en la ¢rbita de Murillo. Preci-
samente apenas cinco anos antes el sevillano pintd Rebeca y Eliezer, que representa a

50. 12973, fol. 455, AHPS.
51. Mallén Herraiz, “La coleccion artistica del lll dugue de Alcala: nuevos documentos,” 115.
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Fig. 5. Mariano Salvador Maella, Virgen con el Nifio dormido, 1767. Copia de Guido Reni. Real Academia de San Fernando, Madrid,
n.2inv. 1761. © Fotografia: Real Academia de San Fernando, Madrid.

varias “mozas” conversando animadamente en torno a un pozo del que extraen el agua
con la que llenan sus cantaros. Tampoco se han de descartar otras escuelas, sean ita-
lianas o flamencas en la concepcion de estas representaciones. Justamente a con-
tinuacion refiere el escribano otro “‘quadro de tres varas, con dos leones y un cierbo”,
posiblemente con esta ultima procedencia®™.

No podian faltar en semejante coleccion “los paises”, en este caso ocho, muy viejos 'y
rotos, igual de ajados que otros cuatro con los “tiempos de el ano”. De esta materia ya
se hablo unas lineas arriba, pero ahora me permito hacer una consideracion sobre el
estado de las piezas: “viejos" y “rotos”. Sequir el camino de estas obras desde la salida

52. 13002, fol. 762vto, AHPS.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 30(2024): 68-88
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio.10973



Elimaginario romano en la Sevilla barroca. Pinturas y tapices de los Herrera Melgarejo

de taller hasta el momento en que los documentos nos los descubren en su lugar ultimo
es imposible, pero nos cabe al menos llamar la atencion sobre ello. El envejecimientoy
deterioro de series completas tienen que ver quizas con la pérdida de interés de quien
las posee. Aungue no se puede descartar el hecho de que verse afectadas por peores
condiciones de conservacion, en un espacio abierto, como pudo ser el patio.

No es sequro que se integraran en el conjunto ornamental del oratorio, sino mas bien
en otras estancias mas amplias y abiertas, una serie de piezas que trasladan historias
del Antiguo Testamento, como “la Cena del rey Baltasar”, el templo de Salomony “la Cay-
da de San Pablo”. Aparte, los lienzos de Cristo, la Virgen y los Apdstoles, todos ellos de
varay cuarta de alto. Y una Santisima Trinidad coronando a la Virgen, ‘con un rettrato a
los pies”, que pudo hacer pareja con una Concepcidn, “‘con otro rettratto a los pies” de
mas de dos varas de largo. Lastima que no sepamos quiénes eran los retratados, pero
quiero pensar que se trata de Beatrizy de Diego. Ya deslicé laidea de que ella interme-
diara entre el emisario pontificio y el cabildo catedralicio, quizas en pro del proceso de
exaltacion de la Inmaculada Concepcion, que tuvo un avance el 8 de diciembre de 1661
cuando el pontifice firmo la bula Sollitudo.

Completa un elenco de cuadros con representacion de la Concepcion ("'mui maltratado
viexoy quebrado”), otro de los “quince misterios”, mas de la Oracién en el Huerto y de la
Samaritana sacando agua de un pozo (‘muy viejos y maltratados”). Una santa Veronica
en tabla; el mismo soporte en que va una representacion de Nuestra Senora, santa
Ana, san Joaquin y san Antonio. En sendos paises un santo fraile y el hermano Antonio
orando a Nuestra Senora. Y media docena mas de paises, viejos, que podrian estar em-
parejados con representaciones de san Antonio y san Anton, san Antonio y san Diego,
santa Catalina y santa Gertrudis, Nuestra Senora del Pdpulo y san José. Y nueve cua-
dros mas, viejos, otro en tabla de Cristo con la Magdalena a los pies, y, por fin, “nuebe
santtos de bultto de marfil™”.

En esta seccion singularizo el “quadro de tres varas sin acauar, del nazim*’, que me
permite pensar en el hecho de que ademas de adquirir obras concluidas, el cliente bien

pudo encomendar otras cuyo proceso pudo ir siguiendo.

Concluyo este estudio, necesariamente el avance de un analisis mas detallado que
compartiré si me alcanza el tiempo.

3. 12973, fols. 455-457; 23-V-1665, AHPS.
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Resumen

Estearticulosecentraenelestudiodeunatipologiapictdricaescasamente
estudiada, los conocidos como lienzos enrollables o de estuche. Para ello
presentamos tres ejemplos localizados en el convento de Carmelitas
Descalzas de Antequera (Mdlaga), provenientes de diferentes virreinatos
americanos, concretamente de Pert y Nueva Granada. Dos de ellos se
corresponden con los retratos oficiales de dos indianos malaguenos,
Juan José de Villaluenga y Marfil y José de Carrion y Marfil; mientras que
el ultimo es un lienzo devocional en el que se representa la imagen de san
José con el Nifo Jesus. Ademds, para enriquecer y ampliar el campo de
estudio mencionamos otros lienzos enrollables encontrados en la ciudad
de Antequera que atribuimos a talleres andaluces.

Abstract

This article focuses on the study of a pictorial typology that has rarely
been studied, those known as roll-up or case canvases. To this end, we
present three examples located in the convent of Discalced Carmelites
of Antequera (Malaga), coming from different American viceroyalties,
specifically from Peru and New Granada. Two of them correspond to the
official portraits of two Indians from Malaga; Juan José de Villaluenga y
Marfil and José de Carrién y Marfil, while the last is a devotional canvas
in which the image of Saint Joseph with the Child Jesus is represented.
Furthermore, to enrich and expand the field of study we mention other
rolling canvases found in the city of Antequera that we attribute to
Andalusian workshops.
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Introduccion

Elestudio de los conocidos como lienzos enrollables o de estuche es un tema al que se
le esta prestando una mayor atencion historiografica en los Ultimos anos, no obstante,
ofrece todaviainterrogantes por despejaryobras que ponerenvalorentrelacomunidad
cientifica. Si bien contamos con numerosas pinturas que responden a esta naturaleza
tipologica, las investigaciones sobre las mismas no son especialmente abundantes. En
este sentido, debemos de mencionar la publicacion de Bruguetas Galan en la que se
analiza uno de estos casos localizado en el Museo de América de Madrid, concretamen-
te el lienzo de Nuestra Senora del Monte Farelo'. También Luisa Elena Alcala examind
una de estas singulares pinturas, en la que se representa ahora un tema no religioso
sino de historia natural, como es el Arbol de Ahuahuate procedente de la coleccion del
Cardenal Lorenzana, conservada en el Instituto El Greco de Toledo?. Esto, junto a las
pinturas de castas como, por ejemplo, De espanol y morisca albina, pintada por Miguel
Cabrera localizada en el Museo de Arte del Condado de Los Angeles, o los retratos que
en este trabajo presentaremos, nos lleva a entender que estamos ante un formato no
asociado a un determinado género pictorico en concreto.

Debemos mencionar también que este tipo de piezas no se identifican con una zona
geografica determinada, sino que podemos rastrear ejemplos por Espana, Portugal,
Filipinas y en el continente americano desde California hasta Chile. Como sugiere Al-
cala en su investigacion sobre la ya citada obra conservada en el Instituto El Greco de
Toledo, se desconoce exactamente cuando se comienza a emplear estatipologiaenlos
virreinatos americanos, no obstante, parece evidente que su popularizacién debio de
producirse durante el siglo XVIII, ya que la mayoria de los ejemplares conservados se
corresponden con este arco cronologico, como es también el caso de los ejemplos que
presentamos en esta investigacion.

Ademas de las anteriores publicaciones, en relacion al analisis de esta tipologia picto-
rica enlos territorios de ultramar, resulta obligado mencionar los articulos “Case Study

Los resultados presentados en este articulo se enmarcan dentro del trabajo de investigacion “Arte virreinal americano en la provincia

de Malaga”, inserto dentro del Programa de Becas de Iniciacion a la Investigacion para Estudiantes de Grado promovido por la Univer-

sidad de Granaday el Banco Santander, bajo la tutorizacion de Adrian Contreras-Guerrero, al que agradecemos toda la ayuda prestada.

1. Rocio Bruguetas Galan, “De Camarinas a Cuzco La imagen de Nuestra Sefiora del Monte Farelo, protectora de navegantes,” en Torna-
vigje. Transito artistico entre los virreinatos americanos y la metropolis, eds. Fernando Quiles Garcia, Pablo Francisco Amador Marrero, y
Martha Fernandez (Sevilla: Enredars; Santiago de Compostela: Andavira, 2020), 491-509.

2. Luisa Elena Alcald, “Gathering at the Ahuehuete Tree: A conversation piece,” en The Significance of the Small Things: Essays in Honour

of Diana Fane, eds. Luisa Elena Alcala y Ken Moser (Madrid: Ediciones el Viso, 2018), 14-21.
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of The Divine Shepherdess Painting” de Megan Crouch y “El concepto de distancia en
el estudio del arte virreinal” de Luisa Elena Alcala, en los cuales se incluye un epigrafe
especifico destinado a tratar estos particulares lienzos enrollables. En estos se pone
de manifiesto como esta modalidad surgid probablemente para satisfacer necesida-
des ocasionadas por la distancia y la movilidad®. Precisamente dos de los lienzos que
presentamos son los retratos oficiales de dos destacados indianos que se desplazaron
en varias ocasiones por el territorio americano hasta llegar de nuevo a Espana. Bien
viajaran estos lienzos junto a ellos, o bien se enviaran tras su realizacion, el factor de Ia
movilidad justifica por completo esta solucion tipoldgica.

El origen de este tipo de lienzos viajeros, segun apuntan investigaciones como la de
Ruiz Gutiérrez, podemos rastrearlo en la influencia del arte oriental en Occidente gra-
cias alosintercambios culturales propiciados tras el contacto entre ambos territorios.
Su origen puede ser rastreado en China, donde los denominados “kakemonos” alcanza-
ron un auge destacado durante el periodo de la dinastia Tang(618-907 d. C.). Mas tarde
se establecio su utilizacion en Japén, a modo de pintura colgante vertical sobre papel
0 seda, montada sobre unos rodillos que ofrecian rigidez y permitian un facil trasporte.
Con rapidez algunos de estos ejemplares se popularizaron en Europa tras los prime-
ros contactos luso-hispanos con Japon, apareciendo pinturas de tematica cristiana a
modo de kakemonos japoneses, como ilustra el ejemplar del museo de los 26 martires
de Nagasaki, en Japon. Esta es una pieza Unica, realizada a principios del siglo XVl por
el taller de Giovanni Niccolo, donde se representa a la Virgen de las Nieves a modo de
una Madonna italiana®.

Los lienzos enrollables americanos de las Carmelitas
Descalzas de Antequera

En el convento de las Carmelitas Descalzas de Antequera (Malaga)® localizamos varias
de estas pinturas, las cuales poseen la particularidad de haber sido realizadas en dos
virreinatos americanos diferentes. Concretamente en Peruy Nueva Granada, guedando

3. Megan Crouch, “Case Study of The Divine Shepherdess Painting,” CeROArt, no. EGG 4(2014), consultado el 31 de julio de 2024, https://
doi.org/10.4000/ceroart.4093; Luisa Elena Alcala, "El concepto de distancia en el estudio del arte virreinal,” Latin American and Latinx
Visual Culture 3, no. 3(2021): 87-98, https://doi.org/10.1525/lave.2021.3.3.87.

Ana Ruiz Gutiérrez, El galedn de Manila[1565-1815] Intercambios culturales (Granada: Universidad de Granada, 2016), 264-265.

5. Nos gustaria agradecer a Jess Romero Benitez, artifice de la puesta en marcha del Museo Conventual de las Descalzas de Ante-
quera, y a Gonzalo Otalecu Guerrero, responsable del Departamento de Patrimonio Cultural y Artistico de la Diocesis de Malaga, la
especial colaboracion prestada en esta investigacion y acompanamiento al interior de esta clausura.
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constatado que estamos ante un recurso pictérico ampliamente extendido y no aso-
ciado aunlugar de produccion concreto. Dos de ellos son los retratos oficiales de Juan
José de Villaluenga 'y Marfil y José de Carrién y Marfil, ambos localizados en la sacristia
de estaiglesia conventual®. El primero sigue las caracteristicas de este tipo de retratos
oficiales realizados en el virreinato del Peru, mientras que el segundo responde a las del
virreinato de Nueva Granada, territorios en los que estos personajes desarrollaron su
labor profesional hasta que regresaron de nuevo a Espana.

Y es que precisamente junto a las donaciones que llegaron desde América como pie-
zas de plateria, lienzos devocionales, mobiliario, entre otros diversos objetos, los in-
dianos tambiéen acostumbraron a enviar sus propios retratos. La finalidad no era otra
que la de ser colgados en los templos a los que patrocinaron o con los que tuvieron
algun tipo de relacién -como es nuestro caso-, 0 para que se exhibieran en sus casas
familiares como representacion del linaje familiar. Se trata de un tipo de pintura de
caracter demostrativo que bebe de la tradicion del retrato aulico barroco. En la ma-
yoria de los casos se presenta al retratado sobre un fondo de cortinajes, de cuerpo
entero, en posicion de tres cuartosy cercano a un escritorio en el que se encuentran
los simbolos de su dignidad, es decir, utiles de escritura como las escribanias u orna-
mentos liturgicos, dependiendo del oficio que desempenaba en la sociedad virreinal.
Ademas, no faltaran las cartelas en las que se detallan los puestos que ocup6 en la
sociedad americana’.

Un ultimo ejemplo llegado también desde Ameérica se haya en este mismo convento,
pero ahora con un caracter religioso-devocional y localizado en el interior de la clau-
sura. Se trata de una pintura en la que se representa a San Jose con el Nino Jesus,
realizada con mucha sequridad por un pintor quiteno durante la sequnda mitad del
siglo XVIII, taly como demuestran sus estrechas similitudes con otras pinturas de esta
misma escuela.

6. Estos dos lienzos han sido previamente mencionados, aunque a modo de inventario y sin resenar su particular tipologia en las si-
guientes publicaciones: Agustin Clavijo Garcia, “Pintura colonial en Malagay su provincia,” en Andalucia y América en el siglo XVIII: actas
delas IV Jornadas de Andalucia y América, eds. Bibiano Torres Ramirez y José Jesus Hernandez Palomo (Huelva: Universidad de Santa
Maria de la Rabida, 1985), 117; Rosario Camacho Martinez, Inventario artistico de Mdlaga y su provincia (Madrid: Instituto del Patrimonio
Cultural de Espafa, 1985), 2:97; Jesus Romero Benitez, Guia Artistica de Antequera (Antequera: Caja de Ahorros de Antequera, 1989),
107; Jesus Romero Benitez, £l Museo Conventual de las Descalzas de Antequera (Antequera: Ayuntamiento de Antequera y Centro Mu-
nicipal de Patrimonio Histérico, 2008), 45.

7. Adrian Contreras-Guerrero, “Ill. Las travesias del arte 1. Los equipajes indianos 2. La plata de Indias: piedad y demostracion social,”
en Tornaviaje. Arte Iberoamericano en Espana, coord. Rafael Lapez Guzman (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2021), 231.
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Retrato de Juan José de Villaluenga y Marfil

La primera de las obras que analiza-
remos se encuentra en la sacristia
del mencionado convento carmelita
de Antequera. Se trata del retrato
oficial de Juan José de Villaluenga y
Marfil(Fig. 1), el cual cuenta conunas
dimensiones de 1,85 x 1,35 metros.
Juan José nace en 1748 en la villa
de Iznate -dependiente de la ciu-
dad de Velez-Malaga-, hijo de Juan
Félix de Villaluenga, natural de Haro
en la diocesis de Calahorra y escri-
bano del numero en Vélez Malaga, y
de Mariana Marfil de Lagos y Rios,
natural de Benamocarra, diécesis
de Malaga. Juan Félix en un primer
momento se cast con Ana Maria de
Aguirre, no obstante, al quedar viudo
contrajo matrimonio en segundas

. . . . Fig. 1. Anénimo limefio, Juan José de Villaluenga y Marfil, h. 1781-1784. Oleo sobre
nupcias con Mariana Marfil en la vi- lienzo enrollable. Sacristia de la iglesia de las Carmelitas Descalzas de Antequera,

lla de Benamocarra en 1745. De este Méalaga. © Fotografia: Mario Segovia Portillo.
matrimonio nacié el b de enero Juan

Jose de Villaluenga en Iznate, no obstante, fue bautizado en la parroquia de San Juan
Bautista de Vélez-Malaga el 12 de enero de 1748°. Cabria hacer mencién también a otros
familiares directos como su hermana Mariana Villaluenga y Marfil, su media hermana
Maria del Carmen Villaluenga y Aguirre -hija del primer matrimonio de su padre Juan
Félix con Ana Maria de Aguirre-, y un tio llamado Jacinto Marfil de Lagos y de los Rios®.

Villaluenga en 1763 entrd en la Real Academia de San Jose para profesores de Leyes en
Alcala, posteriormente obtuvo el grado de bachiller en Canones en la Universidad de

8. Villaluengay Marfil de Lagos, Villaluenga y de los Rios, Juan Jaseé, 1791, Expedientes de pruebas de la Orden de Carlos |11 556, leg. 103
y 241, Archivo Histarica Nacional (AHN), Madrid.

9. Los parentescos familiares aqui presentados han sido recuperados de su expediente de pruebas como caballero de la orden de
Carlos I, anteriormente citado a coalicion de su partida de bautismo. Villaluenga y Marfil de Lagos, Villaluenga y de los Rios, Juan
José, 1791, Expedientes de pruebas de la Orden de Carlos |1l 556, AHN.
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Alcala en 1767 y también asistio a la Universidad de Toledo™. En 1767 realiz6 su pasantia
con Pedro Fernando de Vilches, quien paso a servir como fiscal del Concejo de Orde-
nes. El Consejo Real lo recibio como abogado en 1771. Posteriormente obtuvo el nom-
bramiento como protector de los Indios de la Audiencia de Quito el 24 de julio de 1773,
asimismo, fue nombrado fiscal del Crimen en 1776. Aunque posteriormente se traslado
hasta Lima para sustituir a Joaquin de Galdeano como fiscal del Crimen en 1781, regre-
so de nuevo a Quito debido a su nombramiento para reemplazar a Jose Garcia Ledny
Pizarro como regente, presidente y superintendente general, en el cual sirvié del 4 de
mayo de 1784 hasta 1790. Respecto a su matrimonio, Villaluenga se cas6 en 1784 con
Josefa Pizarro, hija del primer regente de Quito, Joseé Garcia Leon y Pizarro, a quien
sustituyo'.

Durante esta etapa, ocupando el cargo de vigésimo sexto presidente de Quito, dedico
especial atencion a los trabajos publicos de las calles de Quito. En este sentido, llevo
a cabo la labor de pavimentado de las calles, creo jardines publicos y edificd un hos-
tal para huérfanos e invalidos. Resulta curioso anadir que fue un gran admirador de
la fiesta taurina, mandando a construir en lo que era la plaza de la Casa del Matadero
lo que podemos denominar como la primera plaza de toros de Ecuador’?. Sobre este
personaje, Gonzalez Suarez en su Historia General de la Republica del Ecuador(1891)nos
transmite lo siguiente:

El nuevo Presidente erailustrado y estaba deseoso de adquirir méritos haciendo obras que redunda-
ran en beneficio de los pueblos confiados a su direccidn y autoridad. Villaluenga fue quien mandd em-
pedrar todas las calles de la ciudad; pues, hasta esa época, no lo estaban sino las del centro; hizo que
se blanquearan las paredes exteriores de todas las casas y estableci¢ carretas urbanas destinadas a
recoger la basura y servir para el aseo de la poblacion. Varon de animo generoso, discurrio también
formar paseos publicos, donde los vecinos gozaran de honesto recreo y esparcimiento; y, de acuerdo
con el Cabildo Civil de Quito, planto la primera Alameda y el primer jardin publico que hubo en esta
capital®.

Posteriormente en 1789, fue nombrado para sustituir a Juan Antonio Urunuela Aran-
say como regente del tribunal en Guatemala, y ocho dias mas tarde recibié honores
del Consejo de Indias. Incluso en 1791 fue distinguido como caballero de la Orden de
Carlos lll. Tres anos mas tarde de esta distincion obtuvo el mas alto ascenso al Consejo

10. Pedro Ballesteros Torres, “Universitarios Alcalainos en las Audiencias Americanas. Siglo XVIII," Estudios de Historia Social y Economica
de América, no. 9(1992): 211.

1. Mark A. Burkholder y Donald S. Chandler, Biographical Dictionary of Audiencia Ministers in the Americas, 1687-1821(Londres: Greenwood
Press, 1982), 357.

12. Alfonso Ortiz Crespo, Guia de arquitectura. Ciudad de Quito (Quito/Sevilla: Junta de Andalucia, 2004), 2:278.

13. Federico Gonzalez Suérez, Historia general de la Republica del Ecuador (Quito: Imprenta del Clero, 1891), 5:324-325.
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de Indias como ministro togado, cargo que fue fomentado por su suegro, Jose Garcia
Leon y Pizarro. Para finalizar este apartado biografico, debemos de apuntar que re-
greso ala peninsula, llegando a la ciudad de Cadiz a mediados de marzo de 1796 y poco
después asumio su puesto, el cual ocupo hasta su jubilacion con dos tercios de salario
el 16 de mayo de 1800™.

Centrandonos en el lienzo, se presenta a Juan Jose de Villaluenga y Marfil en posicion
de tres cuartos mirando hacia la derecha, vestido segun la moda del momento, con
larga casaca, chupay calzon, todas estas en tonalidad oscura mientras que la chorrera
y medias se presentan del habitual tono blanco™. Asimismo, hace gala de importantes
distinciones como la gran cruz de la orden de Carlos Il en el pectoral y la banda con dos
franjas amarillas y central blanca culminada conla cruz de laorden de Isabel la Catdlica.
La escena se deja ver a partir de un cortinaje situado en el lateral izquierdo, siguiendo
el tradicional modelo de retrato aulico barroco.

Juan Jose se halla en el interior de su despacho con un fondo amueblado a partir de
una gran estanteria de libros, hecho que indica su condicion de hombre cultivado en el
saber. Aladerecha, tras el personaje, se localiza un escritorio con una destacada escri-
bania de plata, acompanante habitual de los personajes letrados. La forma de disponer
al retratado con todos estos recursos, composicion, tonalidad, entre otras cuestiones
se encuentra en correspondencia con otros retratos de la escuela limena de pintura.
Pensemos en los retratos de Pedro Jose Bravo realizado por José Joaquin Bermejo en
1778, o el de Pedro Peralta Barnuevo pintado por Cristébal de Aguilar en 1751, Por lo tan-
to, con mucha sequridad este retrato fue realizado durante la estancia de Villaluenga
en Lima, entrelosanos 1781y 1784, lapso temporal en que desempeno el cargo de fiscal
del Crimen en la capital del virreinato del Peru.

Un aspecto interesante es la decoracion del suelo a partir de un entramado textil en zi-

gzag en el que se alternan tonos negros, rojizos y blancos. Teniendo en cuenta que nos
encontramos en territorio peruano, todo parece apuntar que se trata de una alfombra
de textil de cumbi. En relacion al origen de este tipo de textil, durante el incanato se
confeccionaban dos tipos de telas, una de factura mas tosca para el pueblo llano, que

14. Mark A. Burkholder y Donald S. Chandler, Biographical Dictionary, 358.

15. Sobre lamoda del siglo XVIIl recomendamos la lectura de Amelia Leira Sdnchez, “La moda en Espana durante el siglo XVIII," Indumen-
ta: Revista del Museo del Traje, no. 0(2007): 87-94.

16. Para més informacion sobre estos vease Luis Eduardo Wuffarden, “Catélogo: Pedro José Bravo de Lagunas y Castilla,” en La colec-
cién Petrus y Verénica Fernandini. El arte de la pintura en los Andes, ed. Ricardo Kusunoki Rodriguez (Lima: Museo de Arte de Lima, 2015),
156-165.
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Fig. 2. Andnimo limefio, Juan
José de Villaluenga y Marfil
(detalle), h. 1781-1784. Oleo
sobre lienzo enrollable.
Sacristia de la iglesia de las
Carmelitas Descalzas de
Antequera, Malaga.

© Fotografia: Mario Segovia
Portillo.

se conoce como abasca, y otra mas refinada para las élites, denominada cumbi. Esta
version mas fina era realizada a partir de fibras camelotadas nativas —de llama, vicuna
y alpaca— y siguio produciéendose durante la llegada de los espanoles, aunque adap-
tandose a nuevos disenos decorativos'. La presencia de esta gran alfombra de cumbi
peruano nos recuerda al retrato de Constanza de Luxdn, localizado en la antiguaiglesia
de losjesuitas de Ordufa(Vizcaya), y que, como en nuestro retrato, es un elemento que
evidencia la identidad mestiza de su propietario.

Asimismo, en los angulos inferiores se dibujan dos cartelas en las que se detallan los
aspectos biograficos mas importantes del personaje. Precisamente la informacion que
transmiten nos hace pensar que fueron modificadas en una fecha posterior a la reali-
zacion de la obra. Desgraciadamente el deficiente estado de conservacion no permite
leer la totalidad del texto. En la primera (Fig. 2), situada a la izquierda, se puede leer
lo siguiente: “EL SR. DN. JUAN DE VILLALUENGA Y MARFIL NATURAL DE VELEZ-MA-
LAGA CA(...)0 PENSIONADO (...) DISTINGUIDA ORDEN ESPANOLA DE CARLOL 3¢ FUE

17. Adrian Contreras-Guerrero, “Aquellas ‘curiosidades de Yndias',” en Tornaviaje. Arte Iberoamericano en Espana, coord. Rafael Lopez Guz-
man (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2021), 97. Para mas informacion y ejemplos sobre el tejido cumbi recomendamos las siguientes
lecturas. Véase Elena Phips, Johanna Hectht, y Cristina Esteras Martin, The Colonial Andes: Tapestries and Silverwork, 1530-1830 (Nueva
York: The Metropolitan Museum of Art, 2004)y Dilys E. Blum, “Los textiles en las colonias iberoamericanas,” en Revelaciones: Las artes
en América Latina, 1492-1829, coord. Joseph J. Rishel y Suzane L. Stratton Pruitt (México: Fondo de Cultura Econdmica, 2007), 148-156.
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Fig. 3. Anonimo limefo, Juan
José de Villaluenga y Marfil
(detalle), h. 1781-1784. Oleo
sobre lienzo enrollable.
Sacristia de la iglesia de las
Carmelitas Descalzas de
Antequera, Mélaga.

© Fotografia: Mario Segovia
Portillo.

ELEGIDO POR SUMAJESTAD FISCAL PROTECTOR GENERAL D INDIAS DE LA REAL AU-
DIENCIAY REINO DE QUITO EN EL PERU EN JULIO DE 1775 PROMOVIDO AFISCAL DE LA
DE LIMASIRVIO(...) DE PRESIDENT(...) COMANDANTE GENERAL DE LAS ARMAS Y (...)".

Por otro lado, en la cartela de la derecha (Fig. 3) se puede leer: "EFECTIVA EL ANO DE
1795 YA SU SOLICITUD LO JUBILO S.M. EN EL DE 1800: Y FIJO SU RESIDENCIA EN MA-
LAGA EN DONDE PERMANECE: ERA DE EDAD DE 29 ANOS CUANDO SE ;TRASLADO?
EN QUITO Y ESTA COMUNIDAD DE CARMELITAS DESCALZAS DE ANTEQUERA(...) LA
MUCHA LIMOSNA(...)ATRASOS(...)UNAMEMORIA(...J. Aunque no logramos descifrar el
mensaje al completo, podemos intuir la relacion de Villaluenga con el convento de Car-
melitas Descalzas de Antequera, al que deducimos que envid ‘mucha limosna™®. Esta
relacion quizas pudiera deberse a que algun familiar directo, como su hermana, hubie-
se ingresado como religiosa en este lugar, hipotesis en la que seguiremos indagando.
Por otro lado, el deficiente estado de conservacion permite apreciar como en esta se-
gunda cartela existia un texto anterior -totalmente ilegible-, que fue cubierto por una

18. Enrelacion a esto, Romero Benitez apunta que Villaluenga costeo la labor de policromado del retablo mayor del templo conventual
en 1797 -una vez que regreso a Malaga- con un precio de nueve mil reales. Véase Jesus Romero Benitez, £l Museo Conventual de las
Descalzas de Antequera (Antequera: Ayuntamiento de Antequera y Centro Municipal de Patrimonio Histarico, 2008), 31.
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nueva informacion. Esto viene a confirmar la modificacion del texto unavez que llego la
obraa Malaga en un probable ejercicio de actualizacion biografica.

Otro asunto de interes, relacionado también con estas habituales donaciones realiza-
das porlosindianos, es la constancia documental del envio de un caliz de oro adornado
de esmeraldas, con su patenay cucharita, en el ano de 1783 a la parroquia de San Juan
Bautista de Vélez-Malaga, templo donde fue bautizado. Resulta curioso el hecho de
que, como segundo posible destino para esta ofrenda Villaluenga propone a otra co-
munidad carmelita, el convento de San José de la Soledad, en este caso de Carmelitas
Descalzos®. Esto parece indicar la especial relacion de este personaje con la orden
carmelita, tanto en la femenina de Antequera como en la masculina de Velez-Malaga.

También resenar que, segun la documentacion consultada, gracias a todos los hono-
resrecibidosy cargos que ocupd, Villaluenga fue admitido en la Real Congregacion del
Dulcisimo Nombre de Jesus de la parroquia de San Juan Bautista de Vélez-Méalaga?.
En dicha congregacién “no son admitidos otros que los condecorados con semejan-
tes qualidades, por constitucion previa aprobada por el Real y Supremo Concejo de
Castilla™'. Asimismo, se nos indica como durante el periplo americano asistio en todo
momento a sumadre y hermana en cuanto a sus vidas y estudios, ademas de enviar di-
versas alhajas para algunos de los templos de la ciudad de Vélez-Malaga y limosna para
varios pobres??, costumbre habitual entre este tipo de indianos.

Retrato de José de Carrion y Marfil

Continuamos con el retrato de José de Carrion y Marfil (Fig. 4), primo de Juan José de Vi-
llaluengay Marfil, que localizamos en esta misma sacristia con unas dimensiones algo infe-
riores en lo que respecta alaanchura(1,85 x 0,80 metros). José de Carrion y Marfil nacio en

19. Marfa Jesus Mejias Alvarez, “Poder y devocion entre Quito y Vélez-Malaga. A propésito de un caliz donado en 1783, en El tesoro del
lugar florido: estudios sobre la plata iberoamericana. Siglos XVI-XIX, coords. Juan Haroldo Rodas Estrada, Nuria Salazar Simarro, y Je-
sUs Paniagua Pérez (Lean: Universidad de Ledn, 2017), 563-578. Aunque en la publicacion Mejias Alvarez menciona el conventa de
las Carmelitas Descalzas de Jesus, Maria y José como segundo posible destino, realmente en la transcripcion del documento que
incluye en su investigacion podemoas leer:“...Yglesia del Combento de Religiosos Carmelitas Descalsos de la antedicha Ciudad...”. Por
lo tanto, creemos que su mencion al convento carmelita femenino de Vélez-Malaga se trate de una pequena confusion.

20. Pertenecer a esta congregacion significaba uno de los principales signos de distincion nobiliaria en Vélez-Malaga. Para mas infor-
macion véase Pilar Pezzi Cristobal, “La Real Congregacion del Dulce Nombre de Jesus de Vélez-Malaga,” en Actas del VIIl Congreso Na-
cional del Dulce Nombre de Jesus, coords. Salvador David Pérez Gonzalez y Maria José Sanchez Rodriguez (Alora y Alhaurin el Grande:
Hermandades y Cofradias del Dulce Nombre de Jesus, 2022), 157-175.

21. Villaluenga y Marfil de Lagos, Villaluenga y de los Rios, Juan José, leg. 125

22. Villaluenga y Marfil de Lagos, Villaluenga y de los Rios, Juan José, leg. 126.
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la costera villa de Estepona(Malaga)el
22 de abril de 1747, se gradud en dere-
cho enla Universidad de Alcalay ejer-
cio posteriormente como abogado en
la ciudad de Sevilla, aunque luego aca-
bé eligiendo la carrera militar. No obs-
tante, no siguio por este camino, sino
gue finalmente se decanto por la vida
religiosa, ordenandose presbitero en
el ano 1773. Viajo hasta Mexico con el
obispo de Yucatan, Antonio Caballe-
ro y Gongora, que al ser promovido a
la arquidiocesis de Santa Fe se llevo
consigo a Carriony Marfil como vicario
general. Posteriormente, en 1784, a la
edad de treinta y siete anos fue nom-
brado obispo auxiliar del arzobispado
de Santa Fe de Bogota y consagrado
en Cartagena de Indias en 178b.

Muy pronto Carrién fue promovido a
lasilla del nuevo obispado de Cuenca,
perteneciente ala demarcacion de la
Real Audiencia de Quito. Fue en 1763
cuando se erigié este nuevo obis-
pado, no obstante, factores como la
guerra con Inglaterra retrasaron la

efectiva ocu pacic’m de esta sede, que Fig. 4. Anénimo neogranadino, José de Carrién y Marfil, h. 1785. Oleo sobre lienzo
] . enrollable. Sacristia de la iglesia de las Carmelitas Descalzas de Antequera,
se demoro hasta 1786, una vez firma- Malaga. © Fotografia: Mario Segovia Portillo.

do el Tratado de Versalles en 1783%.
Para ello también conto6 con su gran valedor, Caballero y Gongora, ademas de recibir el
apoyo del presidente de la Audienciade Quito, suprimoJuandJosé de Villaluengay Marfil*.

23. Bula del Papa Pia VI al Rey Carlos I, comunicando la provision del Obispado de Cuenca en Ecuador, a favor de José Carrion y Marfil,
obispo auxiliar del Arzobispado de Santa Fe, antes obispo de Caristo (Grecia), 1786, Mapas, planos, documentos iconograficos y do-
cumentos especiales, Bulas y breves, 648, Archivo General de Indias (AGI), Sevilla.

24. Eduardo Redondo Pérez, “Carrespondencia a la via reservada del obispo malaguena José Carrién y Marfil,” en El reino de Granada y el
Nuevo Mundo: V Congreso Internacional de Historia de América, mayo de 1992 (Granada: Diputacion Provincial de Granada, 1994), 1:709.
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En el obispado de Cuenca permanecio hasta que en 1798 fue nombrado obispo de Truji-
llo?, didcesis de especial importancia por entonces en el virreinato del Peru. Aqui su la-
borno fue muy apacible teniendo diferentes problemas con el cabildo seculary eclesias-
tico de Trujillo, con el gobernador intendente, con el clero diocesano y regular e incluso
hasta con el rector del seminario. Ademas, las nuevas ideas de los criollos americanos
no eran aceptadas por Carriony Marfil. La crisis finalizé en ruptura cuando, con ocasion
del desembarco de la expedicion libertadora del general Jose de San Martin a las costas
peruanas, se levantaron pronunciamientos en favor de laindependencia en importantes
ciudades del norte del Peru. El intendente marqués de Torre Tagle declar¢ la indepen-
dencia de Trujillo el 29 de diciembre de 1820, hecho que fue totalmente rechazado por
Carriony Marfil, quien consideraba que su lealtad al rey Fernando VIl y al Real Patronato
se encontraban por encima de las aspiraciones de los sublevados. El prelado incluso

llegd a proponer la resistencia armada ofreciendo cuatro mil pesos con este fin?.

Finalmente, Carrion se retiro del gobierno de la diocesis delegando sus funciones en
el vicario José Cleto Gamboa. Asimismo, se entrevisto con el general San Martin en
Ancon en enero de 1821y le expreso sus discrepancias. San Martin le franqued el paso
a Lima, con el fin de reunirse con los partidarios del virrey José de la Serna. Permane-
ci6 en la capital del Peru hasta que, en agosto de 1821, solicito sus pasaportes al nuevo
gobiernoindependiente. Regresot ala peninsulay fue designado abad de la colegiata de
Alcalé la Real en Jaén. Por ultimo, fallecié en Noalejo, de esta misma provincia, el 15 de
mayo de 1827, reposando sus restos en laiglesia de la Asuncion de esta villa. Es intere-
sante apuntar que dejo en su testamento por unico y universal heredero a su pariente
Joaquin Carrion y Moreno, perteneciente a la destacada familia de los Carrién de Vélez
Malaga, de la que se puede decir era el jefe por su edad y prestigio?’.

Centrandonos en la obra que nos ocupa, se trata de un lienzo enrollable en el que se
representa el retrato oficial de José de Carrion y Marfil, en posicion de tres cuartos,
mirando hacia la izquierda y de cuerpo entero. El prelado viste con filetata y esclavina
de color grisaceo y botones rojos. Con la mano izquierda sostiene un sombrero de teja
mientras que la derecha la situa sobre un libro, posiblemente se trate de una Biblia.

25. Buladel Papa Pio VI al Rey Carlos IV comunicando la provision del obispado de Trujillo, en Peru, en José Carrion y Marfil, antes obispo
de Cuenca, 1798, Mapas, planos, documentos iconogréaficos y documentos especiales, Bulas y breves, 618, AGI.

26. Enrelacion alavida de José de Carrion y Marfil durante este periodo le recomendamos la lectura de Pedro Fernandez De Cordoba,
Memoria interesante para servir a la historia de las persecuciones de la Iglesia en América: por un amante de Truxillo y de su obispo (Lima:
Por Don Manuel Penia, 1821).

27. Rafael Ortega y Sagrista, “Don José Carrion y Marfil, obispo de Trujillo y abad de Alcala la Real (1746-1827)," Boletin del Instituto de
Estudios Giennenses, no. 15 (1985): 94.
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En la mesa sobre la que se situa di-
cho libro se localiza una escribania
y de fondo una estanteria repleta de
libros, que nos puede recordar al re-
trato de su primo. Asimismo, Carrion
y Marfil aparece condecorado con
la gran cruz de la orden americana
de Isabel la Catdlica, la cual pende
de su cuello. En el margen superior
derecho se dibuja su escudo heral-
dico sobre el habitual cortinaje rojo
gue enmarca la escena, el cual en
este caso cae hacia un lado y otro
del lienzo. En lado inferior izquier-
do se dibuja una interesante cartela
(Fig. 5)conla siguiente inscripcion:

EL YMO. SR. DN. JOSEF CARRION Y MAR-
FIL, FUE CONSAGRADO OBISPO DE CA-
RISTO, Y AUXILIAR DE EL ARZOBISPADO
DE STA. FE DE BOGOTA, EL DIA 27 DE
MARZO DE 1785. EN LA CIUDAD DE CAR-
TAGENA DE INDIAS A LOS 37 ANOS 11 ME-
SES Y b DIAS DE SU EDAD POR CUANDO
SE RETRATO DESPUES SE LE CONFE-
RIO EL OBISPADO DE CUENCA AL QUE
FUE PROMOVIDO AL DE TRUJILLO EN EL
PERU DONDE PERMANECE HAVIENDOLO
CONDECORADO S.M. EL REY FERNANDO

Fig. 5. Anénimo neogranadino, José de Carrién y Marfil (detalle), h. 1785. Oleo sobre
VIl CON LA GRAN CRUZ DE LIA ORDEN lienzo enrollable. Sacristia de la iglesia de las Carmelitas Descalzas de Antequera,
AMERICANA DE ISABEL LA CATOLICA(...). Malaga. © Fotografia: Mario Segovia Portillo.

Aunque el estado de conservacion tampoco permite su lectura al completo, confirma
la realizacion de esta obra en territorio americano, concretamente cuando fue nom-
brado obispo de Caristo y auxiliar del arzobispado de Santa Fe de Bogota, mientras se
encontraba en Cartagena de Indias, a los 37 anos de edad. Posteriormente podemos
deducir que se aumento el tamano de la cartela anadiendose el obispado de Cuenca,

Trujillo y la condecoracion de la gran cruz de la orden americana de Isabel la Catdlica.

En este momento, tras ser condecorado y siendo ya obispo de Trujillo es cuando intui-
MOos que se produjo la ampliacion del texto.
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Sobre el contexto de produccion de la pintura, debid de ser realizada bien en Santa Fe
de Bogota o bien en Cartagena de Indias, en torno al ano 1785. En este sentido, resulta
pertinente comentar los razonables parecidos con la obra del pintor neogranadino Pablo
Antonio Garcia del Campo, por ejemplo, con su retrato de Jose Celestino Mutis localizado
en la Universidad del Rosario de Bogota. Aqui se puede apreciar una similar disposicion
en cuanto al cortinaje, escribania, disposicion de la estanteria e incluso en la torpeza a
la hora de representar la perspectiva del suelo y mesa. De este pintor se conserva una
segunda obra firmada en la catedral de Santa Fe de Bogota en la que se representa a la
Inmaculada Concepcion con la eucaristia entre el alma buena y el alma condenada?®. Tam-
bién cabria la posibilidad de que Carridon y Marfil encargase este retrato en Cartagena
de Indias, antes de llegar a Santa Fe de Bogota. Hipotesis que igualmente cabria barajar
ademas de porlamencion a dicha ciudad en la cartela, por el parecido con algunos de los
retratos de Pablo Caballero Pimentel, pintor residente en este territorio®.

Para ir finalizando con este epigrafe, tras los procesos independentistas del virreinato
del Peru, José de Carrion y Marfil llega a Madrid en 1822 desde donde escribe al parroco
de Estepona, lugar en el que fue bautizado, al que no habia olvidado durante sus tareas
enlasdiocesisamericanas. Eneste anole enviaun calizde oro con las alhajas correspon-
dientes -vinajeras, patena, campanilla, etc.-, para que se depositase y sirviese de monu-
mento y memoria en el pueblo donde habia nacido. Este fue un valioso donativo ya que
fue uno de los pocos objetos que habia conseguido salvar y traerse de América, ademas
de que en ese momento el religioso se encontraba en una situacion de penuria®.

San José con el Nifno Jesus

Otro de los lienzos enrollables llegados desde Ameérica y custodiado ahora en el interior
de la clausura conventual es el San José con el Nifio (Fig. 6), realizado con mucha pro-
babilidad por un pintor quiteno del siglo XVIII, como denotan sus estrechas similtiudes
con otras obras de esta misma escuela®. En Peru la fe josefina fue ya impulsada en

28. Adrian Contreras-Guerreroy Camilo Andrés Moreno Bogoya, coords., Pintura y escultura en las colecciones de la Catedral de Bogotay su
Capilla del Sagrario (Bogotéa: Arquidiocesis de Bogota, 2023), 57.

29. Sergio Paolo Solano, “Entre pinceles y armas Pablo Caballero Pimientel, pintor y capitan de milicias pardas en Cartagena de Indias,
siglo XVIII,” Amauta 10, no. 20(2012): 25-29.

30. Rafael Ortegay Sagrista, “Don José Carrion y Marfil", 94.

31. Enrelacién al arte virreinal quitefio en Espaiia recomendamos Angel Justo Estebaranz, “Arte quitefio en Espaiia,” en Arte quiterio
mads alld de Quito, eds. Alfonso Ortiz Crespo y Adriana Pacheco Bustillos (Quito: FONSAL, 2010), 295-311y Jesus Paniagua Pérez, "Arte
quitefio en algunos lugares de Espafia,” en Arte quitefio mds alla de Quito, eds. Alfonso Ortiz Crespo y Adriana Pacheco Bustillos (Quito:
FONSAL, 2010), 313-337.
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el siglo XVI por Jeréonimo de Loay- e o oeh U
za, primer arzobispo de Lima, quien T SN N S

promovio la creacion de la primera =
cofradia josefina asentada en la ca-
tedral de Lima. Fue tan considerable
la devocion conseguida que a fina-
les del siglo XVI lograron que la fes-
tividad fuera de guardar. Ademas,
diversos gremios artesanales adop-
taron al santo patriarca por patrony
pronto comenzaron a proliferar mas
cofradias y hermandades con su ad-
vocacion rindiendole culto. Para el
siglo XVIIl su devocion ya estaba ple-
namente consolidada en las diferen-
tes zonas del virreinato™.

La realizacion de esta pintura debe
de corresponderse con el periodo de
expansion que estaiconografiajose-
fina tuvo a partir del segundo tercio

@d“F ‘

| siaglo XVIII | Filg. 6. Andnimo quiteno, San José con el Nifio Jesus, segunda mitad del siglo XVIII.
de SIglo , momento en e que Oleo sobre lienzo enrollable, clausura del convento de Carmelitas Descalzas de

proliferé la imagen magnificiente Antequera, Malaga. ® Fotografia: Antonio del Junco.
y aulica de san Joseé junto a su hijo.

Para su representacion, los artistas americanos siguieron los modelos recomendados
por tratadistas como Francisco Pacheco e Interian de Ayala. Estos abogaban por pre-
sentar la fisionomia de un hombre de entre treintay cuarenta anos, en plena madurez
fisica y moral, en contraposicion con esa idea de hombre anciano que se describe en
los evangelios apacrifos, inclinandose por mostrar una figura de cabello largo y ondula-
do, barba creciday sosteniendo una vara de azucenas como simbolo de pureza®.

32. Paramasinformacion sobre la devocion de San José en los virreinatos americanos véase Rafael Lopez Guzman, “El viaje de San José
a América. Entre el patrocinio politico y la actividad artesanal,” en Iberoamérica en perspectiva artistica: transferencias culturales y de-
vocionales, eds. Inmaculada Rodriguez Moya, Maria de los Angeles Fernandez Valle, y Carme Lopez Calderdn (Castellon: Universidad
Jaime |, Servicio de Publicaciones, 2016), 207-226. Para el caso especifico peruano recomendamos “Capitulo II: El glorioso patriarca
senor san Joseph en el Perd,” en Irma Barriga Calle, Patracinio, Monarquia y poder: el glorioso patriarca sefior San Joseph en el Pert
Virreinal (Lima: Pontificia Universidad Catdlica del Peru, Instituto Riva Agiiero, Universidad Catdlica Sedes Sapientiae, 2010), 41-112.

33. Alejandra Cortés Guzman, “Obra comentada: Miguel Cabrera. San José y el nifio, siglo XVIII," en Miguel Cabrera. Las tramas de la crea-
cion, coord. Verénica Zaragoza (México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2015), 30.
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Centrandonos en nuestro lienzo, san José se representa de medio cuerpoy en primer
plano, ataviado con tunica azulada, capa marrdony coronado por una rica presea regia
ornamentada con pedreria, ademas sostiene la tradicional vara de azucenas, aqui en-

riguecida con un mayor repertorio floral. El nino, vestido con tunica rojiza, se situa a
la izquierda sobre una mesa y cojin, encontrandose recostado sobre la figura paterna
mientras le acaricia su barbilla, asunto habitual en otros ejemplos de pintura quitena.

Ademas, la escena se abre a partir de un habitual cortinaje que deja ver las figuras.

Concretamente en esta obraestamos ante una de las variantes de las representaciones
de san Joseé con el Nino en la que al primero se le muestra coronado. Asunto que se da
sobre todo a partir del siglo XVIII, y que tendi¢ a generalizarse en el mundo americano.
Y es que, paulatinamente, lo que eran representaciones que aludian al carino filial entre
padre e hijo, pasaron a convertirse en manifestaciones del poder y magnificencia de
san José, a modo de soberano coronado y portando la vara florida a manera de cetro.
Una iconografia que, como menciona Barriga Calle®*, encontraba sustento en autores
como Pedro de Torres, quien senalaba que la vara del desposorio fue su cetro, que se le
habria dadointentado compensarlo porla pérdida del cetro de Juda®. De hecho, “desde
que se puso en su mano [la vara] fue cetro; porque desde entonces se vio Christo en
forma de flor en la vara de su mando para construirlo cetro real™®.

Ahondando en el lugar de produccion de la pintura, su analisis formal nos permite po-
nerla en relacion con la obra de pintores quitenos de la segunda mitad y finales del
siglo XVIII, como, por ejemplo, el circulo de los Cortés de Alcocer. Asi pues, el celaje
con la presencia de esas nubes blanquecinas y grisaceas, la vara de flores que porta
san José, las aureolas del Nino y la Virgen, o la tonalidad general de la pintura, entre
otras cuestiones, se encuentran resueltas practicamente de la misma forma que en la
Presentacion de nifo Jesus en el templo de Francisco Javier Cortés. Por otro lado, los
rostros parecen asemejarse mas concretamente con los de Jose Cortés de Alcocer,
padre del anterior. Por ejemplo, su pintura La Santisima Trinidad con La Sagrada Fami-
lia localizada anteriormente en el Museo Filanbanco de Guayaquil (Ecuador)y de la que
se desconoce su paradero actual. Cabe anadir, continuando con este analisis compa-
rativo, que el rostro de nuestro san José guarda especial similitud con el de Alonso de
Avila y el milagro de las viandas, obra anénima quitefia de la sequnda mitad del siglo

34. Barriga Calle, Patrocinio, Monarquia y poder, 155.

35. Pedro de Torres, Excelencias de S. Joseph, varon divino, patriarca grande, esposo purissimo de la Madre de Dios, y altissimo Padre Adoptivo
del Hijo de Dios(Sevilla: por los Herederos de Thomas Lopez de Haro, 1710), 250.

36. Pedrode Torres, 254.
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XVIII, localizada en la Compania de Quito. Por o tanto, ante todas estas similitudes'y
aungue no podamos confirmar su autoria, si parece estar claro encontrarnos ante una
pintura quitena de finales del siglo XVIII.

Otros lienzos enrollables en Antequera

Si bien el presente articulo se centra en los lienzos enrollables de factura americana
localizados en las Carmelitas Descalzas de Antequera, resulta pertinente dejar cons-
tancia de la existencia de otros lienzos enrollables en esta ciudad, aunque realizados
ahora por artistas andaluces. Es el caso del lienzo de la Virgen de Belén(Fig. 7), ubicado
en la misma clausura conventual de las Carmelitas Descalzas junto al mencionado de
San José con el Nino. En esta ocasion, la tonalidad y factura de la obra nos hace pensar
estar ante una obra salida de un taller andaluz del siglo XVIII. La composicion de la Vir-
geny el Nino Jesus recuerda a la obra del mismo tema realizada por Alonso Cano, aun-
que con un colorido y solucién mas propia del siglo XVIII, pareciendo la obra de algun
sequidor de Pedro Atanasio Bocanegra.

Por otro lado, cabe resenar la exis-
tencia de un lienzo con el retrato de
Fray Pedro de Flores(Fig. 8), fechable
hacia 1795y localizado en el anteca-
marin de la iglesia de Nuestra Seno-
ra de los Remedios de Antequera.
El interés de esta obra -ademas de
por mostrar el retrato de dicho per-
sonaje y una leyenda biografica del
mismo-, radica en el hecho de que
aparece pintado un pequeno lien-
zo enrollable con la imagen de san
José y el Nino Jesus. Fray Pedro
fue un franciscano que nacio en Lu-
cena (Cérdoba) en 1720 y fallecio en
el convento de los Terceros Fran-
ciscanos de Antequera en 1795, y

precisamente fue conocido por ser Fig. 7. Anénimo andaluz, Virgen de Belén, siglo XVIII. Oleo sobre lienzo

enrollable. Clausura del convento de Carmelitas Descalzas de Antequera,

"‘especialisimo devoto y promotor de Malaga. © Fotografia: Mario Segovia Portillo.

atrio Revista de Historia del Arte, n230(2024): 90-111
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio. 10575

107



108

Mario Segovia Portillo

Fig. 8. Anonimo andaluz, Fray
Pedro de Flores, h. 1795. Oleo
sobre lienzo. Iglesia de Nuestra

-' tl‘ato de MO .RC P f PEDRO HFLORES 0’?7215 Sefiora de los Remedios de

é acw enla Ct UZFTIG GD:a“YS' aeEnero Jinocf 7,20 © Fotografia: Sergio Ramirez
E murio eneste Corv' el 1) Jfovlcmbre del de 1795. RrqvikscaT Gonzalez.

los cultos de San Jose”, sequn aparece en la leyenda del lienzo. El contar con esta par-
ticular pintura de estuche con la imagen de san Jose, le permitiria poder venerarlo en
cualquier lugar al que se desplazara, dada la facilidad con la que se transportaban de
este tipo de obras.

Conclusiones

A'lo largo de estas lineas hemos tenido la oportunidad de acercarnos hasta un ambito
de estudio escasamente trabajado hasta el momento, los conocidos lienzos enrolla-
bles o de estuche. Una particular tipologia pictorica a la que no se le ha prestado el su-
ficiente interés como demuestran los exiguos estudios sobre el tema. Por o tanto, con
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estainvestigacion contribuimos al conocimiento de estas pinturas a traves del analisis
de una serie de ejemplos localizados en la ciudad de Antequera (Malaga). Si bien nos
centramos en los provenientes de los virreinatos americanos, también mencionamos
otros que atribuimos a talleres andaluces.
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El escultor genovés Francesco Galleano 13
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repetido por su taller

The Genoese Sculptor Francesco Galleano(c. 1713-1753): Attributable Works and
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Resumen

Francesco Galleano fue uno de los escultores pertenecientes a aquel
grupo de artistas que llegaron desde la ciudad ligur de Génova. Formado,
al igual que su hermano Pietro, en el obrador de su maestro Anton Maria
Maragliano, su instalacion en la ciudad de Cadiz le permitio obtener y
viabilizar los encargos realizados por su taller, expandiéndose a la zona
que le rodeaba. Su gran éxito, a pesar de su pronta muerte, le sirvio
para dominar el panorama escultorico genovés en la urbe gaditana.
En este trabajo, abordaremos el estudio y propuesta de atribucion de
varios santos, situados en distintos templos de la ciudad, en el que se ha
llevado a cabo un andlisis histérico, artistico y comparativo. Asimismo,
plantearemos la hipotesis sobre la presencia de un modelo utilizado por el
obrador o por sus sequidores en reiteradas ocasiones.

Abstract

Francesco Galleano was one of the sculptors who belonged to that group
of artists who came from of the Ligurian city of Genoa. Trained like his
brother Pietro in the workshop of his master Anton Maria Maragliano, his
installation in the city of Cadiz allowed him to get and make viable the
orders made by his workshop, expanding to the area around him. His great
success, despite his early death, allowed him to dominate the Genoese
sculptural panorama in the city of Cadiz. In this article, we will address
the study and proposed attribution of several sculptures, located in the
different temples of Cadiz, in which a historical, artistic, and comparative
analysis has been carried out. Likewise, we will raise the hypothesis that
a model used by the workshop or by its supporters on many occasions.

Como citar este trabajo / How to cite this paper:
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Antecedentes historicos

Cadiz se apoderd del monopolio de las Indias en 1717, mediante bula otorgada por el rey
borbonico Felipe V, ordenando inmediatamente el traslado de la Casa de Contratacion
y del Consulado desde la vecina Sevilla. De esta forma, finalizé la pugna que ambas ciu-
dades tenian por el control del comercio internacional. Este nuevo periodo floreciente
y préspero para la urbe gaditana se caracterizo por el aumento demografico y econo-
mico, la nueva expansion urbanistica, el reforzamiento de murallas y la construcciony
mejora de edificios'. Si bien, este suceso no fue mas que el culmen de un proceso ini-
ciado a mediados del siglo XVII, por el cual pretendia dominar el mercado maritimo. Su
evidente condicion portuaria permitia a los barcos la entrada y salida, al igual que a los
comerciantes, que se enrigueciany se establecian tras un largo periodo de navegar en-
tre paises”. Y, lueqgo, la recuperacion de la ciudad, tras el fatidico asalto angloholandés
de 1596. En este sentido, Cadiz gozd de un buen posicionamiento social y econémico,
que fue ascendiendo, frente a una Sevilla asolada por la epidemia de peste y la inutili-
zacion del rio Guadalquivir. Por estos condicionantes, no parece extrano su posiciona-
miento por la dominacion del comercio naval y su control total por aquellos anos®.

Ese interés por la demanda comercial propicio la llegada de artistas de ambito nacional,
0 bien de zona extranjera, que percibieron en Cadiz una oportunidad por trabajar con una
clientela interesada y rigurosa. Ello coadyuvé a ser una ciudad cosmopolita, capaz de
aglutinar a un grupo de comunidades europeas y agruparlas en un solo espacio, confor-
mando una simbiosis cultural Unica. Por el caso que nos atane, la escultura religiosa tomo
un papel relevante enlas iglesias gaditanas, contratando a esos artifices para ornamentar
y embellecer los interiores, al tiempo de proporcionar el culto adecuado. Debemos recor-
dar la inexistencia de una escuela local en Cadiz, pues siempre ha mirado mas alla de sus
fronteras, actuando como foco receptor de escultores, quienes desarrollaron parte de su
carrera profesional en un momento determinado, o bien enviaban sus obras desde su lu-
gar de origen. La madera policromaday el marmol, a veces pintado, fueron los materiales
predilectos con los que plasmar las necesidades de una fervorosa sociedad gaditana®.

1. Juan Alonso de la Sierra Fernandez et al., Guia artistica de Cddiz y su provincia |(Sevilla: Fundacion José Manuel Lara, 2005), 18; Manuel
Bustos Rodriguez, “La topografia urbana del Cadiz moderno y su evolucion,” RAMPAS, no. 10(2008): 420-425, https://doi.org/10.25267/
Rev_atl-mediterr_prehist_arqueol_soc.2008.v10.14.

2. Sobre la condicion portuaria de Cadiz en Juan José Iglesias Rodriguez, “Las infraestructuras portuarias de la Bahia de Cadiz ante el
reto del monopolio americano,” Studia Histérica: Historia Moderna, no. 2 (2017): 185-219, https://doi.org/10.14201/shhmo2017392185219.

3. Manuel Bustos Rodriguez, “Origeny consolidacion de las élites gaditanas en la época moderna,” en Actas de las X Jornadas de Andalu-
ciay América(Universidad de Santa Maria de la Rabida, 1991), coord. Bibiano Torres Jiménez (Huelva: Diputacion de Huelva, 1992), 175.

4. Carlos Maura Alarcon, Semana Santa de Cadiz(Madrid: Editorial Aimuzara S.L., 2023), 64.
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El escultor genoveés Francesco Galleano (c. 1713-1753): obras atribuibles y un modelo repetido por su taller

La escuela sevillana nutri¢ de obras a la ciudad desde finales del siglo XVI, dada la
proximidad que hay entre las urbes. Una serie de escultores, que nacieron mayormen-
te en la zona castellana, gallega o en Andalucia Oriental, se formaron en la ciudad del
Guadalquivir bajo la tutela de los grandes maestros: Juan Martinez Montanés, Jose de
Arcey Pedro Roldan. Del primero, trabajo como oficial el granadino Francisco de Ville-
gasy, aunque bajo las directrices de Francisco de Ocampo, el gallego Jacinto Pimen-
tel. Del siguiente, despuntd el riojano Alonso Martinez y, del ultimo, la sevillana Luisa
Roldan y su enorme estela, sobresaliendo su nieto Pedro Duque Cornejo, Jose Montes
de Ocay Benito de Hita y Castillo®. No obstante, a finales del Seiscientos y principios
del Setecientos, llegaron desde Italia importantes obras y conjuntos esculpidos en los
referidos materiales. Fueron los casos de Tommaso Orsolino, Stefano Frugoni, Jacopo
Antonio Ponzanelli, los hermanos Schiaffino, Nicola Fumo o los Patalano®. Sin embar-
go, los escultores genoveses fueron los que proveyeron, de manera cuantiosa, a la ca-
pital gaditanay asu provincia unavez establecidos alli. El reconocido caposcuola Anton
Maria Maragliano’ cred con sus manos, junto a sus discipulos, composiciones airosasy
artificiales sin moverse de su Génova natal. Uno de sus mas predilectos discipulos fue
Francesco Galleano, quien si se traslado a Cadiz y se encontrd con un panorama pros-
peroy repleto de posibilidades para trabajar alli.

Francesco Galleano: biografia de un escultor genovés en Cadiz

La biografia de Francesco Galleano es, hasta el momento, demasiado escueta, pero
nos permite conocer datos biograficosy trabajos realizados. Su natalicio se produjo en
Génova en torno al ano 1713, siendo hijo de José y Maria Galleano y hermano menor del
también escultor Pietro Galleano. Se desconoce, hasta ahora, su entrada en el obrador
de Anton Maria Maragliano, pero seria pronto cuando aprendiese el oficio por el cual
asimilaria el estilo tan dinamico de su maestro y evolucionaria de manera progresiva.
Su llegada a Cadiz a partir de 1727 fue decisiva para implantar su taller. Este hecho se-
ria motivado por el envio de una escultura realizada por su hermano, lo que aumento la
posibilidad de quedarse. Razon no le falté al pintor y tratadista genovés Carlo Giuseppe

b. Joseé Roda Pena, “Escultura en la Baja Andalucia durante el siglo XVIII: sintesis interpretativa e historiografia reciente,” Mirabilia Ars,
no. 1(2014): 162-218.

6. Véase José Miguel Sanchez Pefia, “Dos obras de Nicola Fumo,” Anales de la Real Academia de Bellas Artes de Cddiz, no. 9 (1991): 97-106;
Ricardo Garcia Jurado, “Stefano Frugoni, escultor del marmol de Carrara,” en El Barroco: Universo de Experiencias, eds. Maria del Amor
Rodriguez Miranda y José Antonio Peinado Guzman (Granada: Asociacion Hurtado Izquierdo, 2017), 407-425.

7. Recomendamos Daniele Sanguinetti, Anton Maria Maragliano 1664-1739. «Insignis sculptor Genue» (Génova: Editorial SAGEP, 2012).
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Ratti en afirmar, en su Vite de'pittori, scultori, ed architteti genovesi, que “...trasladado
a Cadiz, tuvo muchas ocasiones de construir esculturas, en donde cosechd muchos
éxitos, y mas que podia haber consequido si su apresurada muerte no lo hubiera arre-
batado. Ello fue en el ano 1735, mientras apenas alcanzando los 40 anos de su vida". Si
bien, errd en la fecha de fallecimiento, ya que no es correcta®.

Los encargos, tanto documentados como asignados, bastaron para que su obrador
se posicionase como uno de los mas importantes de la provincia gaditana, llegando a
dominar el panorama escultorico genovés hasta su 6bito. Una de sus primeras obras
fue la imagen de Jesus Resucitado del convento de San Francisco, realizada en 1729.
El historiador Lorenzo Alonso de la Sierra publico los pagos que la hermandad de los
Trece proporciono al genoves. Otros trabajos documentados son la talla de Santa Bar-
bara de laiglesia castrense de San Francisco en San Fernando®y la desaparecida urna
procesional de Jesus Nazareno, fechados de manera respectiva en 1735y 1736"°. A ello
habria que sumar un gran numero de imagenes que fueron atribuidas y datadas en el
segundo tercio del siglo XVIII, en su mayoria por José Miguel Sanchez Pena. Destaca-
mos las obras gaditanas de la iglesia de San Lorenzo -relieves de los aticos del reta-
blo mayor vy laterales del crucero y Nuestra Senora de los Dolores-, las de San Juan de
Dios -San Miguel Arcangely Nuestra Senora de la Soledad- o el conjunto de los Misterios
Dolorosos del Santo Rosario, ahora en el Museo Catedralicio'. También contribuyeron
José Manuel Moreno Arana'?, Rafael Guirado® y Esperanza Senas™ en la asignacion de
obras localizadas en la provincia gaditana como un San Antonio, ubicado en Jerez de la
Frontera, la dolorosa del Mayor Dolor de San Fernando, en los dos primeros casos res-
pectivamente, y un conjunto de imagenes del convento de las Descalzas en Sanlucar de
Barrameda.

Carlo Giuseppe Ratti, Vite de’pittori, scultori, ed architetti genovesi(Génova: Stamperia Casamara, 1769), 2:173.
Eduardo Martinez Pérez, “;Una obra de Francesco Galleano en San Fernando? Argumentos para la atribucion de la gloriosa virgen
martir Santa Barbara, del Real Cuerpo de Artilleria de Marina (S. Fernando, Cadiz)," Cuadernos de restauracién, no. 7(2003): 67-74.

10. Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez, El Nazareno de Santa Maria. Cuatro siglos de arte en Cddiz(Madrid: Silex ediciones, 1992), 80-81.

11. José Miguel Sanchez Pefa, Escultura Genovesa. Artifices del Setecientos en Cddiz(Cadiz: autoedicion, 2006), 119-125; 230-231; 239-243;
249-252.

12. José Manuel Moreno Arana, “La impronta genovesa en la escultura jerezana de la segunda mitad del siglo XVIII,” Revista de Historia de
Jerez, no. 16-17(2014): 192.

13. Rafael Guirado Romero, “"La Hermandad de la Vera-Cruz de San Fernando (18911931 (Trabajo de Fin de Master, Universidad de Cadiz,
2021), 193-195.

14. Esperanza Sebas Fernandez, “La escultura genovesa en el Convento de las Descalzas de Sanltcar de Barrameda (Cadiz),” en Hum171.
Centro de Investigacion de la Historia de la Arquitectura y el Patrimonio Artistico Andaluz. Nuevas investigaciones 2022, coord. Fernando
Cruz Isidoro (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2022), 129-142.
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Enrelacion a su vida personal, se casd con Magdalena Repeto el 11 de enero de 1743 en
el Sagrario de la santa iglesia catedral, y meses después arrendaron una casa en la ca-
lle Villalobos esquina con la de Caballeria. Las monjas dona Anay dona Teresa Mier de
Tojo, propietarias de la vivienda, les otorgaron habitarla por un tiempo de 6 anos y con
la cantidad anticipada de 15 pesos mensuales. En el mismo ano, Galleano figurd junto
a Francesco Maria Mayo, Cayetano de Acostay Gonzalo Fernandez de Pomar en la lista
de artistas destacados parala reforma del Palacio Real de Madrid™. Tres anos después,
intento participar en la construccion de la silleria de coro de la catedral de Cordoba, un
hecho del que se carece de mas informacion'®. Retomando los datos del matrimonio,
llegaron a tener dos hijos, llamados Francisco de Paulay José Maria, nacidos en 1752 y
1753. Fue, en ese momento, cuando el palacio de Villareal de El Puerto de Santa Maria
requirio de sus servicios en la realizacion de las imagenes de su capilla particular”. Sin
embargo, una enfermedad desconocida le impidio sequir trabajando. Por este moti-
vOo, pudo testar dos veces, declarando el fallecimiento de sus hijos y a su mujer como
heredera universal y albacea junto a Francisco van Hemert y Tomas Micon'®. El 6bito
del escultor acontecio¢ el 21 de diciembre de 1753, siendo enterrado en la capilla de la
Venerable Orden Tercera de Santo Domingo vestido con el habito de la orden™. Tras su
muerte, los escultores Domeénico Giscardi en Cadiz y Jacome Baccaro en Jerez de la
Frontera dominaron el panorama escultorico.

Francesco Galleano: obras atribuibles

LLa fama adquirida por Francesco Galleanoy su taller se debe a su vasta y fecunda pro-
duccion. En este punto, damos a conocer las imagenes que podemos considerar de su
gubia. Unade ellas es latallade San Francisco de Asis(Fig. 1)del cenobio franciscano de
NuestraSenoradelos Remedios. Hemos conocido suubicacionenunretablosituadoen
la antigua capilla de San Diego de Alcala. Sin embargo, fue trasladado a otro en 2017 en

15. Virginia Albarran Martin, "Se buscan escultores para el nuevo Palacio Real de Madrid,” BSAA Arte, no. 74 (2008): 207.

16. Rafael Aguilar Priego, “Bosquejo historico de la ejecucion de la silleria del coro de la Catedral de Cordaoba,” Boletin de la Real Academia
de Cordoba de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes 17, no. 56 (1946): 180.

17. José Manuel Moreno Arana, “"Hipolito Sancho y el estudio de la escultura barroca en la provincia de Cadiz," en El legado de Jano: actas
de las | Jornadas de Historia: conmemoracion del 50° aniversario del fallecimiento de don Hipdlito Sancho (Jerez de la Fronteray El Puerto
de Santa Maria, 2015), coord. Antonio Aguayo Cobo (Jerez de la Frontera: Centro de Estudios Historicos Jerezano, 2016), 81-97; “La es-
cultura barroca en las provincias de Cadiz y Huelva,” en Escultura Barroca Espanola. Nuevas lecturas desde los siglos de oro a la sociedad
del conocimiento, coord. Antonio Rafael Fernandez Paradas (Antequera: ExLibric, 2016), 278; Joseé Crisanto Lopez Jiménez, Escultura
mediterrdnea. Final del siglo XVIl y el XVIll. Notas desde el sureste de Espania (Alicante: Caja de Ahorros del Sureste de Esparia, 1966), 9.

18. El poder de testary el testamento fueron dados a conocer por Sanchez Pena, “Escultura genovesa,” 117-118.

19. Sanchez Pena, 118.
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el espacio dedicado a san Luis de los
franceses, desmontado en 2020 sin
razon aparente?’. El santo fundador
dirige su mirada hacia una pequena
cruz, indicando una posible relacion
con los grafismos faciales del San
Jose de la capilla islena de los Des-
amparados en laboca entornada, los
ojos rehundidos, la nariz afilada y las
cejas argueadas. Asimismo, la bar-
ba, nacida a partir de las orejas y del
surco naso-labial, y la cabellera, ra-
surada en el centro, ofrecen peque-
nasy largas hebras de pelo de forma
compactayondulante. Lamanerade
tratarlo recuerdaaladelreferido San
Antonio de laiglesia de los Descalzos
de Jerez de la Frontera. Su mano
diestra evoca a la de Jesus Resucita-
do del citado convento, mientras que
sus pies aluden alos de Santa Barba-
ra de San Fernando, presentandose
alargados y perforados junto al cos-
tado. Viste una tunica con capucha
marron, riquisimamente decorada
con elementos donde predominan
hojas y flores, cenida por un cordén
de tres nudos y con pliegues que no
cesan de aparecer en diagonal. Su
alarmante estado de conservacion

Fig. 1. Taller de Francesco Galleano (atribuido), San Francisco de Asis, madera ob|iga a una restauracion para que
policromada y estofada. Convento de Nuestra Sefiora de los Remedios, Cadiz. L.
© Fotografia: Juan Luis Puya Lucena. recupere los valores esteticos.

20. Juan Alonso de la Sierra Fernandez, Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez, y Pablo Amador Marrero, Convento y Museo. 450 anos de
la llegada de los franciscanos y del culto a la Vera-Cruz en Cddiz (Cadiz: Hermandad de la Vera-Cruz, 2016), 75.
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Fig. 2. Taller de Francesco
Galleano (atribuido). San Judas
Tadeo, madera policromaday
estofada. Santa y apostdlica
iglesia catedral de la Santa Cruz
sobre las aguas, Cadiz. =

© Fotografia: Juan Luis Puya |
Lucena. I

Otro de los santos asignables es un San Judas Tadeo(Fig. 2)colocado en la capillade San
Benito de la catedral nueva. Si bien creemos que su ubicacion debio ser la sacristiade la
iglesia del hospital de la Misericordia(San Juan de Dios), teoria que proponemos a partir
de un acta de cabildo localizada en el Archivo Catedralicio con fecha a uno de septiem-
bre de 1845, en la que el canonigo de la catedral, don José Maria Yanguas y Soria:

pidi6 constase en las Actas la procedencia de las Santas Imagenes que S. S. como encargado para ello
por el Cabildo hatraido a esta Santa Iglesia Catedral desde el ano 1838, en que se estrend y en su virtud
se mando poner la nota que sigue a este acuerdo: del director de la Casa Hospicio de la Misericordia,
unaimagen de San Judas Tadeo, que existia en la sacristia de dicha iglesia?.

21. Actas de los Cabildos generales 1583-1969, Acta de Cabildo uno de septiembre de 1845, seccion I, serie uno, leg. 61, fol. 42, Archivo
Catedralicio (ACC), Cadiz. Este documento fue recogido por Enrique Hormigo Sanchez y José Miguel Sanchez Pefa, Documentos para
la Historia del Arte en Cddiz (Cadiz: José Miguel Sanchez Pefia, 2007), 30.
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El apdstol de Cristo comparte carac-
teristicas fisonomicas con la Virgen
del Mayor Dolor del conjunto de los
Misterios Dolorosos, especialmente
en la zona de los péarpados, cejas y
nariz. Sin embargo, la cabellera y la
barba, ambas de aspecto grumoso y
abocetado, recuerdan a las que em-
pled Galleano en el grupo de la Caida.
No obstante, los pies concuerdan con
los de Dios Hijo, uno de los protago-
nistas del relieve de la Santisima Tri-
nidad del retablo mayor de la iglesia
de San Lorenzo. Laroca en la que se
alza obliga a que el miembro inferior
izquierdo reciba el pesoy el contrario
sirva de apoyo. Esta solucion pone de
relieve el aprendizaje de Galleano en
el taller de Maragliano, en cuya pro-

Fig. 3. Taller de Francesco Galleano (atribuido), Busto de San Felipe duccion se perciben un San José con
Benizio, madera policromada. Iglesia de San Lorenzo, Cadiz. B
© Fotografia: Juan Luis Puya Lucena. el Nino Jesus y un San Roque con di-

cho recurso?. Resulta interesante la
vestimenta, compuesta por una tunica y manto envolvente, que forman diversos planos
acartonadosy ondulaciones, mientras un repertorio de hojasy flores inundan tales indu-
mentarias. Un libro, un hacha y una pequena ranura en el pecho, del que posiblemente
pendiera un relicario o un medallon con la faz de Cristo, conforman sus atributos.

Un busto de San Felipe Benizio (Fig. 3), perteneciente a la Venerable Orden Tercera de
los Siervos de Maria, también es asimilable al quehacer del genovés?. El santo mani-
fiesta su mirada inclinada y abstraida, a través del entornado de la boca, en la contem-
placion de un gran crucifijo cogido en sus manos. Merece especial atencion la resolu-
cion de los pequenos mechones en la cabelleray barba, similares alos del ya estudiado
San Francisco de Asis. Sibien, las facciones de su semblante pueden concordar con las

22. Daniele Sanguinetti, coord., Anton Maria Maragliano. Bozzetti e piccole sculture (Génova: Sagep editorial, 2010). Publicado con una
exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en el Museo del Presepe en Imperia, 29 de mayo-12 de septiembre de 2010.

23. Miguel Angel Castellano Pavén, “Exposicion en la capilla de Servitas,” Diario de Cddiz, 10 de marzo de 2021, consultado el 3 de diciem-
bre de 2023, https://www.diariodecadiz.es/opinion/articulos/Exposicion-capilla-Servitas_0_1554446433.html.
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Fig. 4. Taller de Francesco Galleano (atribuido), San Benito de Palermo y Santa Efigenia de Etiopia, h. 1752, madera policromada y
estofada. Iglesia de Nuestra Senora del Rosario, Cadiz. © Fotografia: Juan Luis Puya Lucena.

del Senor de la Oracion del Huerto del convento de la Piedad o, si cabe, con las de San
Cayetano del retablo del Cristo de los Afligidos de la iglesia de San Lorenzo. Su cuerpo
gueda oculto por un habito con mucetay escapulario negro sobre fondo marrén verdo-
so, colgando en su cintura una corona dolorosa y un libro en su diestra.

Hemos de anadir dos esculturas, ubicadas en el lado de la epistola del presbiterio de
laiglesia de Nuestra Senora del Rosario, los santos Benito de Palermo y Efigenia, prin-
cesa de Etiopia (Fig. 4). Fueron titulares de una cofradia junto a Nuestra Sefora de la
Salud, fundada por la comunidad negra a mediados del siglo XVII en la parroquia del
Rosario, resultado del enfrentamiento con la Orden de Predicadores al ser expulsados
de la cofradia del Rosario, creada por estos. Ambos personajes se convirtieron en os
grandes abanderados del colectivo negroide, una gran minoria que vio en ellos su mas
fiel reflejo? . Las tallas que aqui presentamos obedecen a las caracteristicas propias

24. Jaime Calderon Rovira, “Las cafradias de negros, pardos y mulatos en el Cadiz de la Edad Moderna,” en Del espacio a la identidad.
Patrimonios y humanidades en el siglo XXI, eds. Pablo Lépez Gémez, Ana Beatriz Hidalgo Salamanca, Ana Cristina Rodriguez Guerra,
Eduardo Fernandez Garcia, y Rafael Ceballos Roa (Ledn: Universidad de Lean, 2021), 70-71, 73-75.
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de Francesco Galleano, aunque no ofrecen la soltura que el genoves conseguia en sus
imagenes, por lo que pensamos en un sequidor suyo. La cronologia de ambos la situa-
mos en torno al ano 1752. En ese ano, la hermandad contrato a Tomas Guisado el Jo-
ven?® para la ejecucion de un retablo donde albergar a sus titulares. Para la ocasion, se
realizarian las nuevas imagenes de los santos, ya que sabemos que la efigie actual de
San Benito debio ser sustituida por la que fue reclamada y devuelta por los cofrades,
segun constaen el Libro de Cabildos de la hermandad del Rosario?. Enrelacion a Santa
Efigenia, se incorporo como tercera titular en esos anos, pues no consta que lo haya
sido con anterioridad?’. Habria que tener presente el proceso de expansion devocional
en el siglo XVIII por Francisco Colmenero, quien Ilevo a la santa no solo a los rincones
de Espana, sino tambiéen a los virreinatos americanos, por lo que no seria extrana su
adhesion?. Por otro lado, citamos que la titular mariana, la Virgen de la Salud, fue inter-
venida por un maestro anénimo?’.

Si bien, san Benito de Palermo fue un fraile franciscano del siglo XVI, cuyo cultoy difu-
sion fue inmediato tras su muerte. La presencia de la orden y de la raza facilité su ex-
pansion por Andalucia de forma abrumada®. El santo mira fijamente al frente, en cuya
testa, coronada por un halo dorado, se manifiestan los parpados levantados, uno de los
signos ineludibles en la produccion de nuestro genoveés, asi como la boca entreabierta,
que nos recuerda a la de San Miguel Arcangel de laiglesia de San Juan de Dios. Sus ma-
nos desproporcionadas sostienen con cuidado una cruz en la siniestray, seqguramente,
un corazon en llamas en la diestra, ésta ultima coincide en forma con la del referido
San José de Génova. La tunica marron, de planos recortados y cenida por un cingulo,
oculta su cuerpo, que ofrece un sutil contrapposto. En cambio, santa Efigenia de Etio-
pia fue unafigura de los primeros tiempos del cristianismo, relacionada con san Mateo

25. Hormigo Sanchez y Sanchez Pefa, “Documentos,” 198. Tomas Guisado el Joven ha sido estudiado por Alvaro Recio Mir, “El retablo rococd,” en
Elretablo barroco sevillano, eds. Fatima Halcony Francisco Javier Herrera Garcia(Sevilla: Fundacion EI Monte-Universidad de Sevilla, 2000),
215; Francisco Javier Herrera Garcia, “El retablo en Carmona durante la segunda mitad del siglo XVIII," en Actas del Ill Congreso de Historia de
Carmona, coord. Manuel Gonzalez Jiménez (Carmona: Universidad de Sevilla, 2003); Manuel Antonio Ramos Suérez, "El retablo mayor de la
Capilla de la Vera Cruz de Marchena(Sevilla)” Laboratorio de Arte, no. 32(2020): 251-270, https://doi.org/10.12795/1LA.2020.132.13.

26. Calderdn Rovira, “Las cofradias,” 74.

27. Enun documento fechado en 1738 no consta el nombre de santa Efigenia. Nos referimos a Hormigo Sanchez y Sanchez Pena, “Do-
cumentos,” 197.

28. Ismael Martinez Carretero, “Santos legendarios del Carmelo e iconografia,” en El culto a los Santos: cofradias, devocion, fiestas y arte
(San Lorenzo del Escorial, 2-5 de septiembre de 2008), coord. Francisco Javier Campos y Fernandez de Sevilla (San Lorenzo del
Escorial: Ediciones Escurialenses, 2008), 403-404.

29. Lorenzo Alonso de la Sierra Fernandez, coord., Pietas Populi. Pervivencias (Cadiz: Consejo Local de Hermandades y Cofradias, 2012).
Publicado en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en el Museo Provincial en Cadiz, 2 de agosto-2
de septiembre de 2012.

30. Bernard Vincent, “San Benito de Palermo en Espafia,” Studia Histérica. Historia Moderna, na. 1(2018): 24-25, 27, https://doi.org/10.14201/
shhmo20163812338.
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y su evangelizacion por Etiopia y el Valle del Nubia. La talla mira con atencion la cruz,
sostenida en su derecha, mientras en la siniestra debid portar un libro o unaiglesia en
llamas, sus simbolos habituales. Viste tunica con escapulario y toca de color marrony
capay velo blanco, siendo atractiva la decoracion de flores y rocallas que ocupan di-
chas indumentarias, ofreciendo planos irrequlares a modo de pliegues®..

Un modelo repetido en el taller de Francesco Galleano

Una de las peculiaridades de la pro-
duccion del taller de Francesco Ga-
lleano es el uso reiterado de un mo-
delo basado en la colocacion de los
ropajes de forma desplegada y con
numerosos dobleces en las tuni-
cas. En el caso de los mantos, que-
darecogido enuno de los lados de la
imagen, mientras es dejado caer en
el opuesto, lo que ganaria en movi-
miento. El hecho de esta repeticion
podria deberse a que nuestro geno-
vesvio en élun éxito asegurado para
numerosos trabajos. Una de las pri-
meras imagenes que localizamos es
la Virgen del Carmen del convento de
las Descalzas de Sanlucar de Barra-
meda (Fig. 5), fechada en 1736. Aqui,
no solo observamos esa clara com-
posicion, heredada de Maragliano®

-sentada o de pie, pero disponiendo Fig. 5. Taller de Francesco Galleano (atribuido), Virgen del Carmen,
o ) . . 1736, madera policromada y estofada. Convento de los Descalzos,
al Nino Jesusen el lado |qu|erdo ) el Sanlucar de Barrameda. © Fotografia: Manuel de los Reyes.

31. Rafael Castaneda Garciay Bernard Vicent, “Las representaciones de santa Ifigenia en las monarquias ibéricas, siglos XVI-XVIII," en Ima-
gen y santidad entre el Mediterrdneo y América ibérica durante la Edad Moderna (siglos XVI-XVIll), eds. Claire Bouvier y Ramén Dilla Marti
(Lille: Universidad de Lille, 2021), 18, https://doi.org/10.4000/atlante.8669. Fabio Zarattini, “Santos negros carmelitas e franciscanos:
estudo das imagens de Minas Gerais e Pernambuco,” REVER 22, no. 1(2022): 62, https://doi.org/10.23925/1677-1222.2021vol22i1a5.

32. Véasela Virgen de Porta Coeli de la iglesia del Carmen, la Virgen del Rosario de la capilla del Populo, ambas localizadas en Cadiz, y la
Virgen del Rosario de la iglesia mayor de San Fernando.
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Fig. 6. Taller de Francesco Galleana (atribuido), San Fructuoso,
madera policromada y estofada. Iglesia de Santa Cruz, Cadiz.
© Fotografia: Juan Luis Puya Lucena.

cetro o rosario en el contrario-, sino
gue los aditamentos portados, es-
pecialmente la capa blanca, ofrecen
este anguloso y magistral recurso®.

Por otro lado, existen tres escul-
turas, que representan a tres san-
tos obispos, atribuibles al taller de
Galleano y que parten de un mismo
modelo, pero con ligeras modifica-
ciones. Nos inclinamos a pensar que
las fuentes grabadas son las cau-
santes de esta imitacion, aunque,
por ahora, desconocemos las que
hayan sido utilizadas. Sin embargo,
el genovés no fue el Unico en utilizar
esta manera mencionada al princi-
pio, pues hemos encontrado varios
escultores, entre ellos el murciano
Francisco Salzillo y el campobassa-
no Paolo Saverio di Zinno, que em-
plean esta solucion. Del primero,
destacaremos el San Vicente Ferrer
de laiglesia de Santiago de Murciay

del sequndo mencionaremos un San Blas, localizado en Isernia (Italia). De esta forma,
no es baladi pensar que existe una repeticion en las obras de indole iconografica en

nuestro escultor, como veremos a continuacion.

Una de las esculturas, que resefiamos, es un San Fructuoso (Fig. 8) que la parroquia
del Sagrario de la Santa Cruz expone en su capilla bautismal. Si bien precisa de una
restauracion urgente, los datos son escasos, siendo nombrado en el primer tomo de
Cadiz Artistica: “Se conserva en este recinto (la capilla bautismal) una talla diecioches-
ca de San Fructuoso (...)**, donde hoy permanece. La potencia expresiva de su rostro

esresaltadaenellevantamiento excesivo de los parpados, labocaabiertao laaparicion

33. Laimagen ha sido estudiada recientemente por Seias Fernandez, “La escultura genovesa,” 139-141.

34. Alonso de la Sierra Fernandez et al., “Cadiz artistica,” 28-29.
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de rasgos vetustos como las arrugas
y la barba gris poblada. La tunicay
el alba de color blanco han sido so-
lucionados mediante pliegues do-
blados perpendicularmente, mien-
tras que la capa pluvial, cerrada por
un broche, es dejada caer en el lado
derecho y recogida en el contrario.
Asimismo, su mano izquierda repo-
sasobreunlibroylaopuestaportael
baculo con un haz con llamas.

Este esquema tambien lo hallamos
en la pequena efigie de San Blas
(Fig. 7). que actualmente ocupa la
hornacina lateral izquierda del reta-
blo central de la capilla de San Diego
de Alcala y habitada por la herman-
dad del Nazareno del Amor?. Sibien,
su destino fue el atico de un simula-
cro lignario dedicado a san Donato,
que acabo pereciendo enla contien-

Fig. 7. Taller de Francesco Galleano (atribuido), San Blas, h. 1750,
madera policromada y estofada. Conventa de Nuestra Senora de

da de 1931. Una fotografia de finales los Remedios, Cadiz. © Fotografia: Juan Luis Puya Lucena.

del siglo XIX demuestra que esta-

ba colocado en la cara posterior del primer pilar de la nave de la epistola®®. De nuevo,
contemplamos esa composicion anteriormente resenada, pero con matices tenidos
en cuenta: la mirada absorta, mientras hace ademan de cerrar los parpados, el color
negro de su tunica ola mano diestra bendiciendo. En fecha indeterminada, debid desa-
parecerle el baculo, ubicado enla siniestra. Igualmente, en el desaparecido San Agustin
(Fig. 8)del palacio de Villarreal de El Puerto de Santa Maria encontramos esta solucion.
Sibien, el santo de Hipona coge una parte de su capa pluvial con laizquierda, al tiempo
de portar su cayado en el lado opuesto®.

35. Alonso de la Sierra Fernandez, Alonso de la Sierra Fernandez, y Amador Marrero, “450 anos,” 64-65.

36. Elretablo debi¢ realizarse en torno a 1650 bajo la direccion de Alejandro de Saavedra, pero a mediados del siglo XVIil la parte central
fue modificada, incorporandaose la vitrinay la hornacina del atico, donde se situaba la pequena talla de San Blas, siendo posible ads-
cribirla al taller de Francesco Galleano hacia 1750. Alonso de la Sierra Fernandez, Alonso de la Sierra Fernandez, y Amador Marrero, 77.

37. Lépez Jiménez, "Escultura Mediterranea,” 9.

atrio Revista de Historia del Arte, n230(2024): 112-129
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio.9628



126

Juan Luis Puya Lucena

Fig. 8. Francesco Galleano, retablo de la Capilla de los Purullena Fig. 9. s Francisco de Villegas? (cabeza y manos)y taller de
(paradero desconacido), 1753. Palacio de los Purullena, El Puerto de  Francesco Galleano (tunica y manto)(atribuido). San José con el
Santa Maria. © Fotografia: Centro Municipal de Patrimonio Nino Jesus, madera policromada y estofada. Iglesia de la Santa
Historico de El Puerto de Santa Marfa. Cruz, Cadiz. © Fotografia: Juan Luis Puya Lucena.

Para acabar este punto, resefiaremos una escultura de San José con el Nino (Fig. 9),
situada en la parroquia de Santa Cruz. Este tipo representativo tuvo predicamento en
Cadiz en el siglo XVIII, cuando los artistas, especialmente genoveses, ejecutaron exu-
berantes imagenes de esta fraternal iconografia. En este caso responde a una inter-
vencion, ya que la cabeza y manos del patriarca son anteriores, asignandose a la gubia
de Francisco de Villegas. La vestimenta, que oculta su cuerpo, es lo que realizaria el
taller de Francesco Galleano. De aspecto volumétrico, consta de una tunica de nume-
rosos pliegues verticales y un manto, decorado con roleos vegetales en ambos casos™.

38. Alonso de la Sierra Fernandez et al., “Cédiz artistica,” 29. Sobre la fotografia en Recursos de Investigacion de la Alhambra, “Cadiz.
S@. Catalina[lglesia de San Francisco. Cadiz]” consultado el 12 de octubre de 2024, https://www.alhambra-patronato.es/ria/hand-
le/10514/9759.
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Conclusiones

El escultor Francesco Galleano consiguié dominar el panorama escultorico genovés en
Cadiz y su area limitrofe, por medio de los encargos tomados por su taller. A partir de
este articulo, la produccion del artista queda ampliaday se ha podido reconstruir parte
de la historia de algunas imagenes por medio de diversas fuentes. Si bien, queda por
demostrar qué modelos o estampas utilizaba el genoves para la creacion de sus obras
lo cual, sin duda, merece un estudio en profundidad. Estas ideas debieron ser trasla-
dadas a otros miembros del taller o artistas sequidores de su arte, como fue el caso
de Antonio Molinari, de un desconocido Gerdnimo Guano u otros que todavia estan sin
descubrir. En definitiva, Francesco Galleano demostré su validez como escultor en una
ciudad pujantey en época de bonanza enla que, a pesar de su pronta muerte, cred una
multitud de esculturas para las iglesias y hermandades gaditanasy su provincia.
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Resumen

Durante la expedicion a Egipto, Napoleon realizé una campana militar a
Siria que, como la realizada en Egipto, fue un fracaso. Durante el asedio
de Jaffa y Acre el gjército francés sufrio una plaga y algunas decisiones
de Napoledn fueron criticadas y divulgadas por la prensa de Inglaterra.
En un contexto politico complicado, Napoledn recurrio al arte, y en
especial ala pintura, para acallar los rumores sobre su actitud y aparecer
como protector de los soldados antes de ser coronado emperador. Las
pinturas de Antoine-dean Gros relativas a la campana en Siria reflejan
la propaganda y manipulacion de lo que realmente ocurrid y ponen las
bases de un orientalismo, al tiempo que la pintura histérica adquiere una
dimension nuevay diferente.

Abstract

During his expedition to Eqypt, Napoleon conducted a military campaignin
Syriawhich, likethe onein Egypt, wasafailure. During the siege of Jaffaand
Acre the French army suffered a plague and some of Napoleon's decisions
were criticized and revealed by the English press. In a complicated
political context, Napoleon turned to art, and especially painting, to
silence rumours about his attitude and to appear as a protector of the
soldiers before he was crowned Emperor. Antoine-Jean Gros’ paintings
of the campaign in Syria reflect the propaganda and manipulation of
what really happened and lay the foundations for an orientalism, while
historical painting takes on a new and different dimension.
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Introduccion

La vida y obra artistica de Antoine-
Jean Gros (1771-1835) esta unida
a la carrera politica de Napoledn
Bonaparte y, junto a Jacques-Louis
David (1748-1825) y Jean-Auguste-
Dominique Ingres (1780-1867), fue el
pintorqueparticipddeunaformamas
activa en la propaganda visual de su
Consulado e Imperio, contribuyendo
a construir y representar el mito
de Bonaparte. En opinién de David
O'Brian, la admiracion de Gros
por Napoledn le llevo a reflejar y
plasmar su devocion por la guerra,
su desprecio por lavida humanay su
atavico culto imperial'.

Como discipulo de Jacques-Louis
David, sus pinturas reflejan su in-

Fig. 1. Jacques-Louis David, Napoledn en el paso de San Bernardo, 1802. Oleo sobre fluenciaencom posiciones, actitudes
lienza. Palacio de Versalles, Francia. © Fotografia: Wikimedia Commons, https:// . )
Ifn.m.wikipedia.org/wiki/Fix:Jacques_Louis_David_-_Bonaparte_franchissant_le_ Y tematicas. Un eJemplo es el cuadro

Grand_Saint-Bernard,_20_mai_1800_-_Google_Art_Project.jpg. .
gue representa a Napoleon en el paso

de San Bernardo?(Fig. 1), donde David
transmite la imagen de un Bonaparte triunfante con unas virtudes que hasta entonces
eran propias de héroes de la antigledad. Una composicion en la que, con el gesto de su
brazo, Napoleon indica el camino a sequiry fija la mirada del espectador, como hara Gros
en el cuadro que representa a Bonaparte visitando a las tropas francesas apestadas en
Jaffa, en el que Napoledn palpa la pustula de un soldado enfermo. En ambos casos la
mano que revela la accion se representa sin el guante, o que otorga una visién mas per-
sonal, intimay cercana, en el caso de Jaffa hacia unos soldados que estan sufriendo®.

Grupo de Investigacion GRIHAL. Universidad Internacional de La Rioja.

1. David Q'Brian, After the Revolution: Antoine-Jean Gros, Painting and Propaganda under Napoleon (University Park: Pennsylvania State
University Press, 2006), 10.

2. Elcuadro fue encargado originalmente por Carlos IV, rey de Espana, a Jacques-Louis David, pidiendo posteriormente Napoledn tres
copias mas, Albert Boime, Art in an Age of Bonapartism. 1800-1810 (Chicago: University of Chicago Press, 1990), 41.

3. Ungestoy actitud que David también plasma en su cuadro La muerte de Sdcrates, realizado en 1787 (Metropolitan Museum de Nueva
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Otro paralelismo es que el cuadro de
David transmite una campana militar
que no fue tan victoriosa. Las tro-
pas francesas estuvieron proximas
al fracaso y Napoledn Ilego dias des-
puésymontadoenunamula, comolo
represento Paul Delaroche en 1848.
Como sucedera con la campana mi-
litar a Egipto y Siria se transmite una
imagen alterada de lo que acontecio,
pues habia que exhibir unos mensa-
jes de gloria y triunfo, de exaltacion
de la personalidad de Napoleon.

En 1793 Antoine-dean Gros se des-
plazod a Italia, donde conocid a Jo-
sefina de Beauharnais (Bonaparte)
en 1797 y le introdujo en el circulo
de Napoledn en Milan. Alli realizé un
estudio de su cuadro representando

) Fig. 2. Jean-Antoine Gros, Bonaparte en el Puente de Arcole, ca. 1796. Oleo sobre
a Napoleon en la batalla del puente lienzo. Museo del Louvre (RF 361), Paris, Francia. © Fotografia: Museo del Louvre,

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010063557.
de Arcole en 1796, expuesto en el sa- peEpiEErbns otefrer :

lon de 1801(Fig. 2). En este retratoy

evento Napoleon encarna los valores propios de la Revolucion, los de un soldado capa-
citado paradirigiry motivar al ejército sin importar el rango. Pero en paralelo al ascen-
so politico de Napoledn dicha cualidad revolucionaria iria desapareciendo y rescataria
unos modelos previos a la Revolucion que, aunque asociados a la realeza, los artistas
de Napoleon dotaron de un nuevo significado. En sus pinturas Gros traslado la ideolo-
gia basada en los logros de la Revolucion francesa a la figura de Napoledn Bonaparte,
Su ascenso social y politico gracias a unos valores y virtudes que encarnaban tanto el
pasado como el presente. Es por ello por lo que para entender la obra de Gros hay que
conocer el contexto politico y comprender como Napoleon manipulo ciertos hechos,
utilizando las artes para difundir su figura y poder®. Como dice Susan Siegfried, con la

York 31.45). La obra de David convierte al cuerpo y los gestos en transmisores de mensajes, no solo la cara como habia sido normal
durante el Rococo. Dorothy Johnson, “Corporality and communication: The gestural revolution of Diderot, David, and the Oath of the
Horatii,” The Art Bulletin, no. 71(1)(1989): 93-113, https://doi.org/10.1080/00043079.1989.10788480.

4, Antonio Baldassarre, “The Politics of Images. Considerations on French Nineteenth-Century Orientalist Art (ca. 1800 - ca. 1880) as a para-
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Revolucion francesa se representaba lo que sucedia, la historia ya no pertenecia sola-
mente al pasado, sino al presente, o que Napoledn elevo y llevo a sus intereses politi-
cos personales®.

Napoleon habia regresado de su campana a Egipto en 1799 y dio el golpe de estado el
18 de brumario (9 de noviembre), siendo coronado emperador en 1804. En estos afos
Antoine-dean Gros y otros pintores recibieron encargos muy bien remunerados que,
artisticamente, estaban limitados por unas tematicas preestablecidas con especifica-
ciones concretas sobre qué y como representarlas. Durante los anos de la Revolucion
los pintores habian sido relativamente libres para escoger la tematica de sus obras,
pero con Napoledn era el gobierno quien comisionaba qué hechos relativos a su viday
victorias debian ser representados y expuestos en los salones oficiales. En el caso de
las pinturas, estas adquirieron ademas un formato espectacular. Unas instruccionesy
tematicas que fueron plasmadas por Antoine-dean Gros en sus pinturas, quien adqui-
rié un reconocimiento que perdié con el final de Napoledn®.

Los objetivos de nuestro estudio son demostrar la utilizacién politica de la campana
que Napoleon realizd en Siria a través del arte y, en especial, la pintura, convirtiendo
un fracaso en victoria; al tiempo que Antoine-Jean Gross pretendid en sus cuadros
desmentir los rumores y noticias que sobre la actitud de Napoleon llegaban a Francia,
utilizando para ello modelos del mundo clasico que bien conocia por su participacion
en el traslado a Paris de obras de arte desde ltalia. Igualmente, la campana en Egiptoy
Siriano traslado a Francia ningun objeto u obra de arte, al contrario que el resto de las
campanas realizadas por Napoledn, que deseaba convertir Paris en la nueva Roma. Es
por ello por lo que la pintura se convirtio en transmisora de unos logros civilizadores e
inicié el camino hacia el orientalismo.

digmof Narrationand Translation,”en Narrated Communities, narrates Realities. Narration as Cognitive Processing and Cultural Practice, eds.
Hermann Blume, Christoph Leitgeb, y Michael Rssner (Leiden: Brill, 2015), 203, https://doi.org/10.1163/9789004184121_014; Philip Dwyer,
“Napoleon and the Foundation of the Empire,” The Historical Journal, no. 53 (2010): 339-358, https://doi.org/10.1017/S0018246X1000004X.

5. Susan Siegfried, "Visualizing History in Eighteenth-Century France,” Representations, no. 145 (2019): 95, https://doi.org/10.1525/
rep.2019.145.1.80.

6. Con posterioridad a Napoledn, Antoine-Jean Gros fue profesor de la Escuela de Bellas Artes donde reemplazo al exiliado David, con-
virtiéndose en un artista influyente para Géricault, Delacroix y otros pintores del naciente Romanticismo al considerarse su estilo
un antidoto al clasicismo académico, pero a pesar de recibir diferentes encargos, como pintar algunos techos en las galerias del
Louvre, su obra fue siendo cada vez mas criticada, lo que le llevo a suicidarse en el Sena en 1835.
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La campana a Egipto de Napoleon y su propaganda

La campana de Napoleodn a Siria se enmarca en la expedicion que en 1798 pretendio
invadir Egipto y que, en lineas generales, resulto ser un fracaso, con un elevado coste
en vidas humanas y recursos invertidos. Sin embargo, en torno a ella se cimento una
imagen de victoria, gloriay conocimiento que perdura en la actualidad, en especial en
torno a la egiptologia, con obras como L'Description de 'Egypte. Sin embargo, en rela-
cién conlapinturade Antoine-dean Gross la principal influencia fue la de Vivant Denon,
que en 1802 publico Voyage dans la Basse et Haute Egypte, obra de gran repercusion en
Francia e Inglaterra, y fue nombrado director del Museo Napoledn (como era conocido
el actual Museo del Louvre), cargo desde el que organizo los salones artisticos.

Los planes y propuestas para la invasion de Egipto fueron usuales en los siglos XVIl 'y
XVIII, al tiempo que afloraba la imagen de un Egipto en declive politico y econémico
a causa del deficiente gobierno y administracion de los mamelucos. Esta vision fue
confirmada por los relatos de viajeros como Volney o el baron de Tott, que afirmaron
que la conquista de Egipto seria rapida y facil, recobrando bajo el mandato frances la
prosperidad gque habia tenido en época grecorromanay transmitia la tradicion clasica’.
Esde ese modo como laimagen de una Francia liberadoray restauradora de un pasado
glorioso también fue aflorando y contribuy6 a poner las bases del orientalismo, acen-
tuo la vision de un Oriente diferente, exético y, en cierta medida, peligroso, mensajes
que estan presentes en la obra de Antoine-dean Gros.

Tras el desembarco de Napoledn en Alejandria y su victoria en la conocida como ba-
talla de las Piramides, todo parecia indicar que la conquista y dominio de Egipto iba
a ser rapida, pero la flota francesa fue destruida en Aboukir por Nelson y Napoleon
debio permanecer y gobernar Egipto desde el aislamiento. Al mismo tiempo el Impe-
rio otomano le declard la guerra y emitio la yihad, la resistencia mameluca en el Alto
Egipto fue permanente y la colaboracion de la poblacién arabe fue minima, aconte-
ciendo diversas revueltas. La mas importante en El Cairo a la que Napoleon respondio
conviolenciay crueldad®. Es en este contexto en el que se enmarca la expedicion que
Napoleon realizo a Siria.

7. Philip Dwyer, Napoleon. The Path to Power (Londres: Bloomsbury Publishing, 2008), 333-347. La obra de Volney, Voyage en Syrie et en
Egypte (1787), fue una fuente de inspiracion para Napoleon. Sobre el baron de Tott, un noble hingaro que trabajo como espia y pre-
par6 un plan de invasion de Egipto, Ferenc Téth, “Un Hongrois en Egypte Avant Napoledn. La mision secréte du Baron de Tott,” Revue
Historique des armées, no. 270 (2013): 14-22, https://doi.org/10.3917/rha.270.0014.

8. Deellase realizaron dos versiones pictoricas. La de Anne-Louis Girodet, de gran violencia y expuesta en el saldn de 1810, fue encar-
gada por Denon en 1809, ano en el que los ejércitos de Napoledn estaban en campana en Austria y encontraron mucha resistencia.
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En la misma Napoleon intentd consolidar su posicion en Egipto, en especial después
de la destruccion que habia sufrido su flota, pero resultd un fracaso que anticiparia
su regreso a Francia. En el transcurso de esta, en el mes de marzo de 1799 el ejército
francés inicio el asedio de la ciudad de Jaffay después de abrir una brecha en sus de-
fensas Napoledn envio a dos emisarios para que negociaran su rendicion, pero fueron
asesinadosy sus cabezas expuestas en picas enlos muros. Ese mismo dia la ciudad fue
tomaday las tropas francesas se dedicaron, durante dos o tres dias, al pillaje y la des-
truccion, matando a todas las personas sin importar el sexo o la edad. Con posteriori-
dad, unos 3000 prisioneros fueron ejecutados en una playa cercana, llegando a recibir
la orden los soldados de no gastar municiones y utilizar las bayonetas, o que realizaron
a pesar de larepugnancia que sintieron®. A continuacion, Napoleon se dirigio a Acre, la
cual asedio sin éxito durante dos meses, regresando a Jaffa.

En el transcurso de esta campana el ejército frances fue diezmado por una epidemia
de peste, contexto en el Antoine-dean Gross representara la visita de Napoledn a un
hospital en Jaffa. Ante la situacion Napoledn decidié abandonar la ciudad y dejar en
ella a aquellos soldados enfermos que no podian sequir la marcha, incluso circulo el
rumor de que dio la orden de dejarles el veneno suficiente para que lo utilizaran. Cuan-
do los ingleses entraron en la ciudad encontraron a algunos de ellos, lo que propicid la
extension de los rumores sobre la actitud, personalidad y moralidad de Napoledén en la
prensainglesa(Fig. 3)°. Unos rumores que resultan fundamentales para comprender el
cuadro que realizara Antoine-dean Gross.

Esdificil analizar o describir las caracteristicas de la plaga. En sus memorias, Napoledn se
refiere a ellacomo una“fiebre’, diciendo que no se trataba de una enfermedad contagiosa,
mientras que René-Nicolas Desgenettes(1762-1837), médico del ejército francés, se refie-
re ala peste como “fiebre buboénica’, prohibiendo nombrarla por su nombre al ser conoce-
dor del panico que generaba. En definitiva, la campana militar en Egiptoy Siria conllevo la
aparicion de penurias y realidades ante las que los ejércitos europeos no estaban prepa-
rados, no solo la peste, también enfermedades como la disenteria o problemas oculares,

Los rebeldes son mamelucos o beduinos, no arabes, tomando Girodet los modelos de la obra de Denon. Por el contrario, la version
de Pierre-Narcisse Guérin muestra un Napoledn clemente y cercano hacia los rebeldes. Fue expuesta en el salon de 1808 junto a
otras obras que reflejan la actitud piadosa de Napoleon, siendo los motivos las batallas y rumores que circulaban sobre la crueldad
y mortandad que causaban las campanas napolednicas.

9. Unadescripcion de lo acontecido en la campana en Siria puede encontrarse en Dwyer, Napoledn. The Path to Power, 415-422.

10. En 1802, sir Robert Thomas Wilson publico un relato sobre la muerte de 580 soldados dentro de los dos volumenes de su historia
sobre la expedicion inglesa a Egipto, una obra que fue traducida al francés ese mismo ano; Porterfield, The Allure of Empire, 47-55.
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que tambien utilizara Antonine-Jdean
Gross para enaltecer aun mas la figu-
rade Napoleon'.

Tras el fracaso de su expedicion a Si-
ria, Napoledn regreso a Egipto, donde
derroto al ejército otomano en Abou-
kir antes de regresar a Francia, victo-
ria representada también por Gros.
Pero no fue Napoledn quién encargo
elcuadro, sino elgeneral Murat, repre-
sentado en el centro en una actitud
acorde con los ideales y normas que
se habian establecido. El cuadro fue
expuesto en el salon de 1806, reflejan-
do las caras de los otomanos panico
y temor, mientras son expulsados ha-
cia el mar, en oposicion a la calmay
tranquilidad de las tropas francesas.

. Fig. 3. Bonaparte ordenando envenenar a sus soldados en Jaffa, 1803. Grabado.
A pesar de las dificultades de comu- Museo Britanico (1886,0407.984), Londres, Reino Unido. ® Fotografia: Museo

nicacion con Francia, Napole(’)n con- Britanico, https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1866-0407-984.

siguid mantener la difusion de sus
pretendidos triunfos y logros, mientras desde Inglaterra se emitia una vision opuesta. Una
guerra de informacién que, como veremos, estuvo latente en la obra de Antoine-dean Gros.

Antoine-Jean Gros y la representacion de la campana en Siria

Lalegitimaciony difusion de la campana en Egipto ocupo un lugar central en los anos del
Consulado de Napoleon; encarnaba su victoria mas glamurosa pero también su derrota
mas significativa, siendo preciso elaborar una narracion que ocultara su fracaso, desau-
torizaralos rumores que llegaban desde Inglaterray ensalzara su actitud y gobierno'.

11. Catherine Kelly, “Medicine and the Egyptian Campaign: the Development of the Military Medical Officer during the Napoleonic Wars
¢. 1798-1801," Canadian Journal of Health History, no. 27(2010): 321-342, https://doi.org/10.3138/cbmh.27.2.321.

12. lan Coller, Arab France. Islam and the Making of Modern Europe 1798-1831(Los Angeles: University California Press, 2010), 99-120, https://
doi.org/10.1525/california/9780520260641.001.0001.
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Fig. 4. Antoine-Jean Gros,
Batalla de Nazaret, 18071. Oleo
sobre lienzo. Musée darts de
Nantes, Francia. © Fotografia:
Wikimedia Commons, https://
es.m.wikipedia.org/wiki/
Archivo:Antoine-Jean_
Gros_010.jpg.

El primer cuadro que se le comisiond a Antoine-dean Gros fue el de la Batalla de Nazaret
en la que el protagonista no es Napoledn, sino el general Junot (Fig. 4). Con su boceto
consiguio el premio del salon celebrado en 1801, que no le fue entregado debido a las
criticas que recibio, relacionadas con una composicion en la que no hay un plano central
claro y bien definido en el que se pueda distinguir al protagonista. El general Junot es
representado en la retaguardia en combate con un jinete mameluco en lugar de estar al
mando, en el centro de la composicion para fijar la mirada del espectador, una leccion
que Gros aprendid y no repitio para centrarse en el boato al protagonista, Napoleon.

EnlaBatalla de Nazaret, Gros representa unos actos de valentia con un gran dinamismo
y audacia técnica, pero que en su conjunto resultan anecddticos e individuales y estan
protagonizados por soldados, no oficiales. De ese modo Gros equiparaba el valor del
general Junot con el de unos anonimos soldados representados en primer plano y en
diferentes grupos. Como hemos mencionado, esta habia sido la manera de representar
las efemerides enlos primeros anos de la Revolucién. Todo ello impidio que Gros pudie-
ra convertir su propuesta en un gran cuadro, de unos siete metros de ancho, como se
recogia en las clausulas de la competicion®.

13. La batalla del monte Tabor fue pintada también por Louis Francois Lejeune y expuesta en el salén de 1804, estando la figura de
Napoleon en el centro (Museo de Versalles, MV 6855).
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Fig. 5. Antoine-dean Gros, Bonaparte
visitando apestados en Jaffa, 1804.
Oleo sobre lienzo. Museo del Louvre,
Paris, Francia. © Fotografia: Museo
del Louvre, https://collections.
louvre.fr/ark:/53355/c1010062570.

Pero conjuntamente alos personajesy la victoria militar que se representa, en el boce-
to de Gros, y en todas las pinturas de la misma realizadas durante el siglo XIX, concurre
un trasfondo ideoldgico revelador con la representacion de Nazaret y del monte Tabor;
transmitir la voluntad de Francia por dominar una tierra vinculada con la vida de Cristo,
asi como expulsar a los arabes y los turcos de los santos lugares de la cristiandad™. Es
en este sentido en el que tambien se puede entender la violencia que se desprende en
lo representado, un mensaje de la necesidad que existia de que Occidente y, en espe-
cial, Francia, derrotaray procediera a civilizar a un Oriente donde la violenciay la cruel-
dad de sus poblaciones colisionaba con la civilizacion y cultura de Occidente.

Como hemos mencionado, durante la campana el ejercito francés sufrio los efectos de
una plagay Napoleon realizd una visita al hospital de Jaffa que Gros represento en un
gran cuadro que le fue encargado en 1804, ano en el que Napoleon iba a ser coronado
emperador(Fig.5). Laincidencia que tuvo la plaga, los rumores que sobre ella se exten-
dierony la utilizacion que de ella realizd Inglaterra resultan fundamentales para com-
prender el cuadro de Gros. Todo ello en un ano en el que Napoledn iba a ser coronado
emperador y existian fuertes tensiones internas, por lo que Antoine-Jean Gros recibio

14, Todd Porterfield, The Allure of Empire (Princeton: Princeton University Press, 1998), 47. El monte Tabor se encuentra en la baja Galilea
y es donde, segun los evangelios, tuvo lugar la transfiguracion de Jesus.
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Fig. 6. Antoine-Jean Gros, Boceto de Napoledn visitando apestados en Jaffa, 1804. Oleo sobre lienzo. New Orleans Museum of Art, Nueva
Orleans, EE. UU. © Fotografia: Wikimedia Commons, https://commons.m.wikimedia.org/wiki/File:Study_for_Bonaparte_visitant_les_
pestiferes_de_Jaffa_-_A.-J._Gros,_1804_(New_Orleans_Mus_of_Art_67.24).jpg.

el encargo de contribuir a desmentir los rumores con un gran cuadro gue, al mismo
tiempo, exaltara la figura de Napoleon®.

Todo lo que ocurrié en Jaffa fue tragico, pero Antoine-dean Gros lo convirtié en un su-
ceso que irradia el carisma, el poder y personalidad de Napoledn, la escena conjuga el
horrory lo sublime recobrando ademas motivos y actitudes que habian sido propios de
larealeza. Pero el cuadro, como lo conocemos, no fue su primeraidea(Fig. 6). Los boce-
tos que se conservan revelan una composicion y actitud de los personajes, en especial

15. Francia habia firmado la paz con Austria (1801) e Inglaterra (1802), asi como el Concordato con el papa(1802), pero en 1803 se rompio
la paz alcanzada por el tratado de Amiens y existia una tension entre Napoledn y los royalistas. Artisticamente, las obras sobre gue-
rras habian sido escasas hasta 1804, pero coincidiendo con la coronacion de Napoledn como emperador son mas frecuentes, Darcy
Grigsby, “Rumor, Contagion and Colonization in Gros's Plague-Stricken of Jaffa (1804)," Representations, no. 51(1995): 32-5, https://
doi.org/10.2307/2928645.
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de Napoleon, muy diferente. En ellos Napoledn sostiene el cadaver de un apestado en
una actitud similar a la de Menelao sosteniendo el cuerpo de Patroclo de la Loggia de
Lanzi en Florencia, un grupo escultorico del que Gros realizo varios dibujos'®. Un boceto
que no tenia el decoro necesario para las pretensiones imperiales de Napoleon, siendo
la version final muy diferente, con un mensaje politico y legitimador que muestra los
hechos en un escenario oriental, lo que era novedoso y exoético. Las representaciones
de Egipto con anterioridad habian sido muy escasas, recibiendo los ropajesy el entorno
criticas al distraer la atencion del espectador .

El cuadro se expuso en el salon de 1804 y fue la obra mas aclamada. EI conocimiento
que Gros podia tener de la campana provenia de los relatos que circulaban en Paris 'y
de Vivant Denon, al tiempo que recurrio a obras clasicas e italianas que conocia como
modelo. Ello explica que laluzy los colores sean calidos, una influencia de Rubens que
a su vez anticipa el arte romantico. Gros combina la luz y el color para crear un brillo
que rodea la figura de Napoleon, al tiempo que el contraste entre luz y oscuridad lo
utiliza para resaltar sus cualidades®. En el boceto Gros habia ubicado la escenay a los
personajes como en un friso, con un fondo poco profundo y cerrado, como lo hacia su
maestro David, pero en el cuadro Gros dispone a los personajes como los radios de
una rueda, con Napoledn en el centro y una pincelada viva, apasionada, que anticipa a
Delacroix y abandona de esa forma el austero clasicismo. El lugar es sobrio, laluzy un
suelo polvoriento dejan espacio para los personajes, pudiendose considerar una de las
primeras manifestaciones del Romanticismo franceés.

En el conjunto de la escena Gros insiste en el sufrimiento de los soldados franceses
apestados. En un primer plano los enfermos agonizan y transmiten su miedo, panicoy
desesperacion, pero Gros transforma el horror de la realidad en una imagen en la que
destaca la actitud, el gesto de Napoledn, que recuerda al de los reyes franceses y su
poder curativo, tocando con su mano la pustula de un enfermo. Detras, la actitud de
René-Nicolas Desgenettes es de calmay prudencia en medio del caos, y con su mano
previene a Napoledn ante lo que va a hacer, mientras que un oficial se tapala nariz. Esta
es la composicion central, que fija la mirada del espectador, debiendo valorar que la
representacion de personas que realmente estuvieron en Jaffa es una forma efectiva

16.  Dibujos que se conservan en el Museo del Louvre (RF 29955,28; 29956,22; 29956,34).

17. Anna Piussi, “The Orient of Paris: The Vanishing of Egypt from Early Nineteenth-Century Paris Salons (1800-1827)," en La France et
IEgypte & [époque des vice-rois, 1805-1882, eds. Daniel Panzaz y Andre Raymond (Cairo: IFAQ, 2002), 40-52.

18. Dwyer, Citizen Emperor, 153.
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de dar una autenticidad a lo que se representa, y la presencia de Desgenettes ayudaba
a acallarlos rumores.

No se representa una victoria militar, sino el sufrimiento de un ejército diezmado por
la plaga, contexto en el que adquiere una visibilidad mayor la actitud de Napoledn. Uno
de los problemas que tuvo Napoleon fue la oposicion de la sociedad hacia los recluta-
mientos, y Grosrecibi¢ el encargo antes de la campana a Alemania, porlo que laimagen
de Napoledn como protector de los soldados también emitia un mensaje”.

La escenatranscurre en el patio de una mezquita que es utilizada como hospital y don-
de los orientales apenas tienen protagonismo. Su presencia se reduce a dos perso-
najes en la izquierda que reparten pany un doctor que intenta curar a un soldado, los
arabes nada pueden aportar, estan resignados y habituados a vivir estas situaciones?.
Son los franceses los que sufren las consecuencias, los soldados son victimas pasivas.
Sololaactitud de Napoledn transmite algo de esperanzay seguridad ante larealidad de
una plaga que es uno de los peligros de Oriente a los que debe enfrentarse Occidente.
Un contexto en el que tambiéen destaca que, apoyado sobre una columna, Gros repre-
sente aun soldado ciego que intenta acercarse, oir a Napoledn?'. Igualmente, la actitud
de los arabes también puede ser interpretada como una demostracion de que recono-
cian la superioridad intelectual de Francia y por ello se mostraban colaboradores. En
este sentido, destaca que, al fondo del cuadro, en el centro, se encuentre la bandera
francesa, simbolo de que Francia llevaba la civilizacion a Tierra Santa?’.

Yanos hemos referido alaimportancia de los gestos, de los mensajes que con las acti-
tudes se querian emitir. Al respecto, Grigsby piensa que el mensaje que Gros deseaba
transmitir no era el poder curativo de Napoleon, sino hacer visible su idea de que la
enfermedad no era contagiosa, un pensamiento que era irracional en su opinion, por
lo que el cuadro transmite la importancia y el valor de la racionalidad frente a la ima-
ginaciony el temor?. Pero esa “racionalidad” de Napoledn choca con la actitud cristia-
na que adopta, siendo la interpretacion curativa, la del rey taumaturgo, la que domina

19. Alan Forrest, Conscripts and Deserters: the Army and French Society during the Revolution and the Empire (Oxford: Oxford University
Press, 1989): 188-190.

20. Grigsby, “‘Rumor,” 9.

21. Enopinion de Baldassarre, “The Palitics of Images,” 199, esta figura es una influencia de la Resurreccion de Ldzaro, de la escuela de
Bonifazio de Pitati.

22. Porterfield, The Allure of Empire, 56-61.

23. Grigsby, "Rumor,” 25-26. También se reflejaba el mensaje de que el peligro de Oriente eran sus plagas, sus enfermedades, Dominique
Cheve, “;Représenter I'Orient épidémique? Regards croises dartistes francais (XVIIl et XIX siécles): une approche anthropologique,”
Cahiers de la Mediterranee, no. 96 (2018): 271-288, https://doi.org/10.4000/cdlm.10975.
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la interpretacion, la evocacion de un poder en una escena que se desarrolla en Tierra
Santa. Napoleon extiende sumano en un gesto similar al de Cristo, unaimagen descrita
por O'Brian como la de un Cristo con uniforme republicano?*. Una actitud sanadora de
Napoledn que se ha comparado con la estatua de Apolo Belvedere, también trasladada
desde el Vaticano a Paris.

En opinion de Dwyer, la plaga es una metafora de la situacion politica francesa, con
diversas facciones que solo podia unir Napoleon; el caos y la muerte se visualiza en
unos soldados desnudosy enfermos, mientras que el ordeny la esperanza se transmi-
ten en un Napoleon uniformado con sus generales como Unica solucién®. La imagen
de Napoledn es opuesta a la que transmitian los rumores, se preocupa por sus solda-
dosy su bienestar. Gros representa lo sucedido en Jaffa como algo contra lo que solo
el temple y la serenidad de Napoledn podian combatir, era el salvador y el protector,
capaz de controlar a Oriente y proporcionar un futuro glorioso a Francia. Como en el
retrato de Arcole o0 el paso de San Bernardo de David, lo que se representa no se co-
rresponde con larealidady Napoledn no es un agresor, sus guerras tienen como finali-
dad transmitir los valores de la llustracién, establecer la paz. Laderrotay el fracaso de
la campana a Egipto y Siria se esconden, o que importa es el mensaje y su recepcion
por la opinién publica?.

Es este un cuadro en el que existen alusiones religiosas, casi milagrosas, asociadas al
poder, teniendo lugar ademas la escena en Tierra Santa. Una utilizacion de simbolos
religiosos que también es propia de Ingres en su retrato Napoleon en su trono imperial.
En ambos casos existia el problema de representar la autoridad con una iconografia
que recordaba al pasado y un contexto histérico en el que el poder monarquico y reli-
gioso habian quebrado con la Revolucion, pero Gros, como después Ingres, transmiten
un nuevo poder que no es monarquico, sino imperial.

Otro de los cuadros mas conocido de Antoine-dean Gros tiene relacion con la aventura
oriental de Napoledn, la Batalla de las Pirdmides (1810), una de sus obras mas peque-
nas, solo 4 metros de largo, que se popularizé al realizarse numerosos grabados para

24. O'Brian, After the Revolution, 102; Walter Friedlaender, “Napaleon as Roi Thaumaturge,” Journal of the Warburg and Courtauld Institutes,
no. 4, (1941): 139-141, https://doi.org/10.2307/750411. Tampoco se debe olvidar que en 1803 se firmd el concordato con el Papa que,
ademas, iba a asistir a su coronacion como emperador en Paris.

25. Philip Dwyer, “Citizen Emperor. Political Ritual, Popular Sovereignty and the Coronation of Napoleon I” History, no. 100 (2015): 46,
https://doi.org/10.1111/1468-229X.12089.

26. O'Brien, After the Revolution,116-7. Sobre los informes que la policia emitio en relacion con las reacciones de los espectadores, Dwyer,
Citizen Emperor, 153-155.
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Fig. 7. Antoine-Jean Gros, Batalla de las pirémides, 1810. Oleo sobre lienzo. Palacio de Versalles, Francia. Fig. 8. Antoine-Jean Gros, general Klebery familia
© Fotografia: Wikimedia Commans, https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Baron_Antoine-Jean_Gros- egipcia. Anadidos al cuadro de la Batalla de las
Battle_Pyramids_1810.jpg#file. Pirémides. Oleo sobre lienzo. The Cleveland

Museum of Art, Cleveland, EE. UU. ® Fotografia:
The Cleveland Museum of Art, https://www.
clevelandart.org/art/1972.17.

su difusion(Fig. 7). Lo que es menos conocido, pero resulta realmente significativo, es
gue el cuadro tal y como se puede contemplar en la actualidad no fue la versién origi-
nal, ya que en torno a 1835 se le anadieron las dos escenas que estan en los extremos,
la figura del general Kleber y la familia egipcia (Fig. 8), ambas incluidas quizas para
quitar algo de protagonismo a Napoledn por deseo del rey Luis Felipe | de Francia.

Arte, propaganda y glorificacion

Desde su campana en ltalia, Napoleon mostro un interes por las obras de arte y su
transporte a Francia, lo que no pudo hacer con la campana en Egipto, pues los objetos
de arte que reunieron los savants que le acompanaron quedaron en manos de Inglate-
rra. Es en este sentido en el que también se puede interpretar el deseo que tuvo Na-
poledn por difundir los logros alcanzados en Egipto?’. Una de las consecuencias de la

27. Sobre laimportancia que laimagen y las obras de arte tenia para Napoledn, Stephanie O'Rourke, “The Sediments of History in Napo-
leonic France,” Word & Image, no. 37(2021): 6-20, https://doi.org/10.1080/02666286.2020.1866797.
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Revolucion francesa fue que la historia ya no pertenecia, o0 buscaba su legitimidad, en
el pasado.- La Revolucion implicd que se representara aquello que sucedia y Napoleon
puso las artes al servicio de su figura y glorificacion?.

Siempre se han indicado las similitudes que Napoledn anheld establecer con perso-
najes como Augusto o Alejandro Magno, modelos de una antigledad también en unos
momentos historicos de cambios politicos y territoriales?”. En esta linea, Bell ha ana-
lizado el carisma de algunos gobernantes de finales del siglo XVIII que tuvieron como
elementos caracteristicos ser héroes militares, redentores que salvaban a su pueblo
de la crisis, externa o interna, y se convirtieron en fundadores de la nacion superando
las tensiones existentes®.

Todo ello esta presente en el arte que se desarrolld en torno a Napoledn, en su deseo
de convertir al que seria el Louvre en el gran museo europeo, llamado Museo Napoleodn
entre 1804 y 1815. Napoledn utilizo el arte y, a través de gestos, actitudesy representa-
ciones transmitio una historia que, en muchas ocasiones, no era real sino manipulada,
considerando que los grandes cuadros eran un medio para formar memorias naciona-
les®’. Como hemos podido ir comprobando, Napoledn utilizd de forma propagandistica
su campana en Egipto cuando en realidad fue un fracaso y sus pintores, en especial
Antoine-dean Gros, le mostraron como salvador, no solo de los soldados, también de
un Qriente que debia reconocer el poder y sabiduria de Occidente encarnada en su fi-
guray Francia, al tiempo que se exhibia la superioridad del ejército frances frente a un
enemigo incivilizado.

Una propaganda a traves del arte que ya habian utilizado los reyes borbonicos, en es-
pecial Luis XIV??, pero Napoledn debié combinar las ideas revolucionarias que habian
sacudido los cimientos politicos, sociales, econémicos y religiosos de Francia con
su personalidad, gobierno y carisma, lo que realizé a través de un control sobre las

28. Siegfried, "Visualizing,” 95.

29. Caroline Van Eck, Miguel John Versluys, y Pieter ter Keurs, “The Biography of Cultures: style, Objects and agency. Proposal for an
interdisciplinary approach,” Cahiers de IEcole du Louvre, no. 7(2015): 2-22, https://doi.org/10.4000/cel.275, analizan y comparan la
Roma de Augusto y el Paris de Napoleon.

30. David Bell, Men on Horseback. The power of Charisma in the Age of Revolution (Nueva York: Farrar, 2020). Su estudio se centra en cinco
personajes, Pasquale Paoli, padre del nacionalismo corso, George Washington, padre de los EE. UU., Napoledn Bonaparte, Toussaint
Louverture, lider de la revolucion haitiana, y Simon Bolivar.

31. Nicholas Warner, "Picturing Power: the depiction of leadership in Art," Leadership and the Humanities, no. 2 (2014): 4-28, https://doi.
org/10.4337/1ath.2014.01.01. Sobre la posterior utilizacion, critica y olvido, hasta la actualidad de la gran pintura relacionada con la
figura de Napoledn, David O'Brian, “Another lieu de mémoire. Napoleonic Painting, the Museum and French Memory,” en War Memories
in Revolutionary Europe, eds. Alan Forrest y Etienne Francois (Londres: Palgrave, 2012), 291-316.

32. Peter Burke, The Fabrication of Louis XIV(New Haven: Yale University Press, 1992).
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manifestaciones artisticas. Una manipulaciony transmision de los hechos que queda
reflejada en una cancion que tuvo gran éxito durante todo el siglo XIX en Francia: Par-
tant pour la Syrie, cuya musica se atribuye a Hortense de Beauharnais. Compuesta en
1807 describe las hazanas de un cruzado en Siria®.

Entre 1804 y 1815 las paredes de los salones se llenaron de obras que conmemoraban
los exitos militares de Napoledn gracias a un control tematico y unas instrucciones
claras que impedian la libertad artistica, al tiempo que se regresaba a unos cuadros a
gran escala que habian desaparecido con anterioridad. Todo ello para manipular a la
opinion publica y servir las intenciones politicas del Imperio, recuperando Napoleon
y Vivant Denon una tematica que habia desaparecido practicamente de la pintura, los
cuadros de batallas®, convirtiendo a la pintura histérica en un poderoso vehiculo de
propaganda. Transformar la derrota en victoria fue una de las preocupaciones del re-
gimen napolednico, sin olvidar los rumoresy la campana que en contra de las acciones
de Napoleon se realizaba desde Inglaterra.

Con posterioridad a Napoledn muchas de los cuadros y obras artisticas relacionados
con sus anos de gobierno fueron retirados, eliminados u olvidados®. Con el gobierno
de Napoledn Il su figura fue restituida, y lacampana a Egipto recibi¢ especial atencion,
lo que contribuyd tanto a la "egiptomania” como a la vision liberadora, civilizadora y de
éxito militar que tuvo la campana a Egipto y Siria de Napoleon, volviéndose a esconder
su fracaso militar y que fue un desastre econémico, razén por la que la obra de Antoi-
ne-dean Gros fue nuevamente valorada.

Conclusion

Napoleon utilizo el arte para crear una percepcion de victoria en todas y cada una de
sus campanas militares, incluida la de Egipto y Siria, que en realidad fue un fracaso,
pero gracias a ella Oriente paso¢ a formar parte de un lenguaje visual que transmitia

unos mensajes.

33. Hortense de Beauharnais(1783-1837) se caso con el hermano de Napolean, Luis Bonaparte y fue la madre de Napoleon I1l; Baldassai-
re, “The Palitics of Images,” 190-1.

34. Eva Knels, Der Salén und die Pariser Kunstszene unter Napoleon I. Kunstpolitik, kiinstlerische Strategien, Internationale Resononzen (Hil-
desheim: Olms, 2019).

35. Un ejemplo relacionado con el cuadro de Gross y los acontecimientos de Jaffa es un vaso que estaba decorado con la escena pinta-
da por Gross y que fue retirado (Louvre LP 3275), Jean-Marcel Humbert, Michael Pantazzi y Christiane Ziegler. Egyptomania: Egypt in
Western Art, 1730-1930 (Paris: Réunion des Musées Nationaux, 1994), 278.
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El antiguo Egipto era considerado en los circulos academicos un modelo de prosperi-
dad, no en vano habia sido el granero no solo de Roma, también de Bizancio, que Fran-
cia deseabarecuperar, maxime cuando habia perdido sus colonias americanasy podria
ayudarle a debilitar a Inglaterra. Es asi como Napoledn pasa a encarnar las virtudes de
un pais, Francia, que deseaba ser modelo de libertad y prosperidad frente a un Egipto
gobernado por los mamelucos, que eran un simbolo de pobreza, de una mala adminis-
traciony de un gobierno despotico. Es por ello por lo que en la portada de La Descrip-
tion de 'Eqgypte Napoleon sera representado como Alejandro Magno, liberando a Egipto
de unos gobernantes que no eran deseados, lo que permitia el regreso de las musas,
de la libertad y la prosperidad. Unos mensajes que Antoine-dean Gros habia emitido
en sus pinturas. En ambos casos se ponen las bases de un orientalismo que refleja el
desprecio por el mundo otomano. La campana a Egipto y Siria fue un fracaso, pero la
propaganda, la difusiény recuperacion de los modelos napoleonicos a lo largo del siglo
XIX, asi como la influencia que ha tenido la “egiptomania”’, hace que siga siendo perci-
bida como un logro cultural, un avance politico, una propaganda a la que contribuyo
Antoine-Jdean Gros con sus cuadros.

A finales de la década 1790 la pintura histérica estaba en declive, pero Napoleon la re-
cupero y establecié una alianza con los pintores para convertirla en un poderoso vehi-
culo de propaganda estatal. Napoleon utilizé el arte como un medio de propaganda de
sus victorias militares, pero la derrota sufrida en Egipto impidi¢ que llegaran a Francia
objetos de una civilizacion milenaria, razén por la que presto especial interés a fomen-
tar obrasy cuadros que trasladaran visualmente su “victoria” en Egipto.

Es importante también considerar la propaganda dirigida a las tropas y la sociedad,
conunas pinturas que transmitian la victoriay la proteccion que Napoleon ofreciaa sus
soldadosy, por extension, a Franciay que, en el caso de Antoine-Jdean Gros, reflejo en
la derrota de un enemigo diferente, exotico y peligroso, los mamelucos. Con sus pintu-
ras Gros convirtio la derrota en victoria, falsed hechos acaecidos durante la campana
en Siria para desmentir las noticias y rumores que llegaban desde Inglaterra, al tiempo
que representa la superioridad del ejército francés sobre un enemigo sin civilizar, y
para ello utilizé unos modelos artisticos del mundo clasico que conocia gracias a su
participacion en el traslado a Paris de numerosas obras artisticas.
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Resumen

Unavezfinalizada la guerra civil espanola en 1939, se emprende una labor
de necesaria reconstruccion del patrimonio afectado, ademds de ponerse
en marcha proyectos de nueva creacion, dirigidos mayoritariamente por
el Estado y que van a estar marcados por una manera de hacer concreta.
En cuanto a la arquitectura escolar se mantiene una organizacion a nivel
nacional atendiéndose a la dignidad de los inmuebles y al entendimiento
de la educacion como un pilar basico en la sociedad. Es por ello que se
contara con arquitectos de prestigio y se procurase que los edificios
tuvieran un buen nivel de profesionalidad. Extremadura, como no podria
sermenos, va a contribuir a todo ello sumando ejemplos de gran solvencia,
enalgun caso con bastante singularidad y destacada calidad, cuya puesta
en valor es realmente necesaria.

Abstract

Once the Spanish Civil War ended in 1939, a necessary reconstruction
of the affected heritage was undertaken, in addition to launching new
projects, directed mainly by the State and which will be marked by a
specific way of doing things. Regarding school architecture, a national
organizationis maintained, taking into account the dignity of the buildings
and the understanding of education as a basic pillar in society. That is why
prestigious architects were employed and efforts were made to ensure
that the buildings had a good level of professionalism. Extremadura,
as it could not be less, will contribute to all this by adding examples of
great solvency and in some cases with quite uniqueness and outstanding
quality, whose enhancement is really necessary.
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Una vez finaliza la guerra civil espanola, a partir de 1939

Pasada la contienda civil espanola (1936-1939) se impone la gran tarea de la recons-
truccion arquitectonica. Habran de pasar varios anos hasta que el Estado emprenda un
plan ambicioso para resolver la escolarizaciony la construccion de escuelas.

En esta etapa juegan un papel esencial la Direccion General de Regiones Devastadas'y
el Instituto Nacional de Colonizacion(I.N.C.)', que continud hasta casi el final de la dic-
tadura franquista, y en materia legislativa, la Ley de Educacion Primaria de 1945.

En Extremadura, al igual que en el resto del pais, se tratd de una época de lento de-
sarrollo en cuanto a la atencion del patrimonio escolar, gue hubo que remodelar en
situaciones muy penosas; fueron anos de restauraciones y “parcheos” de locales que
carecian de las mas minimas condiciones de habitabilidad y estaban localizados en lu-
gares insospechados cedidos por instituciones publicasy privadas®.

Uno de los ejemplos mas significativos de este periodo inicial en dicha comunidad au-
tonoma es el Instituto de Ensenanza Media en Badajoz, proyectado en 1943 por el arqui-
tecto Alfredo Vegas Peérez. A partir de la idea original la ejecucion se hizo con algunas
variaciones. Enla actualidad es el Instituto “Zurbaran”, que esta emplazado en la aveni-
da de Huelva, enlo que era en su momento el Ensanche de Badajoz. Por dicha avenida
se produce su acceso principal. El solar tiene 15.199 m?y es de forma trapezoidal, lin-
dando con calles al norte y al oeste, asi como al sury este con edificaciones separadas
por un patio particular®.

El edificio se desarrolla con un esquema de planta en cruz, en aras a una busqueda de
una mayor economia, plasticidady sencillez. La edificacién ocupa 2.705,46 m? del total
de la parcela, destinandose el resto a campo de deportes para la practica de balonces-
to, tenis, fronton, piscinay zona de recreo, adaptandose ademas un jardin privado para
los profesores y un campo de experimentacion agricola.

1. Alexandre Alves da Costa, dir., X Congreso DOCOMOMO Ibérico “El fundamento social de la arquitectura; de lo verndculo y lo Moderno, una
sintesis cargada de oportunidades”(Madrid: Instituto del Patrimonio Cultural de Espafa, Ministerio de Culturay Deporte, 2023).

2. José Manuel Gonzalez Gonzalez, “La arquitectura escolar de Badajoz entre 1900y 1975,” Historia de la educacion, no. 38 (2019): 277-
290, https://doi.org/10.14201/hedu201938277290. En este articulo su autor se acerca a los edificios escolares de Badajoz, practica-
mente abarcando casi todo el siglo XX, que ya fueron incluidos en su libro, méas general, en el que integra algunos de los planos por
nosotros estudiados: Guia de arquitectura de Badajoz, 1900-1975 (Mérida: Junta de Extremadura, 2011).

3. Alfredo Vegas Pérez, Proyecto del Instituto de Ensefanza Media en Badajoz, 1943, Legajo 35-05547, Archivo General de la Adminis-
tracion (AGA), Alcala de Henares (Madrid).
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Las aulas tipo se establecen con
modulos de 9 x 10 metros y 4 metros
de altura, con capacidad de 40 a 50
alumnos, con iluminacion unilateral
en la busqueda de una distribucion
uniforme de la luz.

| 1 S RN |
W\\\ N

S

=

=

Ademas de ellas nos encontramos
con otras en anfiteatro, ubicadas en
la sequnda planta, destinadas a la do-
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y u
con un gran panel fijo, otro que abre f —
en formade librillo y un basculante su- Fig. 1. Alfredo Vegas, Instituto de Ensefianza Media, actual Instituto “Zurbaran’,
perior para la ventilacion alta. 1943. Badajoz. © Fotografia: José Maldonado Escribano.

Como espacios representativos

destacan la capilla, con comunicacion directa con el citado hall de la planta baja, ocu-
pando dos alturas, con galeria en la sequnday presbiterio en forma semicircular, con el
altar adosado al muro donde iria pintado el fresco de la Virgen de Guadalupe; y la sala
de conferencias, también vinculada al hall, con dos plantas.

Las galerias de comunicacion se disenan anchas y muy iluminadas y todas las terrazas
del edificio son visitables y adaptables para clases al aire libre. El solarium se emplaza
encima del recreo cubierto con comunicacion vertical directa con éste y el campo de
deportes, que rodea todo el edificio.

Desde el punto de vista estético el arquitecto buscé una idea que, seqgun afirma en la
memoria, “pudiéramos llamar clasica en su verdadera significacion, perteneciente al
mundo de las formas que se apoyan, en contraposicion a la barroca perteneciente al
mundo de las formas que vuelan”, con volumenes primarios, grandes superficies lisas,
policromia claray brillante ademas de la concordia de las construcciones con las lineas
dominantes del paisaje (Fig. 1).
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La década de los anos cincuenta del siglo XX

Enlos anos cincuenta, la arquitectura espanola se sube, con retraso, pero a tiempo, al
tren europeo. Nuevamente, la escolar se convierte en un campo muy apto para el pro-
greso formal y funcional. Es el momento del funcionalismo, del analisis exhaustivo de
las necesidades y del programa“. Importa, por encima del qué, el cémoy el dénde. Exito
y fracaso docente se cuestionan a partir del continente.

En Extremadura destacamos la Escuela de Magisterio y Escuelas Anejas de Badajoz de
Tomas Rodriguez de 1950, edificio que actualmente alberga el Centro de Profesoresy
Recursosy el Colegio Publico “Arias Montano”, situado enlo que entonces era el ensan-
che de la ciudad, entre dos de las avenidas mas importantes, la de Colén al sury Santa
Marina al oeste®, en una manzana completa de 3.610,11 m?%, con una parte construida de
2.295,12 m?y el resto, 1.314,99 m2, como espacio libre.

Se concibe un edificio con fachada a las cuatro calles de la manzana donde se insertay
patio interior destinado a campo escolar, con ingreso principal por el chaflan sudoeste,
que da a un vestibulo general, del que parten dos escaleras que establecen comunica-
cién con el resto de las plantas, una para el magisterio femenino y otra para el mascu-
lino. En contacto con este vestibulo se ubica el salon de actos, adaptable para capilla
ademas de las dependencias de la Delegacion Administrativay de la Inspeccion de En-
senanza Primaria. En la planta primera se proyectan los espacios administrativos de
ambos magisterios y en la segunda, las clases generalesy especiales, biblioteca, etc.

En los chaflanes noroeste y sudeste se ubican los accesos a las dos escuelas graduadas
anejas, desarrolladas en plantas bajay primera con nucleos de comunicacion independien-
tes para cadaunade ellas. En el nordeste se daacceso directo para las familias de los ninos
alalnspeccion Medico Escolar, comunicada con la galeria de circulacion de las graduadas.

Enlaplanta primerase situanlos laboratorios y gabinetes experimentales, que pueden ser-
vir indistintamente para la Escuela Superior y para la graduada. Y en la planta semisotano
se localizan los comedores de ninos y ninas, salas de juegos, dependencias del comedory
cocina, gimnasio con doble altura, servicios de duchas, recreo cubierto, patio de juegosy
dos viviendas para conserje, con acceso independiente por el chaflan sudeste (Fig. 2).

4. Edward Robert de Zurko, La teoria del funcionalismo en arquitectura (Buenos Aires: Nueva Vision, 1971).
5. Tomas Rodriguez, Proyecto de la Escuela de Magisterio y Escuelas Anejas de Badajoz, 1950, Legajo 32-03638, AGA.
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Fig. 2. Tomés Rodriguez, Escuela Magisterio, Escuelas Anejas, 1950. Badajoz. © Fotografia: Tomas Rodriguez, “Proyecto de Escuela
Superior de Magisterio y Escuelas Anejas. Badajoz". Madrid, 1950. Archivo General de la Administracion, AGA. Legajo32-03638.

El papel de los institutos laborales

Adquiere singular relevancia en este momento el papel desempenado por los institutos
laborales, los primeros pasos de su desarrollo arquitectonico y su consolidacion, 0s-
tentando un particular papel el arquitecto Miguel Fisac, quien, después de su contacto
directo con la arquitectura nérdica, proyecta el instituto laboral de Daimiel en 1950, el
de Almendralejo un ano mas tarde y el de Hellin en 1952, convirtiéndose asi en abande-
rado de esta nueva arquitectura docente, siendo un personaje clave en la moderniza-
cion y renovacion del lenguaje de la construccion de posguerray, en particular, de las
escuelas franquistas.

El instituto laboral de Almendralejo, actual Instituto “Santiago Apdstol”, proyectado en
1951, represento para Fisac una nueva oportunidad de ensayar ciertas arquitecturas
modernas®, aquellas en las que por primera vez pudo manejar determinados concep-
tos espaciales descubiertos en su conocido viaje europeo de 1949. En la actualidad,
tras sus numerosas ampliacionesy modificaciones, es complicado verlo que queda del
proyecto original.

Eledificio contaba, aparte de las dependencias para los servicios administrativos, con
cinco aulas con sus correspondientes cuartos para profesores, laboratorio de quimica

6. Miguel Fisac Sernay Francisco Arqués Soler, Miguel Fisac (Madrid: Ediciones Pronaos, 1996); Maria Cruz Morales Saro, La arquitectura
de Miguel Fisac (Ciudad Real: Colegio de Arquitectos, 1979).

atrio Revista de Historia del Arte, n230(2024): 150-172
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio.9542

11519



156

Joseé Maria Vera Carrasco / José Maldonado Escribano / Maria del Mar Lozano Bartolozzi

Fig. 3. Miguel Fisac, Instituto Laboral, 1952. Almendralejo (Badajoz). ® Fotografia: Fundacion Miguel Fisac.

y salon de actos, que tambien servia de gimnasio, con su aneja instalacion de duchasy
vestuarios; tres naves para talleres(carpinteria, electricidad y mecanica), y otra desti-
nada a almaceén.

De evidente influencia nordica, cada una de las piezas del programa se defini¢ a partir
de sus propios rasgos funcionales y su ubicacion en el conjunto se podia explicar se-
gun presupuestos organicos de orientacion y vinculacion funcional con el resto de las
partes. Se trataba de una arquitectura novedosa para el momento espanol, horizontal,
carente de monumentalidad, atenta a lo vernaculo como un interesante vehiculo de
expresion plasticay de unanotable libertad compositiva respecto a trabajos anteriores
del autor.

En el edificio prima la funcion. El proyecto nace de un esquema programaticoy funcio-
nal independiente, que se agrupa elasticamente para dar lugar al mismo. No se trataba
de recurrir aun enmascaramiento epitelial, sino a un nuevo contenido para mejorar los
criterios pedagogicos. Fisac saco partido de la calidad plastica de los materiales loca-
les, de las técnicas y de la economia de medios (Fig. 3).
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La presencia del Instituto Nacional de Colonizacion

La experiencia colonizadora del I.N.C. constituyo a lo largo de dos décadas un buen
banco de pruebas de la tecnica urbanistica. Los poblados manifiestan el caracter de
laboratorio en el que emergen los atributos de la modernidad subyacentes en los pro-
positos de los arquitectos mas valiosos de aquella primera hora’.

La escuela aparece, junto con la iglesia y el ayuntamiento, dentro de la estructura del
pueblo de colonizacion, como pieza arquitectonica destacada, con un importante co-
metido, tanto simbolico como funcional. Se conforma, de un modo silencioso, inserta-
da en latrama urbana, llena de vida ese espacio y lo dota de presencia propia, con una
escala muy humanay adecuada para los ninos, que le dan sentido.

En Extremadura destacamos ahora las proyectadas en el pueblo de Entrerrios (Bada-
joz) por Algjandro de la Sota en 1953°.

Las inicialmente disenadas, que no llegaron a materializarse, estaban ubicadas en la
plaza, detras de la iglesia, al este, dentro del gran vacio que conforma el centro civico
localizado en el interior de la trama urbana, para dejar el protagonismo al edificio reli-
gioso como el elemento fundamental de la plaza®.

Esta propuesta la formaba un conjunto unitario conformado por dos piezas que se
configuran unidas con un esquema de abanico y que cuestiona la rigidez del esquema
geometrico de la mayoria de las propuestas construidas a lo largo de la actividad del
[.N.C.

El proyecto finalmente ejecutado se desarrolla bajo unas premisas compositivas mas
simples que el anteriormente disenado. Es de clara simetria, con la introduccion como
novedad de la composicion en planta de la forma de sector circular, mas el cuerpo de
las aulas, con cubierta inclinada a un agua con pendiente hacia el patio, en posicion

7. Paraampliar sobre este tema, véase: José Maria Vera Carrasco y José Maldonado Escribano, La arquitectura escolar en los pueblos de
colonizacion de Extremadura (Caceres: Universidad de Extremadura, 2020).

8. Alejandro de la Sota, Proyecto de escuelas para Entrerrios, 1953, Sig. 53-B C08, Fundacion Alejandro de la Sota (FAS); Fundacion DO-
COMOMQO, "Pueblo de colonizacion de Entrerrios,” consultado el 12 de diciembre de 2023, https://docomomoiberico.com/edificios/
pueblo-de-colonizacion-de-entrerrios/.

9. Rubén Cabecera Soriano, Los pueblos de colonizacién extremenos de Alejandro de la Sota (Mérida: Junta de Extremadura, Consejeria
de Cultura, 2014); Alejandro de la Sota, Alejandro de la Sota: arquitecto (Madrid: Pronaos, 1997); Vera Carrasco y Maldonado Escribano,
La arquitectura escolar, 145-148.
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Fig. 4. Alejandro de la Sota, Escuela, propuesta inicial, 1953. Entrerrios (Badajoz). ® Fotografia: Fundacion Alejandro de la Sota.

central y orientadas al este, enmarcadas por los cuerpos auxiliares laterales de los que
sobresale hacia los patios de recreo, alos que se abre, mediante grandes huecos acris-
talados y protegidos por el porche previo que las comunica con ellos.

Elacceso a ellas se realiza mediante un porche, que se genera por el retranqueo de las
aulas, conuna entrada a cada una de las escuelas lateralmente a traves de un vestibulo
en forma de L, al que dan las distintas dependencias del programa, llegando al patio a
través de las aulas.

Las fachadas, tanto la principal como la del patio, son de composicion simetrica, en el
que destacan la pieza central de clase y los porches. Esta simetria se refuerza con el
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cuerpo elevado de las aulas y sus ventanales altos, que crean unos interesantes juegos
de luces y sombras, acompanadas por las piezas laterales auxiliares con la inclinacion
de la cubierta(Fig. 4).

La escuela de Vegaviana(Céaceres)de Fernandez del Amo en 1954'°, por otro lado tam-
bién en estos momentos, se erige en referencia semejante a las proyectadas por el
[.N.C. en Extremadura, con la torre de campanas como elemento significativo del con-
junto, marcando el acceso'.

El grupo quedaintegrado por dos escuelas, una de ninos y otra de ninas, con tres aulas
cada una, mas una tercera de parvulos, con una unica clase.

El proyecto se concibe en una sola planta, desligado del concepto de bloque Unico de
composicion simeétrica, siendo la primera vez que aparece insinuada la opcion de un
edificio escolar de tal forma, ya que, aungue esta formado por las tres partes mencio-
nadas, no se establece division interna en el patio, incluso en el que aparecen, ade-
mas, elementos significativos de uso comun en cada una de las piezas, como son el
gimnasio, despachosy saldn de actos, que ponen en evidencia ese deseo de no segre-
gacion interna.

La planta, que configura un sector de corona circular, parte de laacumulacion en hilera
de las aulas que quedan servidas por un amplio pasillo de circulaciones, abierto en fa-
chada mediante grandes ventanales a modo de galeria.

Como decimos, el conjunto destaca por su caracteristico diseno curvado, con un cuer-
po continuo de cubiertainclinada aunagua con pendiente hacialafachada de la galeria
de acceso a las aulas, rematado en sus extremos por dos piezas, una de ellas a modo
de torre que, ademas de marcar las horas, sirve como elemento de referencia visual del
conjunto con su marcada verticalidad y da acceso a una de las escuelas a través de un
portico que horada el volumen de la pieza(Fig. 5).

10. Eduardo Delgado Orusco, El agua educada. Imdgenes del Archivo Fotogrdfico del Instituto Nacional de Colonizacion 1939-1973 (Madrid:
MAGRAMA, 2015); José Luis Fernandez del Amo, Palabra y obra: escritos reunidos (Madrid: Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid,
1995); Vera Carrasco y Maldonado Escribano, La arquitectura escolar, 447-452; Fundacion DOCOMOMO, “Pueblo de colonizacion de
Vegaviana,” consultado el 12 de diciembre de 2023, https://docomomoiberico.com/edificios/pueblo-de-colonizacion-vegaviana/.

11. José Antonio Flores Soto, “Vegaviana, una leccion de arquitectura,” Cuaderno de notas, no. 14(2013): 18-53; Vera Carrasco y Maldonado
Escribano, La arquitectura escolar, 447-452.
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Fig. 5. José Luis Fernandez, Escuelas, 1954. Vegaviana (Caceres). ® Fotografia: Ministerio de Agricultura, Pesca y Alimentacion, MAPAMA.

Llega la ruptura del bloqueo internacional en Espana

Unos anos mas adelante, la ruptura del blogueo internacional a Espana abrio vias de
comunicacion hacia nuestro pais en el ambito de la economia, la culturay la educacion,
de tal manera que laarquitectura de las escuelas recibi¢ un fuerte impulso con la pues-
ta en marcha de planes nacionales de construccion de tales edificios cuyos principios
se discutian en la UNESCO.

De esta época hay que destacar la micro escuela disenada por Rafael de la Hoz, un
tipo de colegio unitario de gran economia, simplificacidn constructiva y dimensiones
minimas.

Asimismo, se procedio a elaborar nuevos proyectos escolares a traves de dos concur-
sos abiertos a escala nacional, uno en 1956, de modelos de escuela rural, y otro en 1957,
de proyectos tipo para escuelas graduadas.
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Conello, en 1958, el arquitecto cacereno Vicente Candela redacto el proyecto del Insti-
tuto de Ensenanza Media“El Brocense” en Caceres', edificio que en la actualidad sigue
realizando su funcién docente con el mismo nombre.

Esta construccion esta inserta en un solar de forma irregular de una superficie aproxi-
mada de 23.323,70 m% con importante pendiente este-norte®.

Candela resolvié el citado desnivel del terreno mediante una arquitectura de concep-
cién abierta con la disposicion de las edificaciones a modo de pabellones sueltos de-
bidamente relacionados entre siy con facil comunicacion, en escalones sucesivos de
diferentes alturas, con una imagen y traza moderna, concentrando todo en una arqui-
tecturalimpiay sencilla, enla que destaca la unidad del conjunto™.

El programa de necesidades se ordenaba en los siguientes grupos: zona de represen-
tacion y vida colectiva (direccion, administracion, secretaria, salas de profesores, ca-
pilla, salén de actosy biblioteca), docencia, deportes y urbanizacion.

Se establecid una propuesta con separacion de sexos, con lazona destinada a alumnos
y alumnas establecida en dos pabellones de dos plantas muy parecidos, con seis clases
cadauno, unidos por medio de porches a otros, enlos que van situados los laboratorios
y sala de dibujo.

Elpabellon de direccionlo formabanlazonaadministrativa, el saldon de actosy la capilla,
siendo ésta la parte mas representativa del instituto, con capacidad para 500 personas
y presentando como elemento de referencia el campanil, proyectado como un hito para
atraer las miradas sobre lo que ha de ser centro y quia de la vida espiritual del centro.

Consta de tres plantas, una de ellas aprovechando la inclinacion antes dicha en esa
zona. En el semisotano se instalaron los servicios de bibliotecay en el resto se ubican
las dependencias administrativas, con la primera como la planta noble, siendo la cabe-
za del instituto, con el importante protagonismo de la sala de gobierno en el tratamien-
to de la fachada.

12. Vicente Candela Sahuquillo y Antonio Candela Sahuquillo, “Vicente Candela Rodriguez, arquitecto,” Revista Oeste (Revista de Arquitec-
tura y Urbanismo del Colegio Oficial de Arquitectos de Extremadura), no. 11-12 (1994): 113-128.

13. Vicente Candela, Proyecto del Instituto El Brocense, en Céceres, 1958, Legajo 20457, AGA.

14. Carlos Barrantes Lopez, “El Instituto Nacional de Ensenanza Media El Brocense. Modelo de arquitectura escolar de los anos 60 en
Caceres,” Norba-Arte, no. 22-23(2002-2003): 223-238.
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=W Fig. 6. Vicente Candela, Instituto
» | de Ensenanza Media“El
Brocense”, 1958. Caceres.
© Fotografia: Vicente Candela,
“Instituto de Ensenanza Media ‘El
— Brocense'. Caceres". Madrid,
1958. Archivo General de la
Administracion, AGA. Legajo
20457.

El salon de actos se ubica en la planta baja del pabellon de direccion, con plantas su-
periores destinadas al anfiteatro, con capacidad para 300 personas, mas las salas de
cabina. El gimnasio se situo en el semisdtano del anterior espacio, con entrada por el
lateral, aprovechando el resto de esa cota para la ubicacion del bary el comedor de los
estudiantes.

Es un edificio en el que prima la funcionalidad y que contiene todo lo que exija un ele-
mental conforty comodidad, pero despojado de elementos superfluosy de todo detalle
que pudiera suponer alguna nota de suntuosidad. En el ano 2022 fue incluido en el ca-
talogo del DOCOMOMO Ibérico™(Fig. 6).

15. Fundacion DOCOMOMO, “Instituto EI Brocense,” consultado el 12 de diciembre de 2023, https://docomomoiberico.com/edificios/
instituto-el-brocense/.
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ANOS sesenta

En los anos sesenta se incidio en los conceptos educativos oficiales, en particular en
la morfologia de la escuela, cuyo programa de necesidades crecio frente al raquitismo
de las versiones anteriores.

El proyecto del actual colegio publico “Garcia de Paredes” en Caceres fue redactado en
este sentido por el arquitecto Fernando Hurtado Collar en 1960, finalizandose su cons-
truccion en 1970.

Estasituado enuna parcelatriangular con fachada a la avenida Via de la Plata, en el que
destaca como elemento fundamental de la composicion la capilla en la esquina del so-
lar, generando el mayor protagonismo de todo el conjunto, con planta triangulary que
conforma fachada a ambos lados de la calle.

El edificio trasero se destin¢ a residencia hogar escuela. Hurtado resolvié el programa
mediante una arquitectura sencilla, de corte funcionalista, en el que el valor de la cons-
truccion radica en como ubica el programa en diversos cuerpos prismaticos en dife-
rentes alturas con el nucleo de escaleras, en posicion predominante, tratado mediante
aplacado de piedra, gue sirve de union de las diferentes piezas.

Esunedificioen el que primalafuncionalidad y que, al igual que en el ejemplo anterior,
contiene el programa sin elementos superfluosy en el que el valor del mismo lo encon-
tramos en el modo brillante de encajar los diversos cuerpos en la composicion global
del mismo.

Las piezas que albergan el complejo contrastan, por su sencillez, con el nucleo de es-
caleras y la capilla de esquina como elementos protagonistas de la composicion, con
una imageny traza del conjunto moderna, con una arquitectura limpia y sencilla, en la
que destaca la unidad del conjunto, dando lugar a un conjunto armonico y noble.

Fueincluido en el catdlogo del BOCOMOMO Ibérico el afo 2022° y dos anos después fue
reformado para albergar el actual (Fig. 7).

16. Fundacion DOCOMOMO, “Colegio publico Garcia de Paredes,” consultado el 12 de diciembre de 2023, https://docomomoiberico.com/
edificios/colegio-publico-garcia-de-paredes/.
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Fig. 7. Luis Laorga y José Lopez, Universidad Laboral, 1964. Caceres. © Fotografia: Fundacion DOCOMOMO Ibérico.

Por su parte, inaugurada en 1967, la Universidad Laboral Hispano Americana en Cace-
res, fue encargada en 1964 a los arquitectos Luis Laorga Gutierrez y José Lopez Za-
non’, los mismos que en 1960 habian ganado el concurso para la Laboral de La Coruna.
Paralelamente realizaron el proyecto de otra en Huesca, tras cancelarse la realizacion
de la de Madrid, cuyo concurso también ganaron en 1961.

17. Carlos Barrantes Lopez, “La Universidad Laboral de Caceres: un ejemplo significativo en la arquitectura escalar extremena en la
década de los setenta,” Ars et sapientia, no. 14 (2004): 25-47; Pablo Basterra Ederra, “Las universidades laborales de Luis Laorga y
Joseé Ldpez Zanan,” RA: revista de arquitectura, no. 18 (2016): 89-96, https://doi.org/10.15581/014.18.89-96; Lope Hernandez Herndndez
y Manuel Vaz-Romero Nieto, "La Universidad Laboral de Caceres. Su génesis y trayectoria (1951-2005), (parte 1)." Ars et sapientia, no.
29 (2009): 37-62; Manuel Vaz Romero, “La Universidad Laboral de Caceres. Trayectoria y momentos importantes, (parte I1)" Ars et
sapientia, no. 32 (2010): 53-93.
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Situado alas afueras de laciudad, en
la actual avenida de la Universidad,
se concibe un edificio de marcada
horizontalidad, postulados funcio-
nalistas y racionalistas, con algunos
guinos a lo popular en los acabados,
ajustado a la escala humana, sen-
cillo, nada monumental ni grandilo-
cuenteyenelqueelcontrapunto or-
ganico lo marca el volumen del salén
de actosy capilla.

Se proyecta una construccion com-
pacta y cerrada al exterior, abierta a
patios interiores de diferente tamano
y funcién que lo vertebran, sobre una
malla reticular que asumiriafaciimen- Fig. 8. Rafael Andreo, Colegio Santa Teresa de Jesus. 1967.
Badajoz. ® Fotografia: José Maldonado Escribano.

te, por adicion, posibles crecimientos

y permite la libertad de tamanos. Sigue un esquema semejante a la del trazado de una
ciudad: manzanasy parcelas de tamano variable, patios adecuados a ellasy callesiguales.

En este edificio, el patio principal ordenay relaciona las distintas partes del programa,
con una clara vocacion de caracter publico por su posicion junto al vestibulo de acceso
al conjunto, organizandolo.

Como elemento de gran atractivo destaca el contraste que se genera con la combi-
nacion de materiales modernos, como el hormigon o las estructuras metalicas, con
otros que hacen referencia alo local, como la mamposteriay encalados, y la utilizacion
de materiales novedosos, como las planchas de cobre que revisten algunas cubiertas,
mallas metalicas que salvan grandes luces, patiosy porches cubiertos, superficies am-
pliamente acristaladas o gargolas a modo de modernas meénsulas en voladizo.

La Universidad Laboral de Caceres fue incluida en el catalogo del BOCOMOMO Ibérico
el afo 2022 (Fig. 8).

18. Fundacion DOCOMOMQ, “Universidad Laboral Hispano-Americana,” consultado el 12 de diciembre de 2023, https://docomomoiberi-
co.com/edificios/universidad-laboral-hispano-americana/.
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A finales de los sesenta, para establecer nuevos modelos de proyectos tipo, se proce-
did aun nuevo concurso en 1967, propoésitos en los que se advierte una influencia clara
de las escuelas britanicas: el empleo de la prefabricacion y su diseno como un orga-
nismo crecedero sometido a estrictas reglas geometricas de repeticion y con el aula
marcando una mayor flexibilidad de uso. En este contexto surgen figuras nuevas que
habrian de jugar un papel importante en la profesion, como Jacinto Higueras, Antonio
Mir6, Antonio Fernandez Alba y Rafael Moneo, ademas de los premiados en anteriores
convocatorias, como Enrique Huidobro o Antonio Vazquez de Castro.

Atendiendo especificamente al tema que nos ocupa, otro nuevo y singular edificio
construido en el Poligono de la Paz en Badajoz que en estos momentos es el antiguo
colegio menor femenino, hoy concertado, Santa Teresa de Jesus de la institucion Ho-
gar de Nazaret, enuna parcelaampliay exenta, obra del arquitecto Rafael Andreo Rubio
construido en 1967 desarrollando un amplio programa, con capilla, s6tano, semisotano
y tres plantas de altura.

Se disena ajustandose a preceptos cristianos, en el que tiene una especial importancia
el templo, con clara influencia de la arquitectura religiosa que en esta época se realiza
convirtiéndose sin duda en el elemento principal de la edificacion.

Este se dispone bajo tierra sobresaliendo su cubierta, una losa de hormigon armado
que sirve de iluminacién, asemejandose al manto de la Virgen, emergiendo del patio
central de entrada, como hito de referencia de la edificaciény que se ha convertido hoy
en un elemento de referencia en laimagen actual de la ciudad.

En palabras del arquitecto:

Estéticamente se ha querido dar al conjunto un aspecto funcional, que nos recuerde al pasado del
fuerte ‘genio’ extremado, si bien no olvidando las exigencias modernas para que en esta fusion pue-
da dignamente soportar el peso de los estilos y las tendencias(...) En la entrada principal, una forma
arquitecténica moderna, que es objeto de la coronacidn de la capilla, impondra, a guisa de velamen,
en contraste con el concepto general, una necesidad de cambiar, navegary volar siempre mas alto®.

Eledificio que alberga el programa contrasta con el hito del manto. Frente al organicis-
mo de la cubierta de la capilla se erige, como fondo del elemento principal, con planta

19. Rafael Andrea Rubio, Proyecto del colegio Santa Teresa de Jesus de las Esclavas de Maria Inmaculada en Badajoz, 1967, Expediente
4.110/1968 del ensanche, Seccion Vias y Obras, Archivo Municipal de Badajoz (AMB), Badajoz.
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Fig. 9. Gerardo Ayala, Colegio “Juan Vazquez’, 1971. Badajoz. ® Fotografia: José Maldonado Escribano.

sensiblemente cuadrada y organizada en torno a un patio como espacio central de la
composicion del conjunto.

En cuanto a los materiales destaca la combinacion del ladrillo con la piedra natural, en
el que el simbolismo no deja de estar presente en bastantes ocasiones.

El edificio ha sido ampliado en los ultimos anos por el arquitecto José Maria Vera To-
rres, en una actuacion brillante, que, sin quitar protagonismo al conjunto, lo dota de
una mayor entidad (Fig. 9).

Finalmente, la década de los anos setenta

En la década de los anos setenta, el nuevo concepto del espacio escolar partia de la
sustitucion del aula como recinto limitado por un conjunto de areas de dimensiones
y caracteristicas diversas, que permitieran la libertad de movimiento de profesoresy
alumnos, convirtiéndose asi en el original hallazgo de los hombres de Villar Palasi.
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Las nuevas exigencias espaciales encajaban mal en los anteriores grupos escolares,
de manera que, en una actuacion tan ambiciosa como mal calculada por el coste de la
actuacion, el ministerio se propuso la completa renovacion del parque educativo, re-
curriendose a que el Premio Nacional de Arquitectura de 1971 senalara como tema un
edificio escolar que reuniera las exigencias de las nuevas normas técnicas derivadas
de la Ley General de Educacioén vigente entonces, no para obtener una coleccion de
proyectos tipo, sino de premiar un prototipo tedrico con el que contar para desarrollos
ulteriores del nuevo programa.

El proyecto premiado fue el de Jose Manuel Lépez Pelaez, Julio Vidaurre, Javier Fre-
chillay Eduardo Sanchez, con una construccion de tres alturas, con un interesante sis-
tema de graderios interiores y sin ningun condicionante fisico.

Siguiendo tales directrices analizamos el Colegio Nacional de 16 secciones en la barria-
da de San Fernando en Badajoz, del conocido arquitecto pacense Gerardo Ayala?®, de
1971. Es el actual “Juan Vazquez'?', proyectando él mismo otros dos idénticos en esta
ciudad: el “Luis de Morales"y el “Guadiana”(Fig. 10).

Este conjunto de 16 secciones, pensado para ensenanza mixta, se programo con una
distribucion de las zonas de clases, con entradas y circulaciones independientes y si-
meétricas respecto al eje, que constituyen las zonas comunes del gimnasio, y sala de
usos multiples, con un desarrollo en tres plantas para liberar la mayor superficie posi-
ble azona de juegos.

El acceso se realiza a traves de un porche cubierto que da al acceso principal, un am-
plio vestibulo que organiza el centro, con comunicacion a las plantas superiores y al
patio de recreo a través de un amplio porche que nos dirige hacia las zonas de uso
comun, como son el gimnasio, con capacidad para los 320 alumnos que integran cada
grupo, y la sala de usos multiples, disenada para ser usada como comedor o0 zona de
representaciones.

Las aulas se distribuyen en las sucesivas plantas segun la edad de los ninos, con los
tres primeros cursos en planta baja, vinculadas a la zona de juegos, y el resto de cursos
enlas plantas sucesivas. Enlas superiores, justamente en la coronacion de la escalera,

20. Gerardo Ayala, Gerardo Ayala: arquitecto (Madrid: Munillaleria, 1994).
21. Gerardo Ayala, Colegio Nacional de 16 secciones en la Barriada de San Fernando en Badajoz, sin numerar, Archivos del Servicio Pro-
vincial de Obras de la Consejeria de Educacion y Empleo de la Junta de Extremadura (ASPOCEE), Badajoz.
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hay unamplio vestibulo que al mismo tiempo desahoga las circulaciones y dan mas fle-
xibilidad al edificio, pudiéndose utilizar como zona de exposiciones. Desde estos vesti-
bulos se pasa hacia las areas de direccion.

A nivel estético, las fachadas se conciben con interesantes volumenes que otorgan al
conjunto el aspecto mas agradable posible.

Todos los huecos exteriores, excepto aquellos que dan a las zonas comunes, se han di-
mensionado para dar cierta uniformidad al edificio. Solamente en los cuerpos corres-
pondientes al espacio compartido, por estar situados al lado de los destinados a cam-
pos de jueqos, se ha cambiado dicho modulo de ventanas y en sustitucion se disenan
unos amplios vanos acristalados atravesados por un enrejado de piezas de hormigon.

En este articulo hemos desarrollado unos cuantos ejemplos muy interesantes de es-
cuelas realizadas en Extremadura durante la dictadura franquista, que beben de la que
serealiza en el resto del pais, existiendo ejemplos destacados, tanto los realizados por
arquitectos de reconocido prestigio en el ambito nacional como por otros de nuestra
comunidad.

Conclusiones

Como conclusion podemos afirmar que todos los ejemplos desarrollados tienen en co-
mun que son concebidos con postulados funcionalistas y racionalistas, con algunos
guinos organicistas, ajustados a la escala del nino. Son construcciones sencillas, nada
monumentales ni grandilocuentes. Se conciben como espacios en los que la funcio-
nalidad prima ante todo, con una imagen y traza del conjunto modernas, con una ar-
quitectura limpiay sencilla, enla que destaca la unidad de la construccién general, sin
elementos superfluos y en el que el valor de la misma radica en el modo brillante de
encajar los diversos cuerpos en la composicion global del edificio.

No obstante, cada uno de ellos se desarrolla de un modo conceptual diferente dentro
de estos postulados comunes anteriormente citados y van evolucionando, como com-
probamos a medida que avanza la dictadura franquista.
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Asi, Alfredo Vegas Perez desarrolla el Instituto “Zurbaran” de Badajoz con un esquema
en planta de cruz, en aras a una busqueda de una mayor economia, plasticidad y senci-
llez, con una planta adaptada a la necesaria mision pedagogicay cultural.

En la Escuela de Magisterio y Escuelas Anejas de Badajoz de Tomas Rodriguez, la so-
lucion adoptada es la de un edificio perimetral, que deja un amplio patio central al que
danlos pasillosy con una imagen en fachada rotunday severa de lenguaje clasico.

Miguel Fisac, en el Instituto Laboral de Almendralejo, actual Instituto “Santiago Apos-
tol”, disena un edificio de clara influencia nérdica, en el que cada una de las piezas del
programa se definid a partir de sus propios rasgos funcionales.

Las escuelas proyectadas por Alejandro de la Sota para el pueblo de Entrerrios (Ba-
dajoz), tanto la no ejecutada, como la realizada finalmente, cuestionan la rigidez del
esquema geometrico de la mayoria de las propuestas construidas a lo largo de la acti-
vidad del [.N.C.

La de Vegaviana(Céaceres) de Fernandez del Amo se erige en referencia de las proyec-
tadas por el citado I.N.C. en Extremadura, con la torre de campanas como elemento
significativo del conjunto, marcando el acceso, con un edificio que en planta configura
un sector de corona circular, concebido en una sola, desligado del concepto de bloque
unico de composicion simeétrica.

Vicente Candela resuelve el proyecto del Instituto de Ensenanza Media “El Brocense”
en Caceres mediante una arquitectura de concepcion abierta, con la disposicion de las
edificaciones a modo elementos sueltos debidamente relacionados entre siy adapta-
dos ala pendiente del terreno.

En el colegio publico “Garcia de Paredes”, también en Caceres, con proyecto redactado
por el arquitecto Fernando Hurtado, destaca como elemento fundamental de la com-
posicion la capilla en la esquina del solar, que genera el mayor protagonismo de todo el
conjunto.

La Universidad Laboral Hispano Americana en la misma ciudad, proyectada por los ar-
quitectos Luis Laorga Gutierrez y José Lopez Zandn, presenta una construccion dise-
Nada compacta y cerrada al exterior, aunque abierta a patios interiores de diferente
tamano y funcion que lo vertebran.
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EnelcolegioconcertadoSanta Teresa de Jesus”en Badajoz, delarquitecto Rafael Andreo
Rubio tiene una especial importancia la capilla, que se convierte en el elemento principal
de la edificacion, decidiéndose disponer bajo tierray del que sobresale su cubierta.

El“Juan Vazquez’, situado en la ciudad anteriormente mencionada, proyectado por Ge-
rardo Ayala, sigue las premisas del nuevo concepto del espacio escolar que parte de la
sustitucion del aula como recinto limitado por un conjunto de sitios de dimensionesy ca-
racteristicas diversas, que permitan la libertad de movimiento de profesores y alumnos.

Analizados en ese orden cronologico, se puede observar de qué manera va evolucio-
nando la arquitectura escolar franquista en la comunidad autonoma de Extremadura,
poniéndose de relieve de forma comun como estos complejos han aunado arquitectu-
ray educacion, formando un todo indisoluble, erigiéndose la construccion como parte
importante del proceso educativo en una etapa distintiva de nuestra historiay en una
region alejada del centro neuralgico espanal.
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Belloni modela jugadores de futbol;
su nieto, Pepito, le asesora acerca
de ‘chilenas” y atajadas.
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Resumen

Como parte importante de la identidad colectiva, jugar a la pelota ha sido
y esuna de las actividades mas importantes de socializacion en Uruguay.
Alo largo de la primera mitad del siglo XX la escultura nativista de Belloni
se transformard en una herramienta sumamente valida como iconografia
representativa de este “deporte nacional”, tanto dentro como fuera de
las fronteras. La Asociacion Uruguaya de Futbol, conjuntamente con
el Club Atlético Penarol, serdn los principales demandantes de su arte,
tanto para la elaboracion de trofeos y medallas como para la confeccion
de obsequios para los contrincantes extranjeros de turno. Asi futbol y
escultura se fusionaron, representando ambos, a su manera, el sentir de
nuestra identidad uruguaya.

Abstract

As animportant part of collective identity, “playing ball” has been, and is,
one of the most important socialization activities in Uruguay. Throughout
the first half of the 20™ century, Belloni's nativist sculpture will turn into
an extremely valuable means to unwind the representative iconography
of this ‘national sport’, as much as inside and outside borders. The
Asociacion Uruguaya de Futbol, together with Club Atlético Penarol, will
be the foremost requesters of his work, ranging from the manufacturing
of trophies and medals to the presents for occasional foreign opponents.
This way, football and sculpture become one, representing, in their own
unique way, Uruguayans’ heartfelt identity.
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El progreso del Uruguay “centenario” a través del futbol y el arte

EL DI‘:A MONT!VIDEO,AGOSYOZDEW‘}, GraCIaS al fUtbO| nueStrO paIS era
conocido y reconocido’, pero tam-

bién por aquella época gracias a la
escultura nuestro pais se destacaba
por una identidad clara, consolidada
y subyugante. EI ano 1930 marco el
inicio de los campeonatos mundia-
Maiianitas les de futbol. Uruguay, sede del pri-
mer torneo de estas caracteristicas,
coincidentemente con los festejos
de los primeros 100 anos de la jura
de su Constitucién como Estado in-
dependiente, vera no solo a su se-
leccion “celeste” llevarse el titulo en
el gran estadio construido para tal
acontecimientoy denominadojusta-
mente “Centenario™, sino también la
inauguracion, pocos anos despues’,
de una de las obras mas importantes
en la carrera artistica de Jose Bello-

ANO XXXIIl — N 1646

- Suplemento Dominical fundado por don Lorenzo Batlle Pacheco el 2 de octubre de 1932

Fig. 1. José Belloni, La Carreta, 1934. Bronce. Parque José Batlle y Ordofiez (al ni como lo es La Carreta (Fig. 1), ca-
fondo la Torre de los Homenajes del estadio Centenario de 1930), Montevideo.
© Fotografia: Caruso, Juan, “Portada del suplemento dominical,” El Dia, 2 de sualmente a metros de esa mole de

agosto de 1964, https://anaforas.fic.edu.uy/jspui/handle/123456789/46016. cemento tan significativa para todo

uruguayo. De esta forma el futbol, Ia

arquitectura y la escultura sintetizaban, a pocos metros de distancia uno del otro, lo

vanguardista de una sociedad que se destacaba en aquel contexto latinoamericano y
mundial por su poderio deportivo y econdmico.

1. Guido Quintela, “Colombes 1924: El triunfo celeste y sus usos politicos,” Cuaderno de Historia, no. 14(2013): 21.

2. Gerardo Caetano, “Ciudadania y nacion en el Uruguay del Centenario (1910-1930). La forja de una cultura estatista,” Iberoamericana.
America Latina - Espafia - Portugal, no. 39(2010): 174.

3. Enelano 1929y a propuesta del senor Cesar Batlle Pacheco y el Ing. Bernardo Larrayas, el municipio de Montevideo, por unanimi-
dad de votos, le encarga la realizacion del grupo escultérico La Carreta, cuyo boceto merecio el premio a la Produccion Artistica del
Ministerio de Instruccién Pablica (Medalla de Oro), Premio Folklore. EI 14 de octubre de 1934 a las 10:30 hrs de la mafana se inaugura
en el Parque Batlle José Batlle y Ordénez el Monumento a La Carreta.
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La Carreta de Belloni o, llamémosla como corresponde segun el nombre que le dio su
propio autor, La Vanguardia del Progreso, se complementaba con una estructura arqui-
tecténica modernay vanguardista para la época como lo fue el estadio Centenario®, la
representacion perfecta del pais moderno pero al mismo tiempo tradicional, trabaja-
doryrural. Campo, ciudady futbol se mancomunaban para presentarle al mundo quién
era eloriental”, qué significaba ser uruguayo. Por ello no es casual que, cuando se ana-
lizan con detenimiento diversas fuentesy articulos de prensa de la época, en particular
los de la sequnda mitad de siglo XX (momento de auge de nuestros principales equipos
de futbol y seleccion nacional), llamara la atencién la relacion muy estrecha entre la
produccion artistica de Joseé Belloni y dichas entidades deportivas, pero en particular
el Club Atletico Penaroly la Asociacion Uruguaya de Futbol.

Los trabajos de Belloni para el futbol uruguayo

Una de las primeras referencias la encontramos en los inicios de la carrera de Belloni
como escultor, en las primeras decadas del siglo XX. En ese momento un ignoto dentro
del ambiente artistico, el joven José Belloni trabajaba incansablemente presentando-
se a todos los concursos existentes y en especial a los relacionados con la creacion
de medallas conmemorativas. Fue asi que, en el ano 1913, obtuvo el primer y segundo
premio en el concurso de medallas para la Liga(futura Asociacién) Uruguaya de Futbol
(Fig. 2), siendo su trabajo escultorico el utilizado para la confeccion de las medallas uti-
lizadas por aquel organismo para premiar a sus deportistas. Véase el contenido de la
nota firmada por el presidente de la Liga Uruguaya de Football de ese momento, el Dr.
Abelardo Veéscovi, informandole al joven artista del logro conseguido:

Montevideo, Noviembre 8 de 1913. Senor José L. Belloni. Muy senor mio: Me complace llevar a su cono-
cimiento, que el jurado que entendid en el concurso de bocetos de medalla realizado por la Liga Uru-
guaya de Football, resolvio otorgar el primero y segundo premios, respectivamente, a los bocetos que
llevan los lemas “Para que 1ro"y “No puede ser”, de los que Usted resulto el autor. Al felicitar a Usted por
tan senalado triunfo de sus aptitudes artisticas, me permito invitar a Usted a pasar por la Secretaria
delaLiga el miércoles proximo, de 2 a4 de la tarde, a fin de hacerle entrega de los premios a que tiene

derecho. Quiera Usted aceptar, con este motivo, mis mejores consideraciones®.

4. Elestadio Centenario fue disefiado por el arquitecto uruguayo Juan Antonio Scasso en un estilo claramente Art Déco, en boga por
aquellos anos tanto en Europa como en los Estados Unidos de América. Esto, sumado a que se termind de construir en tiempo ré-
cord (nueve meses), reflejaban lo vanguardista y moderno del Uruguay de aquellos afos.

5. Nota de la Liga Uruguaya de Football al Sr. Jose L. Belloni. Montevideo, 8 de noviembre de 1914. Archivo Belloni, propiedad de José
Alberto Belloni (nieto del escultor), Lavallgja.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 30(2024): 174-189
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio.9607

177



178

Damiano Tieri Marino

Fig. 2. Joseé Belloni, Medallas
para la Liga Uruguaya de Futbol,
1913. Yeso preparatorio.
Ubicacion desconocida.

© Fotografia: Centro de
Fotografia de Montevideo (CDF),
coleccién Grompone, 2016.

Sera unos cincuenta anos mas tarde y con el trofeo del Campeonato Sudamericano del
ano 1956 (Fig. 3), el cual actualmente se encuentra expuesto en el Museo del Futbol de
la capital, cuando volvamos a ver una obra escultorica de Belloni vinculada al futbol.
Sumandose a las sucesivas y alternadas disputas de la Copa Ameérica, era el vigesimo-
cuarto Campeonato Sudamericano de Selecciones que se disputaba. En él participa-
ron Argentina, Brasil, Chile, Paraguay, Peru y el anfitrion Uruguay, habiendose jugado
todo el torneo en el estadio Centenario de Montevideo en pleno periodo estival®.

Si se analiza con detenimiento el trofeo seleccionado por el comité organizador, nos en-
contramos con una obra que, a simple vista, poco tendria de “deportiva” pues no estamos
hablando de una copa o trofeo tradicional, sino de una copia a escala menor de una obra
escultérica publica de Joseé Belloni: Nuevos rumbos. ;Por qué utilizar una obra escultori-
ca de estas caracteristicas como trofeo del Campeonato Sudamericano de Selecciones

6. Todo el torneo se disputé entre el 21de eneroy el 15 de febrero de 1956.
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en el ano 19567 Cuando se lee con de-
tenimiento la inscripcion que apare-
ce en ella se puede ver con claridad
la injerencia del poder politico de la
epoca, pues no es casual que se ini-
cie con la siguiente frase: “Premio
Consejo Nacional de Gobierno...". En
aquellos anos nuestro poder ejecu-
tivo estaba formado por un 6rgano
colegiado llamado Consejo Nacional
de Gobierno, en ese momento pre-
sidido por Luis Batlle Berres, quien
en el ano 1955 debid enfrentar una
de las situaciones diplomaticas mas
complejas que vivié nuestro pais con

Fig. 3. José Belloni, Nuevos Rumbos, 1956. Bronce. Trofeo del

la Argentina, casualmente vencedora Campeonato Sudamericano. Museo del Futbol del Estadio
T . Centenario, Montevideo. ® Fotografia: Artnet, consultado el 10 de
del ultimo Campeonato Sudamerica- enero de 2024, https://www.artnet.com/artists/josé-leoncio-

. . - belloni/nuevos-rumbos-tUd9KtXTBdC7LtJs_-rHg02.
no disputado en Chile ese ano. A par- ’

tir de estas lineas iremos develando

larelacion entre politica internacional, futboly arte escultorico, que determina no solo el
momento del ano seleccionado para la disputa del torneo, sino tambiéen el mensaje que
se buscaba transmitir con el trofeo elegido.

Elano 1955 marco uno de los peores momentos de la relacion entre nuestro paisy la Ar-
gentina. Con un Juan Domingo Peron amenazando con bombardear la antena de radio
Carve en Montevideo si ésta no dejaba de apoyar al sector que promovia en Argentina
su derrocamiento’, el gobierno de Batlle Berres, presionado por la cancilleria de aquel
pais, debid suspender la transmisién de aquella radio. Luego de este hecho (suspen-
sion que no durd mas de una hora), Carve continlo con su apoyo al sector contrario al
presidente argentino, el cual fue derrocado por un golpe de estado militar ese mismo
ano. ;Por qué se habia generado una ruptura de tal envergadura entre uruguayosy ar-
gentinos? Eldiscurso de integracion latinoamericanista(que aqui se interpretaba como
expansionista y conquistador) de Juan Domingo Peron, sumado a su vinculacién ideo-
l6gica con el franquismo y sus practicas politicas claramente antiliberales, generaron

7. Aldo Marchesi, “Viejas discordias en nuevos contextos,” La Diaria, 31 de octubre de 2011, consultado el 12 de abril de 2017, https://
ladiaria.com.uy/articulo/2011/10/viejas-discordias-en-nuevos-contextos/.
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en Luis Batlle Berres una gran desconfianza para con el primer mandatario del vecino
pais. El presidente uruguayo era sabedor de lo débil que era la independencia territo-
rial y politica de su pais en el contexto regional (en comparacién con sus dos grandes y
poderosos vecinos), al mismo tiempo que se declaraba definitivamente antifranquista
y firme aliado de los Estados Unidos, por no mencionar que veia en Peron a uno de los
mas fuertes aliados del principal adversario politico del partido de gobierno: Luis Al-
berto de Herrera®.

Ante todo lo expuesto el comité organizador del Campeonato Sudamericano del ano
1956 no fue ajeno a dicha situacion. Analizando el hecho de que el Ultimo campeon de
Ameérica y defensor del titulo era Argentina, sumado a la normalizacion de las relacio-
nes diplomaticas entre el Uruguay y aquel pais luego de anos de friccion, un torneo de
estas caracteristicas en pleno periodo veraniego atraeria a nuestro principal escenario
deportivo un sinnumero de turistas de la vecina orilla (Argentina)y publico local. Y asi
fue en efecto. La forma de disputa fue de una sola serie todos contra todos. Uruguay
gano cuatro partidos empatando solamente ante Brasil, y donde el ultimo partido del
torneo marco(planificado claramente por la organizacion) el enfrentamiento entre uru-
guayos y argentinos con un estadio Centenario colmado. El resultado fue de 1a 0 a fa-
vor de los “celestes”, con gol de Javier Ambrois. Pero lo que no deja de ser un elemento
de singulares caracteristicas fue el trofeo que se le entrego a los vencedores, que si
hubieran sido los argentinos hubiese resignificado aun mas su sentido y mensaje®.

La obra escultérica de Belloni presenta a un gaucho y su china sentados sobre su ca-
ballo, cuya postura no manifiesta el mas minimo atisbo de movimiento, observando
ambos con serenidad y curiosidad el horizonte, el futuro. La obra sintetiza la idea de lo
nuevo, delos“nuevosrumbos” que se generan en el andar de lavida de cada ser humano
y, en este caso, en elnuevo rumbo que tomaban las relaciones entre uruguayosy argen-
tinos. No quedan dudas que el Consejo Nacional de Gobierno queria dejar un mensaje
claro con la obra de aquel escultor como trofeo, donde nada mas ni nada menos que
un personaje tan significativo y caracteristico para uruguayos y argentinos como lo es
el gaucho, mira con serenidad lo que se viene, los nuevos rumbos que se delinearan a
partir de ese momento.

8. Fernando Adrover, “El peronismo y las derechas uruguayas (1947-1955)," Anuario IEHS, no. 1(2020): 86.
9. Clara Eugenia Ferrer Vidal, “La otra mirada. La reinterpretacion y resignificacion de la obra de arte. Una interpretacion personal”
(tesis de grado, Universitat Politécnica de Valencia, Facultat de Belles Arts de Sant Carles, 2020), 9.
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Pero aqui no termina la participacion de Belloni y sus trabajos en el mundo del futbol
uruguayo. En elano 1961 el Club Atlético Penarol obtuvo el titulo de Campedn de Ameéri-
ca, marcando junto con otros titulos obtenidos en distintas competencias futbolisticas
lo que fue una epoca dorada para su historia deportiva. En esa oportunidad uno de los
rivales que debid enfrentar en cuartos de final fue el Club Universitario de Deportes de
Peru. Luego de vencer al equipo peruano en el estadio Centenario el 19 de abril de 1961
por 5 golesa(, el equipo aurinegro debia viajar a Lima para la revancha a disputarse el
30 de mayo, tal como lo indica la crénica deportiva de aquellos dias:

Perspectiva favorable en el Torneo de Campeones. Pefaral viaja hoy a Lima para la Revancha con el
Campeodn Peruano. El equipo de Penarol emprende hoy viaje a Lima. Va a cumplir el compromiso re-
vancha con el campeo6n peruano, al que venciera el 19 de abril en forma categérica. En esa oportunidad
los aurinegros obtuvieron la ventajade 5a 0, por lo que concurren con posibilidad en extremo factible,
de clasificarse para las semifinales del campeonato de Campeones. En el hermoso Estadio Nacional
de Lima exhibira Penarol, seguramente, en condiciones muy superiores que aquellas de la jira reali-
zada en enero pasado. Las Ultimas actuaciones del equipo hacen prever que Universitario de Lima

tendra que superarse en grado sumo para constituirse en rival peligroso™.

Pero el equipo aurinegro, acorde a como continua la nota, mas alla del interes depor-
tivo, viajaria a aquel pais llevando consigo un presente muy particular para el equipo
rival, conjuntamente con unas cuantas medallas que se utilizarian para distinguir a un
grupo de dirigentes de aquel pais que de alguna u otra manera habian colaborado con
el club uruguayo.

La embajada penarolense sera portadora de un hermoso obsequio destinado al Universitario. Se trata
de una pieza tallada en bronce, obra del magnifico escultor compatriota Sr. José Belloni. Ademas,
distinguiran a cuatro destacados dirigentes del futbol peruano, Sres. José Saldn, miembro del Comité
Ejecutivo de la FIFA en representacion de la Confederacion Sudamericana, Nicanor Arteaga, presi-
dente de la Federacion local, Ing. Jorge Gongora e Ing. Enrique Gonzalez Carillo, haciéndoles entrega
de medallas como reconocimiento de atenciones tenidas con la entidad uruguaya. La delegacion de
Pefarol va presidida por el Cr. Gaston Guelfi'.

El obsequio se trataba de una pieza tallada en bronce con el nombre de Caballo corco-
veando con jinete', en la cual se observa como un gaucho uruguayo muestra sus habi-
lidades para mantenerse sobre el potro que intenta quitarselo de encima. Gaucho que

representa en este caso a un jinete y no a un domador, pues no se deben confundir

10. “Penarol viaja hoy a Lima para la revancha con el campeon peruano”, viernes 12 de mayo de 1961, Diario El Dia. Archivo Belloni, propie-
dad de José Alberto Belloni(nieto del escultor), Lavalleja.

1. "Penarol viaja hoy a Lima para la revancha con el campeon peruano”.

12. José Leoncio Belloni, A Bucking Horse with Rider, bronce con patina marron, 70,5 cm de altura, disponible en https://www.artnet.
com/artists/jose-leoncio-belloni/jineteada-Nf7tShugbeiXUJ1EbzcpX(02, consultado el 13 de abril de 2017.
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el uno con el otro, ya que mientras
este ultimo utiliza sus conocimien-
tos, paciencia y manas para hacer
de un “potro crudo” todo un caballo,
el primero lo que hace es lucir su ha-
bilidad para no caer, buscandolo e
incitandolo para que lo voltee. "A mi
no me voltea un bagual, niaunque se
parta puel medio. Y si asiacontecie-
ra, le garanto que via quedar sentao,
en el pedazo mas grande™”, expre-
saba nuestro hombre de campo al
momento de jinetear. Buscado o no,
el mensaje de la obra obsequiadare-
presentaba no solo una muestra de
loque esunade nuestrastradiciones
mas antiguas, sino también una de-
mostracion del valory la enjundia de

los jinetes y domadores uruguayos al

Fig. 4. José Belloni, Caballo corcoveando con jinete, 1963. Obsequio del Club .
Atlético Peiaral al Club Atlético River Plate. Museo de River Plate, Buenos Aires, momento de enfrentarse a cualquier

2016. © Fotografia: Damiano Tieri Marino. . .
otogratia: Samiano tiert flarino rival, en este caso al animal.

ElCr. Gaston Guelfi, tal como lo certifica aquella nota de prensa, era el presidente de
la delegacion aurinegray, como tal, responsable de todo lo que hacia a las resolucio-
nes administrativas y politicas del Club Atlético Penarol. Por ello no es descabellado
pensar que él fue el responsable principal al momento de definir la adquisicion de
dicha obra escultorica como obsequio para el combinado peruano. Afirmacion ésta
que se consolida cuando dos anos mas tarde un equipo amigo de Penarol, el Club
Atlético River Plate de Argentina', al cumplir el vigesimoquinto aniversario de la in-
auguracion de su estadio Monumental, recibiera de manos del Cr. Guelfi una obra del
ya prestigioso escultor uruguayo como obsequio (Fig. 4). EI 22 de mayo del afo 1963
los primeros equipos de ambos clubes se enfrentaron en un amistoso disputado en la
vecina orilla, obviamente en el estadio Monumental del River, y donde la victoria fue

13.  Roberto Boutan, La vida rural en el Uruguay (Montevideo: Ediciones de la Banda Oriental, 2009), 51.

14. German Hasicic, “La construccion de la rivalidad River-Boca: simbolos, discursos y rituales del hinchismo en el proceso de popula-
rizacion del futbol,” Mediaciones, no. 17(2016): 51, https://doi.org/10.26620/uniminuto.mediaciones.12.17.2016.36-55.

15. “"Agasajo a los amigos de siempre: Pefiarol,” River, no. 964 (1963): s/n.
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de los aurinegros por dos tantos contra uno. Pero, mas alla de lo anecdotico de aquel
resultado, es sumamente significativo el contenido que se desprende de una nota
escrita en punoy letra por el presidente de Penarol, dirigida al escultor José Belloni
meses después de aguel acontecimiento:

Montevideo, junio 26 de 1963. Senor Don José Belloni. Presente. De mi mayor consideracion: fue un
inmenso placer recibir las amables lineas vuestras, tanto en el orden personal como por los conceptos
vertidos para con la Institucion que tengo el honor de presidir. Hubiera sido nuestro deseo, como se
lo expresara personalmente, poder contar con su presencia en los actos de festejos realizados por
el Club River Plate, pero también comprendemos perfectamente los motivos que nos privaron de su
grata compania. Debemos ser sinceros ademas, llevando a su conocimiento la brillante acogida que
tuviera su magnifico trabajo, que despertd el agradecimiento y reconocimiento de directivos y sim-
patizantes del Club amigo, tanto por la obra en si como por el prestigio de su creador. Es una buena
oportunidad esta, para saludarle con la mayor estima haciendo votos por su ventura personal. Cdor.
Gaston Guelfi'®.

Simpatizante o no del Penarol, de la nota se desprende claramente que el escultor sen-
tia un gran aprecio por la institucion, y en particular para con su presidente, el cual
deja en claro en ella que dicho sentimiento era reciproco. Alli le transmite al artista
que hubiese sido para el un gran honor contar con su presencia en los festejos del club
argentino acompanandolo y formando parte de la delegacion aurinegra, pero que en-
tendia los motivos de su ausencia. Por esa época, un Belloni ya ancianoy viudo, estaba
emprendiendo lo que seria su ultimo viaje a Europa para ver las calles de su querida
Lugano, conocer algunas nuevas obras de arte y fijar en su memoria otras ya conocidas
y admiradas. Esto le impidio formar parte presencial de los festejos del club argentino,
el cual, tal como lo expresa el presidente Guelfi, recibio con una “brillante acogida” la
obra artistica del escultor, la cual “...desperto el agradecimiento y reconocimiento de
directivos y simpatizantes del Club amigo, tanto por la obra en si como por el prestigio
de su creador”. Obra que al parecer sintetizaba mejor el mensaje que el Penarol busca-
ba transmitir a los equipos rivales, pues nuevamente nos encontramos con una copia
de Caballo corcoveando con jinete.

Los anos 1963 y 1964 marcaron para Belloni un momento crucial en su vida al sufrir un
primer infarto luego de retornar del viejo continente en el mes de diciembre de 1963,
y el sequndo a mediados de 1964. Pese a ello, acorde a sus caracteristicas de hombre
incansable y activo, continuaba inmerso en su tarea artistica. En medio de la inaugura-
cion del monumento a los “33 Orientales” en San Isidro, Argentina, y de la organizacion

16. Cr. Gaston Guelfi, Carta del Presidente del Club Atlético Penarol al escultor José Belloni 26 de junio de 1964, Archivo Belloni, propie-
dad de José Alberto Belloni (nieto del escultor), Lavalleja.
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de su ultima exposicion en el departamento de Salto, patrocinada por el Rotary Club
de aquella ciudad, Belloni continuaba trabajando para el futbol. Mientras creaba para
su nieto José Alberto Belloni dos obras en bronce donde representaba jugadores de
futbol en pleno accionar (Fig. 5), la Asociacién Uruguaya de Futbol solicitara al artista,
en el ano 1964, la elaboracién de dos trofeos escultéricos: uno para el Campeodn del
Competenciay otro para el Campeon de Honor de aquel ano. Ambos torneos tuvieron
como ganador al Club Atlético Penarol”, motivo por el cual cuando se visita la sede de
dicha institucion nos encontramos con aquellos dos motivos escultéricos: Pial de Vol-
cao correspondiente al trofeo del Competenciay Los dos Amigos, de la Copa de Honor.

Cuando se observala primera, asimple vistanos encontramos con una obra cuya postura
recuerda —atendiendo a lo planteado por Warburg—-", a la del dios Dionisio representado
por Fidiasen el fronton oriental del Partendn ateniense. Alli, interpretandose el nacimien-
to de Atenea en el centro, la cual aparece radiante y completamente armada a pesar de
que acaba de nacer de la cabeza de Zeus, se encuentrarodeada de los dioses del Olimpo.
Enelextremo delangulo izquierdo se apreciala escenaindependiente del carro de Helios
(el Sol) surgiendo del Océano (el rio que rodeaba la tierra para los griegos) al despuntar el
alba, con Dioniso(dios de lafiestay el vino)en una postura de espera o contemplacion de

17. El Tarneo Competencia del ano 1964 fue su vigesimocuarta edicion. Compitieron los doce equipos de primera division y el cam-
pedn no se definio al terminar, con el Nacional y el Pefiarol empatados en la primera posicion. Par su parte el Torneo de Honor fue
una copa oficial que se disputo 29 veces de forma discontinua entre los anos 1935 y 1967, siendo el Penarol el campedn de la edi-
cion del ano 1964.

18. Valeriano Bozal, coord., Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas (Madrid: Visor, 1999), 2: 311.
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Fig. 6. José Belloni, Pial de volcao,
1964. Bronce. Sede del Club
Atlético Penarol, Palacio
Contador Gaston Guelfi, 2016.

© Fotografia: Damiano Tieri
Marino.

tan atractivo espectaculo natural. Similar, en una actividad que también o vincula con un
animal pero en una situacion mucho mas agitada, se encuentra el gaucho que acaba de
enlazar al caballo en la obra de Belloni (Fig. 6). No hay dudas de que las reminiscencias
clasicasinfluyeron en el escultor, aunque aquila contemplacion se transformaé en accion.
El“pial” 0 “pialar” es una de las tareas de campo mas antiguasy consiste en enlazar al ani-
mal por sus dos patas delanteras y derribarlo al suelo, ello con el objetivo de inmovilizarlo
para marcarlo, carnearlo o curarlo. Esta era una forma de dominar un animal en la época
colonialy entrado ya el siglo XIX en nuestro pais, cuando en los campos no habia mangas,
alambrados ni estructura similar que facilitase la tarea.

En este caso Belloni represent6 el pial llamado de “volcao” (volcado), existiendo dis-
tintas técnicas (volcado de pie, volcado de derecho o volcado de revés), dependiendo
de la forma en que se tire el lazo y se inmovilice al animal. Roberto Burton explica con
claridad cual era la tarea del pialador:

Para echar un pial, la argolla del lazo se coloca bastante cerca de la mano; no es necesario su colo-
cacion retirada como para dar vuelo al lazo; claro esta que esto depende de la distancia mediante del
animal al que se tira, mas por regla general, el pial se tira a distancia cercana. El pialador se colocaala
derecha delanimal que pasa corriendo por su frente y no bien pasa hace el tiro con el lazo, con armada
algo chicayuno o dosrollosalo mas enlamano, y tirade manera que la armada caiga abierta perpen-
dicularmente ante las manos del animal, que al sequir la carrera, mete las manos en laarmada. Cuando
el pialador nota que ha agarrado las manos del animal, “echa a verija”, es decir, hace un movimiento de
flexion de piernas, la izquierda hacia atras y la derecha hacia delante, agarrando el lazo, sin dejar que
se corra entre las manos, para evitar una guemadura de la mano por deslizamiento o roce®.

19. Bouton, La vida rural en el Uruguay, 156.
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Fig. 7. José Belloni, Los dos
amigos, 1928. Bronce.
© Fotografia: Archivo Belloni.

LOS DOS AMIGOS — ESCULTURA DE JOSE BELLONI

La disposicion “dionisiaca” del gaucho se presenta de manera heroica, con un rostro
Cuya expresion transmite serenidad, confianza y sequridad de lo que se esta hacien-
do. Es el hombre cuya postura esforzada pero al mismo tiempo serenay clara domina
al animal, cuyo cuerpo fuertemente escorzado, sucumbe en un movimiento agitado y
claro al mismo tiempo.

Distinta es la situacion que se presenta en el trofeo de la Copa de Honor. El titulado
Los dos Amigos presenta un nombre muy singular en la historia de la produccion es-
cultérica del Belloni. Cuando se analiza el archivo se puede ver que hay un precedente
en sus trabajos que lleva el mismo nombre. Dicha obra fue realizada por el artista por
el mes de noviembre del ano 1928 y presenta a dos caballos enfrentados, en actitud de
reconocimiento y aceptacion (Fig. 7). Al parecer la representacién de estos dos ani-
males no suponia una imagen valida para aqguel trofeo, por lo que el escultor utilizo ese
mismo nombre para una nueva obra, en este caso mas adecuada. El “honor” se ve re-
presentado aqui en la imagen de dos gauchos que, claramente pertrechados con sus
vestimentas y herramientas de trabajo (y de combate), estrechan sus manos derechas
en simbolo de fraternidad, sosteniendo al mismo tiempo en sus manos izquierdas las
armas de combate (Fig. 8). Es una escena de paz, que contiene al mismo tiempo, de
manera latente, el desafio y la confrontacion.

Pero si se habla de enfrentamientos deportivos a lo largo de la actual Copa Liber-
tadores de América, se transformaran en habituales las contiendas decisivas entre
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el Club Atletico Penarol y el Santos
de Brasil, no en vano lo ocurrido en
el 2011 como ya mencionamos. La
segunda mitad del siglo XX marcara
una época en la que ambos equipos
lucharan por obtener el galardon de
mejor del continente, en partidos
épicos y duramente disputados.
Asilo marco el fixture de la copa del
ano 1965. Ambos equipos llegaban a
la semifinal de la llave B, cuyo pri-
mer partido se disputé en el estadio
Pacaembu de Sao Pauloy donde los
aurinegros fueron derrotados por b
tantosa4. Previo al partido de vuel-
ta a disputarse en el estadio Cen-
tenario el 28 de marzo, el ambiente
era de suma expectativa, tal como

Fig. 8. José Belloni, Los dos amigos (trofeo), 1964. Bronce. Sede del Club Atlético
loindicalacronicadel diario El Pais: Penarol, Palacio Contador Gaston Guelfi, 2016. © Fotografia: Damiano Tieri Marino.

En forma entusiasta sigue respondiendo el publico a la colocacion de las localidades para la revancha
del 28 en el Estadio. Ayer en el primer dia de venta al publico en general, se expendieron 4.221 entra-
das, recaudandose $246.450, lo que sumado a lo anterior totaliza 8.815 entradas y $535.665. Prosegui-
ra hoy hasta el viernes en el Sport de la Plaza Cagancha, de 10 a 21 hrs. El Consejo resolvid anoche la
adquisicion de una obra del escultor compatriota José Belloni, denominada “Corcoveando”, la que sera
obsequiada a la Directiva del Santos?.

Euforia que no impedia, pese a larivalidad y al hecho de que de acuerdo al sistema de
disputa de la epoca, la victoria aurinegra suponia la necesidad de un tercer encuentro
de desempate, que las autoridades aurinegras decidieran realizarle un obsequio repre-
sentativo al rival de turno. Este no era otro que una obra escultérica de Belloni, y para
no marcar diferencia con los realizados antes, nuevamente la tematica era el gauchoy
su caballoindomable. Esta obra es la ultima referencia que encontramos entre el artis-
tay el futbol, casualmente en el ano de su desaparicion fisica.

20. "Pefiarol: obsequio a Santos’, marzo de 1965, Diario El Pais, Archivo Belloni, propiedad de José Alberto Belloni (nieto del escultar),
Lavalleja.
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Conclusiones

Esindudable ante todo lo expuesto que la obra escultorica de Belloni, acorde a las ca-
racteristicas nativistas y veristas de la misma, supuso para las autoridades del futbol
de aquella época una iconosfera de nitida interpretacion y, al mismo tiempo, de iden-
tificacion clara con el ser uruguayo. Al igual que las obras del escultor en el entramado
urbano capitalino, estas representaciones, a una escala menor, suponian para la Aso-
ciacion Uruguaya de Futbol y para el Club Atlético Penarol una forma de identidad na-
cional definida para con los rivales extranjeros. Asi como lo hacian El Aguatero, La Ca-
rreta, Ansina, La Diligencia, Nuevos Rumbosy El Entrevero entre otros, en el dia a dia de
los transeuntes montevideanos, las obras que mencionamos alo largo del articulo bus-
caban representar de manera sinceray emotiva cual era la estirpe que caracterizaba a
sus donantes. Valores y aptitudes como el teson, la gallardia, la honradez, el esfuerzoy
la amistad se transmitian de manera sincera, apelando a la representacién escultorica
de costumbres que venian desde las raices mas antiguas y populares de esta nacion.
No en vano Belloni, pocos anos antes de su muerte, expresaba ante las autoridades de
la Junta Departamental de Montevideo: "Vengo del pueblo y me siento bien con &l
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Resumen

En el presente articulo focalizaremos nuestra atencion en el Museo de
Copias en Santiago de Chile, proyecto impulsado a finales de siglo XIX por
Alberto Mackenna Subercaseaux y que reunio las reproducciones de las
mads famosas estatuas dela Antigliedadydelossiglos XV-XVII procedentes
de museos italianosy franceses. Las vicisitudes ligadas a un grupo de seis
esculturas de dicha coleccion son el motivo para reflexionar acerca de
los intercambios decimononicos entre Italia y Chile en dmbito escultérico
que perduran vivos hoy en dia, sobre la recuperacion de obras artisticas
eclipsadas de los circuitos de fruicion publica a causa de la dictadura de
Augusto Pinochet, y sobre la gestion patrimonial y museistica de Chile y
los procesos de valorizacion de su patrimonio historico artistico.

Abstract

In this article we will focus our attention on the Museum of Copies in
Santiago de Chile, a project promoted at the end of the 19 century
by Alberto Mackenna Subercaseaux and which brought together
reproductions of the most famous statues of Antiquity and the 15%-17t
centuries from Europe. The vicissitudes linked to a group of sculptures
from that collection are the reason to reflect on the nineteenth-century
exchanges between Italy and Chile in the sculptural field which remain
alive today, on the recovery of artistic works eclipsed from the circuits
of public enjoyment due to of the dictatorship of Augusto Pinochet, and
on the heritage and museum management of Chile and the processes of
valorization of its historical-artistic heritage.
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Algunas consideraciones sobre el panorama artistico chileno del siglo XIX

Como también hacer sentir a todos, nos deciamos,
este delicado perfume que se desprende del arte;
el perfume de Roma...!

Lasinnovacionesy adelantos de los cuales Chile fue protagonista a partir de la segunda
mitad del siglo XIX fueron el motivo por el que Europa empezo a mirar al pais como uno
de los mas atractivos del continente, tan atractivo que en ocasion de la inauguracion
de laprimera Academia de Pintura que abrio sus puertas en Santiago en marzo de 1849,
en el discurso pronunciado por Alessandro Ciccarelli, primer director de la institucion,
el pintor italiano paragond Chile con la “Atenas del América del Sur™.

Entre los factores que facilitaron esta mirada, hay que citar algunos en particular: en
primer lugar, la situacion politica chilena que se fue consolidando paulatinamente con
la Constitucion de 1833, posibilitando la organizacion de un orden democratico durade-
ro; enseqgundo lugar, la estabilidad politica fue la conditio sine qua para que la economia
pudiese tener un desarrollo tangible, y sobre todo constante, a partir de la Guerra del
Pacifico que comporto6 el control de las regiones salitreras de Antofagastay Tarapaca®.
Por ultimo, tenemos que mencionar el positivo impulso que recibio la vida cultural chi-
lena, gracias a la fundacién de numerosas escuelas y academias que aportaron al pais
el primer sistema de ensenanza artistica reglada, de acorde a un plan de estudio esta-
blecido que contemplaba, entre otras iniciativas, la asignacion de becas al extranjeroy
cuyo nacimiento abrid las puertas a la organizacion de salones y exposiciones®.

*  El presente articulo es fruto de las investigaciones llevadas a cabo en el marco del proyecto ANID REGULAR FONDECYT CHILE n..
1240080 (2024-208), titulado “De marmoles y bronces entre el Mediterraneo y los Andes. Relaciones artisticas italo-chilenas. Ambito
escultura(1829-1929) del cual la autora es Investigadora Principal.

1. Alberto Mackenna Subercaseaux, “El origen del Museo de Copias,” en Luchas por el Arte (Santiago-Valparaiso: Soc. Imprenta-Litogra-
fia Barcelona, 1915), 195, 8.

2. Pedro Emilio Zamorano, “El discurso de Alejandro Ciccarelli con motivo de la fundacion de la Academia de Pintura: claves de un
modelo estético de raigambre clasica,” en Vinculos artisticos entre Italia y América. Silencio historiogrdfico. VI Jornadas de Historia del
Arte, eds. Fernando Guzman Schiappacasse y Juan Manuel Martinez (Santiago: Museo Histdrico Nacional, CREA, Facultad de Artes
Liberales de la Universidad Adolfo Ibafiez, 2012), 197-205.

3. Desde este momento las principales actividades econdmicas chilenas estuvieron ligadas a la mineria, no solo de salitre sino también
de platay cobre, y a la agricultura de cereales. Esta circunstancia determing el ascenso de familias como “los Gallo, Matta, Goyene-
chea, Cousino, Edward Ossa, Subercaseaux” linajes muy comprometidos con la educacion y las bellas artes. Véase: Alfredo Jocelyn
Holt, La independencia de Chile: Tradicién, modernizacién y mito (Santiago: Penguin Random House, 2014).

4. Noemi Cinelli, “Pintura, Independenciay Educacion. La evolucion de las Bellas Artes chilenas en el siglo XIX,” Cuadernos de Historia del
Arte, no. 29(2017): 43-78.
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En este panorama se asiste a la consolidacion de una densa red de relaciones artisti-
cas con Italia que abarco diferentes ambitos —principalmente y sin estar circunscritos
a ellos, el arquitectoénico, el pictérico y el escultérico- las cuales perduran vivas hasta
nuestros dias®. Las informaciones anuestradisposicion son abundantesy sugieren que
los intercambios con el Belpaese fueron favorecidos por las contingencias de la época:
desde la dptica chilena, el logro de la independencia conllevo la necesidad de adop-
tar nuevos estilos artisticos y criterios estéticos que pudieran representar de manera
visual la renovada realidad economica, politica y social del pais. Por otro lado, desde
la Optica italiana, la agitacion politica marcada por las corrientes revolucionarias que
atravesaban el territorio de norte a sur motivaba a los jovenes artistas a emprender el
viaje hacia las costas pacificas. Este destino se mostraba como el escenario adecuado
parallevar a cabo los ideales romanticos, satisfacer el deseo de aventuray abordar las
inquietudes cientificas que definian el nuevo papel del artista del siglo XIX®. El inter-
cambio continuo de personalidades chilenas e italianas entre los dos territorios propi-
ci6 la presencia en ambos paises de agentes culturales protagénicos en la apertura de
canales de comunicacion oficial: entre ellos cabe mencionar el ministro Alberto Mac-
kenna Subercaseaux (1875-1952), del cual nos ocuparemos a sequir, gracias a quien la
esculturajugara un rol preponderante en la construccion del rico dialogo italo-chileno.

El Museo de Copias de Alberto Mackenna Subercaseaux: un proyecto
visionario a caballo entre los siglos XIX y XX

Alberto Mackenna Subercaseaux, nacido en Santiago en el ano 1875 y educado en la
Universidad de Chile, destaco como una figura de reconocido prestigio en el pais. Su
dedicacion a la cultura lo condujo a involucrarse en diversas empresas para fomen-
tar las expresiones artisticas chilenas. Desempend un papel activo en los esfuerzos
de transformacion de la ciudad, de hecho, como nos relatan Zamorano y Herrera, “fue
Comisario General de la Exposicion Internacional de Bellas Artes. Desde 1921-1927, fue

5. Mario Sartor, "Artisti italiani en America latina: presenze, contatti, commerci. Dossier monogréfico,” Ricerche di storia dellarte, no. 63
(1997), 4-109; Sartor Mario, América latina y la cultura artistica italiana: un balance en el bicentenario de la independencia latinoamericana
(Buenos Aires: Instituto Italiano di Cultura, 2010); Noemi Cinelli e Ivan Sergio, “El pintor florentino Giovanni Mochi entre ltalia y Chile
(siglo XIX). Un artista inteligente y un hombre bueno,” Arte, individuo y sociedad 35, no. 3 (2023): 943-965, https://doi.org/10.5209/
aris.85522.

6. Isabel Cruz de Amenabar, “La Atenas del Pacifico. Alejandro Cicarelliy el proyecto civilizador de las Bellas Artes en Chile republicano,”
Tiempos de América: Revista de historia, cultura y territorio, no. 11(2004), 91-104; Noemi Cinelli, “Para una historia de las relaciones ar-
tisticas italo-chilenas. La pintura como variable del relato historiografico del siglo XIX,” Cuadernos de Historia del Arte, no. 35 (2020):
187-224.
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Intendente de Santiago, inspiradory ejecutor de las obras de transformacion del Cerro
San Cristobal. Desde 1933 a 1939, sirvio el cargo de director del Museo Nacional de Be-
llas Artes™.

A finales del siglo XIX, precisamente en 1899, empez0 a gestar “un sencillo proyecto™
para conformar en Santiago un Museo de Copias de obras maestras de arte antiguoy
moderno, que se concreto a partir de 1901 con el envio de vaciados, entre otros lugares
de Europa, desde ltalia.

En una conferencia dictada en el Ateneo de Santiago el 22 de mayo de 1899, Macken-
na S. dio cuenta del génesis del proyecto, que tuvo lugar en Roma, tras compartir las
impresiones de la visita a los Museos Vaticanos con otros compatriotas chilenos que
causalmente visitaban la Ciudad Eterna en los mismos dias:

Casi todos éramos profanos a estas manifestaciones de la belleza, y solo aquel dia nos agrupabamos
en las puertas del Vaticano, para recibir nuestro bautismo en este divino culto del arte. Desde enton-
ces, no hubo entre nosotros sino un mismo sentimiento, una misma idea: todos estabamos uniforma-
dos mediante el poder de una emocion que sentiamos con igual intensidad. Esta simpatica comuni-
dad del sentimiento habia tendido entre nosotros un lazo de estrecha amistad, de esa noble amistad
fundada en el arte que, en Roma, ha unido siempre a los hombres de todos los paises, y de todas las
religiones. Una dulce sensacion, hasta entonces desconocida para nosotros, nos hacia sentirnos mas
felices y nos levantaba el espiritu mostrandonos la vision de lo ideal. Nos desprendiamos de las preo-
cupaciones materiales para vivir como un ensueno. Era Roma, con todo el poder de sus recuerdaos, la
que principiaba entonces al revelarsenos; ella elevaba a los profanos hasta la altura de los artistas®.

Las potentes emociones que Roma despertd en Alberto encontraron un terreno donde
calmarse en una comparativa con el estado de las bellas artes en Chile, dibujando una
situacion critica que, a su parecer, tenia una facil solucién:

(...)ahientre los fulgores del pasado, y en medio de los escombros y de las ruinas de las grandes épo-
cas de la historia, (...) en estos momentos de éxtasis, de misticismo artistico, nuestro pensamiento,
muchas veces se apartaba de Roma, como buscando un sitio contrario al arte en donde pudiéramos
reposar un instante en nuestro espiritu(...) No os extrafnareis, sefores, si os digo que este sitio ajeno
al arte, este polo negativo, destinado a detener las corrientes del espiritu por la region del ideal, lo en-
contrabamos, triste es decirlo, en nuestra propia patria. Era acd, en este hermoso rincon(...)en donde
vefamos, con pena, unatierracasivirgen.(...)Pero, a pesar de todo, podemos decir, como un consuelo,

7. Pedro Zamorano Pérez y Patricia Herrera Style, Museo Nacional de Bellas Artes: historia de su patrimonio escultérico (Santiago: Museo
Nacional de Bellas Artes, 2015), 58.

8. Natalia Keller, “Un sencillo proyecto: Coleccion de copias de escultura europea en Santiago,” en Gloria Cortés Aliaga, Trdnsitos. Colec-
cién de Esculturas del Museo Nacional de Bellas Artes (Santiago de Chile: Andros Impresores, 2016), 24-31.

9. Mackenna Subercaseaux, “El origen del Museo de Copias,” 4-5.
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Prueba de ellos eran las creaciones de algunos escultores nacionales que, si bien en
un contexto que les favorecio poco falto como era de estimulos, escuelas y modelos,
pudieron dar prueba que en Chile no faltaban talentosy espiritu inclines a la bellezay la

que el ideal entre nosotros no esta muerto, sino dormido, esperando tal vez, una mano que lo venga a
despertar®.

creacion artistica:

Ingeniandose para revertir el andamiento de las artes chilenas, Mackenna S. identifico

Mas de una vez hemos visto brotar espontaneamente, —como un lirio de campo-un germen lozano del
arte al pie del muro glacial de la indiferencia o de la ignorancia publica. (...) Sin estimulo, sin atmosfe-
ras, sin medio artistico, Virginio Arias concibié su hermosisimo Descendimiento de la Cruz, [Nicanor]
Plaza creo su admirable Quimera y Valenzuela Puelma dio vida, a la Resurreccion de la hija de Jairo;
obras que son un oasis de bellezay de frescura en la aridez de este desierto.

en lainstitucion museistica la solucion mas adecuada:

La vision de Mackenna S. consistia en proporcionar a Chile esculturas que se conside-

Ah!'iComo pudiéramos llevar a Chile una muestra siquiera de las maravillas del arte antiguo! Como dar
a conocer, a todos los nuestros, la Venus cincelada por Praxiteles, el Moisés de Miguel Angel, el Gla-
diador moribundo, el Descendimiento del Bernini, el San Juan de Donatello, el Apolo Citaredo y tantas
otras obras de suprema belleza que se exhiben en los Museos de Roma. (...) Bastaba con adquirir en
Italia una coleccion de copias en yeso de las esculturas clasicas, para tener entre nosotros una mues-
tra de las mas bellas producciones del pasado'.

raran representativasy esenciales para cumplir con diversos propositos:

En primer lugar, el proyecto de Mackenna S. buscaba contribuir a la formacion artistica
mediante la practica de la copiade modelos como nos relata Gloria Cortes: “La finalidad
de estas esculturas —provenientes de los talleres de calco y vaciado mas importantes

10.
1.
12.
13.

Traer acéa los modelos clasicos es como traer los maestros para formar artistas. Es echar en nuestra
tierra inculta las primeras semillas de las flores del arte. Es ademas una escuela de buen gusto y de
criterio artistico. Junto con las obras de arte puro necesitamos traer los modelos clasicos de la arqui-
tectura, sobre los cuales debemos de fundar las ideas de buen gusto, para nuestras construccionesy
para el embellecimiento de nuestras ciudades. A mas de las ventajas de caracter practico, un Museo
de Copias tiene una indiscutible importancia para nuestro conocimiento de la historia, desde que el
arte da a conocer el espiritu, las ideas y las civilizaciones de los pueblos®.

Mackenna Subercaseaux, 5-6.
Mackenna Subercaseaux, 7.
Mackenna Subercaseauy, 8.
Mackenna Subercaseaux, 9.
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de Europa- era completar y extender la educaciony el sentido estético de los artistas
chilenos en la Academia de Pinturay en el Curso de Escultura, acorde al programa mo-
dernizador del periodo™.

En segundo lugar, tenia la intencién de fomentar la educacion del gusto del publico
espectador de aquellas obras. Por ultimo, aspiraba a narrar la historia de la escultura
antiguay europea através de una cuidada seleccion de obras consideradas como refe-
rencias destacadas.

A ulterior prueba de la utilidad de su propuesta, Mackenna S. puso sutilmente en evi-
dencia las falencias del gobierno en cuanto a la elaboracién de un sistema de becasy
premios que tuvieran la formacion artistica en Roma como objetivo:

No hay tampoco un pais, de los que marchan a la cabeza del progreso moderno, que no envie todos los
anos a Roma a sus artistas de talento. Porque Roma ha sido y sera en todo tiempo el centro en donde
se reinan todos los artistas, el Océano a donde afluyan todas las corrientes del arte. iOcéano insonda-
ble que oculta el pensamiento de cien generaciones!™.

Los ecos del sistema tedrico winckelmanniano que asociaba determinadas condicio-
nes naturales y climaticas al desarrollo artistico de la Grecia Clasica y que Ciccarelli
habia hecho resonar en Chile en el citado discurso de inauguracion de la Academia de
Pintura, se advierten también en las palabras de Alberto:

Tenemos un cielo azul y diafano como el cielo de Italia, tenemos, nuestros campos, bosques grandio-
sos como los bosques de Arcadia; y algunas de nuestras mujeres muestran un perfil que hace recordar
la belleza Griega!™.

Como el mismo Mackenna S. nos informa en la publicacion titulada “Luchas por el Ar-
te"” que reune varias intervenciones hechas en Santiago —entre ellas la conferenciaala
que nos referimos—, en el mes de agosto de 1900 el congreso aprobd un presupuesto de

14. Gloria Cortés Aliaga y Cristian Valenzuela, “El Museo de Copias,” ARQ (Santiago), no. 95 (2017): 9-14, https://doi.org/10.4067/S0717-
69962017000100009.

15. Mackenna Subercaseauy, “El origen del Museo de Copias,” 10-11.

16. Mackenna Subercaseaux; 14.

17. Gracias a la curatoria de Gloria Cortés Aliaga y Eva Cancino Fuentes, el 20 de diciembre de 2022 se inaugurd en el segundo piso del
ala sur del MNBA, una exposicion que toma pie del libro de Mackenna Subercaseaux, titulada “Luchas por el arte. Mapa de relacio-
nes y disputas por la hegemonia del arte (1843-1933)", que pone al centro de su reflexion el complejo sistema de las artes chilenas
desarrollado entre mediados de siglo XIX'y comienzos del XX alrededor de tres ejes, eso es el museo, academia, exposiciones. Un
recorrido comentado por las obras de la muestra puede ser visualizado en “Luchas por el arte’ en Museo Nacional de Bellas Artes,”
YouTube, consultado el 27 de septiembre de 2024, https://www.youtube.com/watch?v=xpVF2-yJtTU. La cartografia digital referida
ala exposicion se encuentra en “Luchas por el arte,” Museo Nacional Bellas Artes, consultado el 27 de septiembre de 2024, https://
www.mnba.gob.cl/luchas-por-el-arte/repositorio-digital.
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30 mil pesos para adquirir las piezas del Museo de Copias, cuya seleccion fue comisio-
nada ad honorem a Alberto, quien eligio un total de 550 reproducciones de esculturas,
siendo la mayoria de ellas originarias de Franciay de Italia:

Aspiraba a ser el portador de esas obras inmortales que el alma europea guarda bajo techos magni-
ficos en los Museos de Roma, de Florencia, de Napoles y de Paris; y pensaba que al acometer esta
empresa rendia un tributo al progreso y a la cultura de mi patria®.

En cuanto a las obras enviadas desde el Belpaese, contamos con detallada informa-
cion gracias a Luis Santos Rodriguez, quien se desempeno como Consul General de
Chile en Italiay fue responsable de coordinar los envios y de compilar el Proyecto para
la creacion de un Museo de Modelos, precioso documento fechado en 1301. Segun este
informe, se despacharon hacia las costas americanas 60 cajones que contenian 109
reproducciones italianas’.

Elflujo constante de obras hacia el puerto de Valparaiso se prolongo hasta el ano 1902,
estableciéndose como el principal medio de difusiony circulacion de los primeros mo-
delos italianos en territorio chileno. Estos incluian, entre otros, la cabeza del David y
Lorenzo de Medici de Michelangelo, el San Jorge de Donatello, Sofocle, Helena de Troya,
los dos luchadores de Antonio Canova, como Ippolita Maria Sforza de Francesco Laura-
na o Marietta Strozzi de Desiderio da Settignano?’. Vale la pena senalar que los talleres
clave en la creacion de estas figuras fueron la Manifattura Signa y la Cantagalli, ambos
ubicados en Florencia.

Hacia el espacio “Patio de 1a Paulonia”

LaexperienciaadquiridaenelMuseo de Copiasfacilité latransferenciadirectaalaplas-
tica escultorica chilena de diversos modelos artisticos italianos, que abarcaban desde
influencias clasico-renacentistas hasta enfoques romantico-veristasy tardo-puristas.

18. Alberto Mackenna Subercaseaux, “La inauguracion del Museo de Copias,” en Luchas por el arte, 98.

19. Natalia Keller, “The Rise and Fall of the Museo de Copias. On the History of the Plaster Cast Collection in the National Museum
of Fine Arts in Santiago,” en Destroy the Copy - Plaster Cast Collections in the 19th-20th Centuries: Demolition, Defacement, Disposal
in Europe and Beyond, eds. Annetta Alexandridis y Lorenz Winkler-Horacek (Berlin: Editorial De Gruyter, 2017), 51-76, https://doi.
0rg/10.1515/9783110757965-004; Cinelli, “Para una historia de las relaciones artisticas italo-chilenas,” 187-224; Pedro Zamorano Pérez
y Noemi Cinelli, "Ecos escultéricos del Belpaese en Chile. Siglos XIX'y XX,” Sur y Tiempo. Revista de Historia de América, no. 7 (enero-ju-
nio 2023): 74-986, https://doi.org/10.22370/syt.2023.7.3642.

20. Gloria Cortés Aliaga, Transitos. Coleccion de Esculturas MNBA, 10-12.
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Gracias a las investigaciones de Gloria Cortes, Ximena Gallardo, Natalia Keller y Pedro
Zamorano?, conocemos los detalles sobre los envios de las reproduccionesy su trasla-
do, sobre la organizacion de la exposicion y la presentacion al publico santiaguino.

Una vez llegados los vaciados a Chile, superados los inconvenientes sobre la locacion
de las estatuas que supusieron criticas y caricaturas para Mackenna S. en las revistas
de la época??, las esculturas del Museo de Copias entraron a formar parte de la colec-
cion del MNBA capitalino.

En el escrito generado en ocasion de lainauguracion del Museo de Copias, Alberto nos
conduce en una visita por las obras que el publico pudo admirar en el hall del MNBA:

Ahi estan en su noble y serena actitud, las obras clasicas de la época griega: la “Venus de Milo" y el
“Apolo” del Velvedere, el “Demadstenes”, el “Mercurio” y tantas mas, mostrandonos, con una elocuencia
gue los siglos no ha logrado debilitar, la elevada concepcion del arte que tuvo este pueblo enamorado
de las bellas formas humanas.

Observad el “Demostenes”y encontraréis, en sus 0jos, la expresion de un cerebro que piensa, y, en su
semblante, la preocupacion de un filésofo, abstraido en los problemas que la ciencia moderna no ha
logrado aun descifrar.

Contemplad la “Venus" y el “Apolo” y en sus lineas purisima de una sencillez arcaica, observaréis que
la humanidad en los bellos tiempos helénicos dio, como producto de tierra virgen, las mas gallardas
flores antes las cuales palidecen las flores anémicas de las generaciones actuales.

Observad, en sequida, las obras de la época greco romana y puramente romana: el “Gladiador mori-
bundo” el “Luchador” el “Discobolo” el “César Augusto”y tantas mas que reflejan el alma refinada y sen-
sual de ese pueblo, fiero de sus glorias militares, perpetuando en el marmol las hazanas de sus héroes
o0 el culto de sus dioses?.

Alberto sigue, pasando a obras que remontan a la época renacentista:

Recorred las obras de este Museo de Modelos y os encontraréis con “Madonas de Miguel Angel, de
Donatello, del Verrochio, de Rosselino” en las cuales el sentimiento mistico se auna con la mas elevada
concepcion del arte.

21. Mackenna Subercaseaux, Luchas por el arte, 3-16; Ximena Gallardo Saint-Jean, Museo de Copias: el principio imitativo como proyecto
modernizador. Chile, siglos XIX y XX (Santiago de Chile: Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2015); Pedro Zamorano Pérez y Patricia
Herrera Style, "Panorama artistico chileno durante la segunda mitad del siglo XIX. Debates, institucionalidad y protagonistas,” Atenea
(Concepcion): revista de ciencias, artes y letras, no. 515 (2017): 147-162, https://doi.org/10.4067/S0718-04622017000100147; Keller, “The
Rise and Fall of the Museo de Copias...,” 5b1-76.

22. Veéase el articulo anonimo y las caricaturas publicadas en “El Museo de copias o la odio-osea de Alberto Mac-kenna,” Revista Pluma y
Ldpiz1, no. 43 (18 de septiembre de 1901): 20-21, en Gallardo Saint-Jean, Museo de Copias, s. p.

23. Mackenna Subercaseaux, “La inauguracion del Museo de Copias,” 98-99.
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Contemplad, senores, la poderosa savia de esos artistas del Renacimiento florentino, que cultivaban,
al mismo tiempo y con igual maestria, todos los ramos del arte: que eran escultores, pintores, arqui-
tectos, cinceladores, ingenieros mecanicos y que daban a todas sus creaciones un soplo de belleza.

Mirad hacia esa altisima cumbre donde se encuentra Miguel Angel, el mas genial representante de
este gran despertar del ingenio humano?“.

Como demuestran varias fotografias del Museo de Bellas Artes fechadas en los anos
inmediatamente sucesivos a su inauguracion?, las obras encontraron lugar en el vesti-
bulo central del edificio, un espacio de 800 metros cuadrados magnificado gracias a la
cUpula acristalada del arquitecto Emile Jequier y embellecidos con vegetacion. No es
dificilimaginar laresonancia positiva que el evento tuvo en la sociedad santiaguina que
acudio a visitar la exposicion.

De las numerosas piezas que arribaron a Chile, hoy lamentablemente quedan solo exi-
guos ejemplares, que se dividen entre algunos museos nacionales —como por ejemplo
los de Valparaiso, Talcay Linares?-y el MNBA que, desde finales de 2022, ha vuelto a
encender los reflectores sobre ellos.

De las piezas italianas del Museo de Copias, seis han sido protagonistas de vicisitudes
que merecen nuestra atencion por las implicaciones histéricas y artisticas que conlle-
van en laactualidad. Nos referimos a El Gdlata herido(Fig. 1), el Apolo Citaredoy la Venus
arrodillada de Ernesto Gazzeri(Figs. 2y 3), el Damoxenosy el Creugas, copias de escul-
turas de Antonio Canova fechables a 1900, y el famoso Laocoonte y sus hijos, copias del
siglo XIX.

Las esculturas mencionadas fueron retiradas del MNBA el 29 de octubre de 1973, ape-
nas unas semanas despues del golpe de Estado liderado por Augusto Pinochet que,
recordemos, marco el inicio de una dictadura que se prolongo durante 17 largos anos.
Aunque los detalles del traslado permanecen desconocidos, sabemos que fueron cedi-
das ala Escuela Militar de Santiago, como relata un documento proveniente del recinto
militar y datado el 28 de octubre de 1973, “en calidad de préstamo temporal™’.

24. Mackenna Subercaseaux, 101.

25. Es posible visualizar las fotografias en “Fotografia patrimonial,” Museo Histérico Nacional, consultado el 27 de septiembre de 2024,
https://www.fotografiapatrimonial.cl/Fotografia/Detalle/4971, https://www.fotografiapatrimonial.cl/Fotografia/Detalle/16823.

26. Keller, “Un sencillo proyecto,” 24.

27. Marco Fajardo, “Ministra de las Culturas celebra regreso de esculturas de Escuela Militar al Museo de Bellas Artes: Es un acto de
reparacion,” Edicion El Mostrador, 20 de diciembre de 2022, consultado el 25 de abril de 2024, https://www.elmostrador.cl/cultu-
ra/2022/12/20/ministra-de-las-culturas-celebra-regreso-de-esculturas-de-escuela-militar-al-museo-de-bellas-artes-es-un-ac-
to-de-reparacion/.
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Fig. 1. Reproduccion del
Gdlata herido de Ernesto
Gazzeri, 1900. Fotografia,
2022. Santiago de Chile, Chile.
© Archivo Fotografico del
MNBA de Chile.

Fig. 2. Reproduccion de la Venus arrodillada de Ernesto Fig. 3. Reproduccion del Apolo Citaredo de Ernesto Gazzeri. 1900.
Gazzeri. 1900. Fotografia, 2022. Santiago de Chile, Chile. Fotografia, 2022. Santiago de Chile, Chile. ® Archivo Fotogréafico
® Archivo Fotografico del MNBA de Chile. del MNBA de Chile.
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En ocasion de la preparacion de la exposicion “El Canon Revisitado” en octubre de 2021
a celebrarse en el MNBA y que se centraba en explorar el arte europeo desde la pers-
pectiva latinoamericana, el entonces director de la institucién Fernando Pérez Oyar-
zun, solicit¢ el retorno de las seis esculturas.

Ellegitimo requerimiento de Pérez no recibid una respuesta positiva, ya que la Escuela
Militar se nego6 a devolver las obras, alegando como justificacion que estas constituian
un componente fundamental de su patrimonio, que “formaban parte del acervo paisa-
jistico, psicologico y mental de los militares™® y en virtud de ello, habrian permanecido
en el recinto castrense. Contemporaneamente, el entonces presidente del Gobierno,
Sebastian Pinera recibio una queja formal por parte de la Escuela Militar en la que se
le solicitaba intervencion para oficializar el pasaje de la propiedad de las seis estatuas
desde el MNBA a las fuerzas armadas del pais.

La situacion se revertio con la eleccion del presidente Gabriel Boric en marzo del ano
2022, esdecir, pocos meses despuesdelaprimeranegativarecibida por Pérez Oyarzun.

Durante su mandato, se formul6 una nueva solicitud de restitucion, encabezada por la
ministra de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, Julieta Brodsky Hernandez, y la mi-
nistra de Defensa, Maya Fernandez Allende. Finalmente, el Ejército accedio, o mas pre-
cisamente, cedio, y las estatuas fueron devueltas al MNBA en diciembre de 2022. Des-
pués de que Eva Cancino, la encargada de colecciones del MNBA, certificara el buen
estado de conservacion de las seis piezas mediante su firma?’, las labores de traslado
desde la Escuela Militar fueron supervisadas por Florencia Achondo y Cristébal Arti-
gas, quienes se desempenaron como conservadora y arquitecto museografo respec-
tivamente. Estas actividades contaron con el respaldo financiero proporcionado por
Teresa Solari Falabella, Denise Ratinoff de Lira y Juan Yarur Torres, patrocinadores
que cubrieron los costos de la compleja operacion mediante aportaciones de recursos
privados®.

28. Agence France Press, “Museo en Chile recupera esculturas tomadas por la dictadura de Pinochet,” Edicién France24, 29 de diciembre
de 2022, consultado el 25 de abril de 2024, https://www.france24.com/es/minuto-a-minuto/20221229-museo-en-chile-recupe-
ra-esculturas-tomadas-por-la-dictadura-de-pinochet.

29. Ejército de Chile, "La Escuela Militar regreso al Museo de Bellas Artes obras escultoricas que se encontraban en calidad de prés-
tamo,” Ediciones Ejército de Chile, 9 de noviembre de 2022, consultado el 25 de abril de 2024, https://www.ejercito.cl/prensa/visor/
la-escuela-militar-regreso-al-museo-de-bellas-artes-obras-escultoricas-que-se-encontraban-en-calidad-de-prestamo.

30. Cfr. Roser Calaf Masachs, Olaia Fontal Merillas, y Rosa Eva Valle (coords.), Museos de Arte y Educacién. Construir patrimonios desde la
diversidad (Gijon: Trea, 2007).
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Fig. 4. Ingreso al espacio expositivo Patio de la Paulonia en ocasion de su inauguracion. Fotografia, 2022. Santiago de Chile, Chile.
© Romina Diaz, Archivo Fotografico del MNBA de Chile.

Lasreéplicas enyeso de las esculturas de luchadores griegos concebidas por Canova se
presentan en la actualidad en el vestibulo del MNBA, ubicacién que corresponde a su
disposicion original.

En tanto, las otras cuatro reproducciones son parte integral de un nuevo espacio
expositivo denominado Paulonia. Este proyecto, gestado por la curadora del MNBA,
Gloria Cortés Aliaga y en marcha desde diciembre de 2022°', persigue un doble pro-
posito. En primer lugar, busca la revitalizacion de una de las terrazas exteriores del
edificio conocida como el “Patio de la Paulonia®, antiguo taller de escultura de la Aca-
demia de Bellas Artes. Por otro lado, tiene como objetivo albergar la coleccién de es-
culturas fundacionales del museo, que incluye las provenientes del Museo de Copias
(Figs. 4,5,6vy7).

31. Noticia de lainauguracion del espacio expositivo “Paulonia. Coleccion de esculturas MNBA" reportada el dia 21 de diciembre de 2022
en el perfil Instagram del Museo Nacional de Bellas Artes de Chile (@mnbachile). consultado el 25 de abril de 2024, https://www.
instagram.com/p/CmbOAR500d8/?utm_source=ig_embed&ig_rid=ad41622f-7519-4694-a65c-5151c07f3483&img_index=1.
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Fig. 5. Reproduccion del Gdlata
herido de Ernesto Gazzeri en el
espacio Patio de la Paulonia en
ocasion de su inauguracion.
Fotografia, 2022. Santiago de
Chile, Chile. © Romina Diaz,
Archivo Fotografico del MNBA
de Chile.

Fig. 6. Reproduccion de la
Venus arrodillada de Ernesto
Gazzeri en el espacio Patio de
la Paulonia en ocasion de su
inauguracion. Fotografia,
2022. Santiago de Chile, Chile.
© Romina Diaz, Archivo
Fotografico del MNBA de Chile.

Fig. 7. Vision de conjunto del
espacio Patio de la Paulonia en
ocasion de su inauguracion.
En ella se pueden admirar las
estatuas del Apolo Citaredo, del
Laocoonte y de las demas
esculturas con las que
dialogan, entre ellas la
reproduccion del Espinario en
bronce de los Museos
Capitolinos de Roma.
Fotografia, 2022. Santiago de
Chile, Chile. © Romina Diaz,
Archivo Fotografico del MNBA
de Chile.
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Conclusiones

Las iniciativas impulsadas alrededor de las esculturas que formaron parte del Museo
de Copias han logrado desencadenar un triple mecanismo.

En primer lugar, han recuperado un conjunto de seis obras que se convierten en va-
liosos documentos historicos que durante 49 anos fueron indebidamente sustraidos
al MNBA, gquedando asi eclipsados en la escena artistica publica chilena a lo largo del
ultimo medio siglo.

Ensegundo lugar, laubicacion de las esculturas en el Patio de la Paulonia recientemen-
te inaugurado ha posibilitado la recreacion de un espacio de conexion entre el museoy
el parque forestal que lo rodea.

Finalmente permiten reconstruir el recorrido de modelos y repertorios de obras italia-
nas que han circulado y aun circulan en Chile en la actualidad.

Las seis esculturas rescatadas se han convertido en una oportunidad para mantener
abierto el debate sobre la necesidad urgente de preservar la atencion hacia la recupe-
racion del patrimonio chileno, que a causa de la dictadura de Pinochet fue retirado de
los circuitos de publica fruicién contrarrestando los efectos positivos que derivan de la
apreciaciony disfrute del mismo en cuanto bien colectivo.

Quiero concluir conlas palabras que la exministra de las Culturas, las Artesy el Patrimo-
nio, Julieta Brodsky, pronuncio en ocasion del retorno de las obras a su legitimo lugar
de pertenencia “La recuperacion de estas seis esculturas de la coleccion fundacional
del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), después de 49 anos de permanencia en la
Escuela Militar, significa un acto de reparacion muy importante para el Museo, para el
patrimonio y para al alma de nuestro pais™”.

32. Servicio Nacional del Patrimonio Cultural, “Ministra Julieta Brodsky: La recuperacion de estas esculturas es un acto de reparacion
importante para el museo y para el patrimonio del pais,” Patrimonio Cultural del Gobierno de Chile, 20 de diciembre de 2022, consultado
el 25 de abril de 2024, https://www.patrimoniocultural.gob.cl/noticias/ministra-julieta-brodsky-la-recuperacion-de-estas-escultu-
ras-es-un-acto-de-reparacion.
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Servicio Nacional del Patrimonio Cultural. “Ministra Julieta Brodsky: La recuperacion de es-
tas esculturas es un acto de reparacion importante para el museo y para el patrimonio del
pais.” Patrimonio Cultural del Gobierno de Chile, 20 de diciembre de 2022. Consultado el 25
de abril de 2024. https://www.patrimoniocultural.gob.cl/noticias/ministra-julieta-brods-
ky-la-recuperacion-de-estas-esculturas-es-un-acto-de-reparacion.
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Esteban Moreno Hernandez

En torno a las
murallas de Sevilla

Guia por las puertas y limites de un casco antiguo

: |

Moreno Hernandez, Esteban

En torno alas murallas de Sevilla. Guia por las
puertas y limites de un casco antiguo

Sevilla: El Paseo editorial, 2023, 192 pags.
ISBN: 978-84-19188-37-3

Con el subtitulo Guia por las puertas y limites de un casco antiguo, la editorial El Paseo
publica esta obra de Esteban Moreno Hernandez bajo un hermoso titulo: En torno a
las murallas de Sevilla. El libro consta de una introduccién y seis capitulos: “Murallas

n"on n"on

y ciudad”, “La muralla de la ciudad antigua”, “La cerca islamica: origenes y evolucion”,
"Murallas interiores de la ciudad”, “Proceso de demolicion de las puertas 'y murallas”y
"Paseos por las murallas de Sevilla”. Cierra con un epilogo, glosario, bibliografia y anexo

cartografico.

Moreno Hernandez abre el primer capitulo (pags. 19-24) subrayando el caracter sim-
bolico de las murallas a lo largo de la historia, al constituirse en el elemento mas sig-
nificativo y visible en la fundacion de una ciudad. Su principal funcion era, desde sus
origenes, eminentemente defensiva, destacando en este sentido el periodo de la Edad
Media. En el Renacimiento se complementa con la linea simbdlica que divide el campo
yla ciudad, lo ruralylo urbano, el campesinado y la burguesia. Esta delimitacion del po-
dery el mercado requirid del control de los accesos, no sélo por razones de seguridad,
sino tambien de fiscalidad, cometido que llevd a la exhibicion en las puertas del escudo
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de la ciudad como simbolo de autoridad y estatus jurisdiccional. Fuera de las murallas
se situaban los arrabales, los ejidos comunales y campos de cultivo, asi como las acti-
vidades que no tenian cabida intramuros por su peligrosidad o por su insalubridad. Es
el caso de los hospitales de San Lazaro y de las Cinco Llagas, el cementerio de San Se-
bastian, el guemadero de la Inquisicion en el Prado y Tablada, los molinos de la polvora
0 los talleres alfareros en Triana. Ademas, en relacion a Sevilla, cumplia un cometido

no menos importante: de defensa frente a las crecidas del Guadalquiviry el Tagarete.

Con“Lamuralla de la ciudad antigua”(pags. 25-32), se recorre la historia de Sevilla des-
de su fundacion en el siglo IX a. C. hasta la invasion islamica. El primer emplazamiento
se situaba en un area de unas 12 hectareas, lo suficientemente elevado para quedar a
salvo de las crecidas fluviales, desde el que se pudo desarrollar y consolidar un con-
junto de actividades comerciales a lo largo de los periodos tartésico y punico. Tras la
conguistaromanaen elano 206 a. C., y yaen el marco de la guerra civil entre Pompeyo
y Julio César, aparecen referencias al oppidum hispalense. Como colonia lulia Romula
Hispalensis se acomete su reforzamiento, ampliando el perimetro en direccion norte
y noreste. En el siglo V resultd ineficaz para frenar el avance de los pueblos barbaros,
igual que ocurrié en el ano 712 ante la invasion islamica.

Eltercer capitulo, “La cercaislamica: origenes y evolucion”(pags. 33-45), comienza se-
nalando que los nuevos gobernantes musulmanes mantuvieron la cerca heredada pero,
al no poder resistir el asalto normando de 844, se vieron obligados a reconstruirlay re-
forzarla. Con la desintegracion del califato Omeya cordobésy su sustitucion por la Isbi-
liya taifa se acomete su ampliacion a partir del ano 1023, aunque hay autores que la en-
marcan entre 1150 y 1221. La nueva situacion del Guadalquivir generé ademas una gran
superficie que permitia ampliar hacia el oeste el espacio amurallado hasta alcanzar los
7000 metros de perimetro, de los que hoy se conservan unos 2000 principalmente en
el sector de la Macarena, jardines del Valle y callejon del Agua, asi como abundantes
muestras del lienzo original utilizado como medianera entre inmuebles. En todo caso,
los recientes trabajos de restauracion del tramo conservado refuerzan su datacion en
el siglo XIl, asicomo el enlucido en blanco del revestimiento exterior. La comunicacion
con el area de extramuros se realizaba a traves de doce puertas y tres postigos, de
las que tan solo quedan la Puerta de la Macarena, el Postigo del Aceite y huellas de la
islamica Puerta de Cdérdoba en el templo de San Hermenegildo. La eficacia defensiva
de la estructura se puso de manifiesto con el asedio por las tropas del rey Fernando Il
entre julio de 1247y el 23 de noviembre de 1248. En el Renacimiento la ciudad pierde
el protagonismo militar en favor del comercial, destacando las importantes reformas
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en las puertas impulsadas por el conde de Barajas y proyectadas por Hernan Ruiz Il en
1560, que las dota de una majestuosidad acorde con la imagen de la Nueva Roma. El
protagonismo militar se recuperara con la invasion francesa aunque, a partir de 1864,
con motivo de lallegada del ferrocarril a Sevilla, empezara el proceso de demolicion de
puertasy lienzos.

El cuarto capitulo, “Murallas interiores de la ciudad” (pags. 47-64) acomete el estudio
de cinco grandes espacios cercados intramuros: los recintos murados del Alcazar, la
Moreria, laJuderia, la Mancebia, lajurisdiccion de San Juan de Acre y el caso especifico
de Triana.

En el quinto capitulo se aborda el proceso de demalicion de las murallas y las puertas
de Sevilla(pags. 65-76). EI Cuerpo de Ingenieros del Ejército habia elevado informes en
1837y 1850 senalando su inutilidad militar, hasta el punto de que, siendo Sevilla sede de
la Capitania General de Andalucia, no tenia categoria de plaza fuerte. A esta constata-
cion se unian el crecimiento demografico, el ideal burgues de las nuevas autoridades
-refractario a toda simbologia del Antiguo Régimen—, el coste de su mantenimiento,
la [legada del ferrocarril y la irrupcion de los ensanches. Todos estos factores fueron
esgrimidos por las autoridades municipales para justificar el derribo, con la sola opo-
sicion de minoritarios sectores culturales que, a contracorriente, pudieron salvar los
restos que hoy podemos contemplar.

Con el capitulo sexto, “Paseos por las murallas de Sevilla”(pags. 77-164) Esteban Moreno
nos propone reconstruir un paseo imaginario, acompanado de numerosas fotografias,
detalles de planos(destacando los que ofrece el plano de Olavide, 1771) e ilustraciones.
Inicia el recorrido desde la Puerta de Jerez hacia la Puerta de Triana (Puerta de Jerez,
calle Maese Rodrigo, calle Habana, calle Aimirante Lobo, Torre del Oro, Torre de la Pla-
ta, Postigo del Carbon, calle Temprado, Postigo del Aceite, Patio del Cabildo, Puerta del
Arenal, Puerta de Triana); sigue hacia la Puerta de la Barqueta(Puerta Real, calle Goles,
calle Torneo, Puertade San Juan, Puerta de la Barqueta); a continuacién se dirige hacia
la Puerta Osario (calle Resolana, Puerta de la Macarena, Puerta de Cérdoba, Puerta del
Sol, Puerta Osario); encaminandose haciala Puerta de la Carne(calle Recaredo, Puerta
de Carmona); cerrando el recorrido desde la Puerta de la Carne hasta la Puerta de Jerez
(Puerta de la Carne, Puerta Nueva o de San Fernando).

En el epilogo se subrayan las tareas pendientes, asi como el valor de los datos que van
arrojando los trabajos arqueoldgicos. Concluye con un glosario, la bibliografiay un ane-
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xo de planimetria actual a partir de la plataforma IDE (Infraestructura de Datos Espa-
ciales)de la Gerencia Municipal de Urbanismo del Ayuntamiento de Sevilla, para seguir
el trazado de las murallas. El libro Ilena de certezas las palabras de Rafael Cansinos
Assens “yo soy el que retorna y no puedo volver sin una ofrenda’, porgue con este ilus-
trativo estado de la cuestion Esteban Moreno Hernandez nos esta invitando a sequir
conociendo la historia de la ciudad que, a buen seguro, es una de las mejores maneras
de amarla.

Manuel Carbajosa Aguilera
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla, Espana
0000-0001-7973-4506
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Francisco J. Moreno Diaz del Campo (coords.)

Un mar de objetos,
un mar de personas

El Mediterraneo en las Edades Media y Moderna

Franco Llopis, Borja, y Francisco J. Maoreno Diaz
del Campo, coords.

Un mar de objetos, un mar de personas. EI
Mediterraneo en las Edades Media y Moderna

Granada: Editorial Universidad de Granada,
2024, 284 pags.
eug ISBN: 978-84-338-7323-1

El mar Mediterraneo lejos de ser frontera, fue en las edades Media y Moderna un espa-
cio vivo, un lugar de transito habitado por individuos y mercancias que iban y venian,
estableciendo lazos entre las sociedades hibridas que poblaban sus orillas. Para nave-
gar por su historia nos servimos del presente volumen, editado por la Universidad de
Granada y coordinado por Borja Franco Llopis y Francisco J. Moreno Diaz del Campo,
cuya publicacion coincide con el culmen de un Proyecto Estatal dedicado a la vision
del otro enlos siglos XVl al XVIII (PID2018-105070GB-100 Antes del Orientalismo. Figuras
de la alteridad en el Mediterraneo de la edad moderna: del enemigo interno a la amenaza
turca).

El patache ibeérico elegido parailustrar la portada del libro lo presenta al lector precisa-
mente como una suerte de barco, con el que viajar desde la esquina mas intima del ho-
gar morisco donde una simple alfombra constituia un ultimo y clandestino reducto de
fe, hasta la sublime puerta donde el genovés Gio. Agostino Durazzo es obsequiado a su
llegada con un caftan con el que luego seraretratado. Y es que, a pesar de la intencion
de separar el contenido en dos blogues diferenciados que atendieran a las personas,
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por un lado, y a los objetos, por otro, el inevitable solapamiento de ambos es signo de
que las relaciones humanas siempre han tenido una importante dimensién material.
Asi, doce investigadores de universidades de Estados Unidos, Italia, Espanay Croacia
presentan aqui diez estudios de caso que, aungue cargados de particularidades loca-
les, ordenadamente dispuestos ofrecen un panorama comun caracterizado precisa-
mente por su heterogeneidad. Y es que, como se afirma en el “Pdrtico” que abre el libro
y acoge al lector -al viajero-, los constantes intercambios que se dieron en los territo-
rios que bana el Mediterraneo lo definieron como “lugar de reciprocidades mutuas’, una
realidad historica que en nuestro presente parece estarse olvidando.

La primera parte del libro Ileva por titulo “Un mar de personas’, y se inicia con una pro-
funda reflexién en torno al cuerpo como entidad individual y colectiva, concretay abs-
tracta, donde el autor propone una revision de los textos para una mayor comprension
de las sensibilidades histéricas. Sequidamente, dos estudios nos situan enla peninsula
ibéricay tratanlacuestion morisca, primero conrelacionalimaginario popularenelque
lo “morao” se asociaba al colorido y la multitud, luego analizando los matrimonios mixtos
como vinculos de coexistenciay transferencia al tiempo que generadores de conflicto.
Finaliza este blogue con los periplos de dos italianos que viven en primera persona la
complejaidiosincrasia de las ciudades portuarias mediterraneasy las relaciones inter-
culturales entre las esferas de poder, rastreables en pinturas como las de Frans Luyckx
(pag. 93)o Gio. Lorenzo Berlotto(pag. 100), donde el acento se pone sobre los ricos tex-
tiles del “otro”. Porque estos personajes viajeros, ademas de entre personas, estaban
sumidos en“Un mar de objetos” que titula el sequndo bloque. Atravesamos aquilos um-
brales de las puertas de moriscos, cristianos y mudéjares para conocer diferentes for-
mas de habitar, defender, sentiry vestir una casa, cargadas de identidad y resistencia.
Mismas emociones que salen a la calle en los coloridos trajes de las mujeres moriscas
que, rescatados de los documentos, han sido devueltos a la vida en unas fantasticas
recreaciones virtuales (pags. 217-221). También la figura femeninay su atuendo prota-
gonizan un estudio que reflexiona sobre las cautivas y su cosificacion en relacion con
los bienes con los que a menudo compartian rutas comercialesy cuya obtencion estu-
vo vinculada a la esclavitud, como fue el caso de las perlas. Ambos trabajos demues-
tran la capacidad que tenialavestimenta para expresarideas que se encontraban fuera
de simisma, como una vida dejada atras o el mestizaje que subyace en La Gran Sultana
de Cervantes. Finalmente, arribamos en el extremo oriental del Mediterraneo, donde la
conservaciony reutilizacion de bienes islamicos y su influencia en las artes locales es
signo del dialogo establecido a lo largo del tiempo desde la peninsula ibérica hasta el
Adriatico, del cual hoy son depositarias las instituciones museisticas.
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Terminada la travesia por las paginas de este libro, el lector es consciente del vasto
abanico de fuentes manejadas por sus autores que va desde las ricas novelas del Siglo
de Oro espanol hasta la mas sobria documentacion inquisitorial, pasando por inéditos
relatos de viajes o inventarios post mortem que sobreviven custodiados en archivos
Como auténticos retratos de los espacios domesticos de la época. Su riguroso y acer-
tado estudio hace que estas fuentes funcionen de mastil y velas con las que navegar
por el pasado. Invito encarecidamente al publico a embarcarse en esta aventura.

Laura Ferrer Galban
Universidad de Granada, Espana
0009-0001-7176-6674
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MARiA ELENA DIEZ JORGE
(ed.)

Sentir la casa

Emociones y cultura material
en los siglos Xxv y xvi1

PIEDRAS ANGULARES

Diez Jorge, Maria Elena, ed.

Sentir la casa. Emociones y cultura material
en los siglos XV y XVI

Gijon: Editorial Trea, 2022, 495 pags.
ISBN: 978-84-19525-47-5

Mirar de puertas para adentro resulta en este momento un tema de investigacion sin
precedentes. Podria decirse que nunca antes la palabra “casa” ha resultado ser el para-
digma de polisemia. Baste un vistazo por el indice para confirmar el argumento: la casa
como un contenedor de emociones, como espacio de socializacién, como creador de
habitos de comportamiento, como generador de ciertas practicas o habitos o, como
depodsito de todo lo que hay en su interior sean personas, enseres o ajuares.

Basta lo dicho para celebrar la aparicion de esta monografia fruto del proyecto de in-
vestigacion titulado Vestir la casa: espacios, objetos y emociones en los siglos XV y XVI.
Ante tal desbordante tematica podria parecer que el libro modela un conglomerado
de estudios locales, nada mas alejado de la realidad, efectivamente el hogar funciona
como elemento articulador de la trama, y desde él se realiza un verdadero despliegue
de temas abordados por un elenco multidisciplinar al incluirse profesionales de la His-
toria, Historia del Arte, Arqueologiay Filologia. Este sugerente recorrido se realiza por
un marco geografico amplio que abarca desde contextos peninsulares hastalarealidad
indigena del Reino de Nueva Granada y La Habana, provocando interacciones de espe-
cial relevancia para ambos hemisferios.
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Desde el punto de vista editorial, el libro se ha estructurado en seis blogques que se
compartimentan en quince estudios. El primero de ellos, “Historia de las emociones y
cultura material’, corresponde por entero al buen hacer de Diez Jorge. La autora pro-
porciona lineas maestras para entender la dimensién emocional de la cultura mate-
rial. Incurre en debates metodoldgicos necesarios, hace hincapiée en la emocionalidad
encerrada en los enseres textiles y desarrolla varios ejemplos concretos (Leonor de
Montalban y Brianda Abulacena) en el que se permite ciertas licencias literarias para
conjeturar los sentimientos de los individuos y presentar la cartografia emocional en-
cerrada en las casas.

La sequnda seccion, “Palabras y espacios que evocan emociones”, recoge cuatro tex-
tos. Viguera Molins se adentra en la tematica mediante los préstamos léxicos del arabe
en relacién con la casa y su vigencia. Advierte a partir del vinculo entre el patrimonio
léxico y arquitectdnico de algunas reacciones emocionales de estima o repulsa en la
historia de los arabismos. Le sigue el articulo colaborativo de Passini y Yuste Galan,
una muestra de restitucion arquitectonica del solar de Pero Fernandez, canonigo de
Toledo. Pareciese especifico y tangencial, pero no, aqui se establecen nuevas lectu-
ras de todo el barrio que le rodea y donde desarrolla su vida. No menos importante
resulta la dimension emocional que se enriquece al conocer el modo en el que su ajuar
vestia el interior de su morada. Nunez Gonzalez nos adentra en los miedos, nostalgia
y dolor de la comunidad judeoconversa sevillana del siglo XVI. Analiza los escenarios
de la vida diaria de cuatro familias para apreciar la materialidad de tal sentimiento de
rechazoy difamacién social tras el pogromo de 1391y la Catolica impugnacion. Convie-
ne subrayar la esclarecedora compilacion de recreaciones graficas de la arquitectura
que apoya las tesis argumentadas en un despliegue de destreza que ayuda a la com-
prension. Mazzoli-Guintard pone el punto final a este bloque con el estudio de laamplia
riqueza cromatica del mobiliario textil representado en el manuscrito arabe 528 de El
Escorial. Un ensayo que manifiesta la capacidad de los colores para regocijar el alma
del lector y despertar emociones, estableciendo su participacion en la historia de las
sensibilidades.

"Sentir y vivir el hogar” es el nombre que se presta al tercer blogue conformado por
dos aportaciones. La primera de ellas de la mano de Espinosa Villegas versa sobre la
transversalidad de las nociones sagradas de presencia, pureza y providencia de Dios
sobre la realidad del entorno domestico judio. Por su parte, Rodriguez Gomez vuelve a
sumergir al lector en el mundo de la literatura, esta vez, en las posibilidades que puede
ofrecer el género de los documentos notariales a proposito de las emociones produci-

atlﬁ()RevBtaderﬂstoﬁadelAne,n930(2024k217—220
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio.7955



Resenas

das en el hogar. A partir de estas ineditas escrituras arabes granadinas de fines del XV
-editadas y traducidas en el anexo-, la autora es capaz de recrear, de tan parco texto,
las emociones surgidas entre una relacion conyugal de dos jovenes musulmanes en las
que se vieron implicados piezas del ajuar.

El cuarto blogue se acerca alos hdbitos domésticos y practicas emocionalesy concreta-
mente es Aranda Bernal quien nos adentra en la tematica. Se acerca a la emocionalidad
de unafamilia perteneciente ala élite urbanay militar (Gémez de la Ribera-Portocarrero)
en la frontera entre Sevilla y Granada durante el siglo XV. Su contribucion recompone
y analiza los enseres domesticos relacionados con el aseo, asi como los elementos de
guerra, para denotar el alto poder adquisitivo y posicionamiento social de la familia. Le
sigue un analisis minucioso por la participacion femenina en la Granada del siglo XVl en
los denominados rituales de paso de la vida, fruto del buen hacer de Serrano Niza. Atra-
viesa el umbral de las casas moriscas para captar las emociones que quedaron pren-
didas de objetos y ropas usadas en los rituales tradicionales. Realiza una revisita a la
historiografia de estas y afronta un analisis mas cercano a su realidad, sustrayendo ar-
quetipos. Cierra el apartado el trabajo de Alvaro Zamora dedicado al recobro de aquellos
espacios relativos a la alimentacion en las casas zaragozanas del siglo XVI. Un concien-
zudo repaso por las dotaciones de obra, mobiliario, enseres, alimentos y espacios ane-
jos que permiten incorporar a la narrativa del libro otro rincon del hogar.

Dos son las contribuciones que constituyen el quinto bloque denominado “Aprecio y
gratitud”. El epigrafe de la seccion condensa a la perfeccion el proposito clarificador
del texto de Serrano Estrella, quien descifra el microcosmos de relaciones personales
entre los miembros del cabildo giennense y su servidumbre. Advierte a través de los
testamentos de unas relaciones que franqueaban lo laboral e incurrian en el afecto.
En esta misma dinamica, pero cambiando el enfoque del clero capitular a las mujeres
del Nuevo Reino de Granada, Lopez Pérez estudia la relacién entre la materialidad y los
comportamientos humanos, desplegando un abanico de manifestaciones emocionales
(temor, respeto, estima, fe, apego). Se reconoce en sus lineas la trascendencia de los
testamentos como documentos para revelar el complejo mundo de los sentimientos.

En efecto, el alcance de los textos notariales y su calado se revela mas significativo,
si cabe, en la sexta y ultima seccion de la monografia, titulada “Morir en la casa: tris-
teza, miedo y afecto”. Caballero Escamilla estudia el impacto de la muerte desde un
enfoque afectivo concentrado en el analisis de escenarios, objetos y protagonistas.
Conviene subrayar lavision que ofrece acerca de los testamentos, pues efectivamente,
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son esenciales parareconstruir el universo emocional de las sociedades, pero también
lo son para acercarse a todas esas fallas existentes en las practicas del modelo oficial
de morir dictado por laiglesia(Ars moriendi). Asi pues, las esmeradas argumentaciones
de la autora permiten indagar en aquellos temas que incurrian en la supersticion y la
heterodoxia. Igualmente meritorias resultan las lineas de Cruces Blanco, quien medita
acerca de la agencia de los objetos como impulsores y condensadores de emociones
en un pausado razonamiento de documentos juridicos. Nada escapa a su atencion y
nada se apunta sin el correspondiente refrendo en sus copadas notas al pie que deno-
tan, al mismo tiempo, su profunda maestria con la documentacion. Enlinea con el valor
de los documentos notariales Oliva Suarez corona y concluye la publicacion, identifi-
cando el entorno material de las viviendas habanerasy la carga emocional implicita en
dichas piezas.

En definitiva, el libro ha de entenderse como otra muestra mas en ese proceso de re-
definicion de la disciplina artistica, en tanto que comprende rincones, esquinasy an-
gulos mas alla del -inexcusable- analisis formal y estilistico. Como se comprueba, el
viaje al centro del hogar constituye un acopio de sentidos y sensaciones que afloran
gradualmente a la mirada de estas nuevas lecturas ineditas y colmadas de nueva infor-
macion. Un desafio de gran magnitud y complaciente comprension por la creacion de
un discurso entramado entre palabra e imagen que se cruza tangencialmente con los
estudios antropologicosy de género en aras de la cabal concepcidén multidisciplinar de
las Humanidades.

Javier Herrera-Vicente
Universidad de Salamanca, Espana
0000-0002-2465-7301
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El altar de plata
de la catedral de Sevilla

Santos Marquez, Antonio Joaquin
El altar de plata de la catedral de Sevilla

Sevilla: Excma. Diputacion Provincial, 2023, 341 pags.
ISBN: 978-84-7798-506-8

Reconozco en este libro el esfuerzo realizado por su autor para desenmaranar el com-
plejo entramado del que "emand” el altar de plata de la catedral sevillana. Ha supuesto,
tal como en el texto se pone de manifiesto, una concienzuda pesquisa en los archivos
que guardan noticias relativas a esta monumental joya, al tiempo que la detenida lec-
tura de la abundante bibliografia que de un modo u otro se ha aproximado también a la
colectiva labor promotora, en la que tomaron parte destacados religiosos, miembros
del cabildo catedralicio, que procedieron de acuerdo con el complejo calendario litur-
gico codificado para la celebracién de las devociones concernidas.

Los fundamentos historicos, con rememoracion de las circunstancias en que la institu-
cion capitular gestiono los cambios en el culto, asicomo las oportunas celebraciones, a
los que Santos ha acudido para asegurar su balance artistico, es ejemplar. Valga lo ocu-
rrido con los Octavarios de la Concepcion y del Santisimo Sacramento, con la senalada
labor del veinticuatro Nunez de Sepulveda. El detalle al que se afina en estos sucesos
motivacionales, asi como en otros, nos pone en claro el sano juicio de nuestro investi-
gador que bien sabe que los procesos artisticos se fundan en sucesos historicos, sin
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cuyo conocimiento queda un debil analisis formal y si acaso el registro documental re-
lativo a las obras.

No menos destacable es el valor dado a los individuos que tomaron parte en estos pro-
cesos religiosos y consecuentemente en sus articulaciones monumentales. Con la
identificacion de capitulares como miembros de las élites locales y su papel en cuanto
relaciona con este acontecer.

No sorprende, por tanto, que Santos siga con los Octavarios, con sus misas, fiestasy tan-
tos actos intray extra-catedralicios relativos, como la bula pontificia Sollicitum Omnium
Ecclesiarum, promulgada por el papa Algjandro VII(1661), y la consiguiente “explosién” fes-
tiva. Y menos el que continle con la evolucion de las octavas hasta nuestros dias.

Tambien se interesa por la celebracion de Carnestolendas, con su triduo, tan festejado
en tiempos del barroco. En su concrecion histérica acude no solo a considerar el papel
jugado por los jesuitas, sino también el lugar ocupado en su desarrollo por ilustres reli-
giosos del XVII, como el veinticuatro Contreras y Chavez.

Sera el claro conocimiento de la celebracion del Corpus lo que motive al autor del libro,
apoyandose en las fuentes, a poner en claro todo un conjunto de circunstancias y de
personajes en ellainvolucrados, que, unavez mas, ayuda a tener un claro conocimiento
del monumento que motiva este estudio. Da cuenta de lo ocurrido con los seises, 10s
peones catedralicios, los artesanos y cuantos intervinieron en los actos festivos y los
adornos monumentales.

En definitiva, mas de cien paginas para ponernos en conocimiento de los anteceden-
tes historicos e identificarnos a quienes tomaron parte en ello. Y tras de este detenido
repaso historico, con igual detenimiento y como concienzudo “artesano” de la historia,
Santos pone su mirada en el trono de las octavas, primero repasando lo publicadoy lue-
go anadiendo mas documentos, en relacion con el trono en su evolucion historica, des-
de sus origenes hasta las primeras décadas del XVIII. Desciende en su analisis a 1490,
con la fundacién de la Octava del Corpus, tal como se conoce en los documentos de
temprana redaccion que usa. Por ello conocemos los detalles conceptuales y formales
de las primeras definiciones monumentales. No podia ser de otra forma para construir
un itinerario adecuado que facilite la composicion del discurso artistico y monumental.
El rico ajuar que se fue reuniendo en la capilla mayor para el servicio religioso y festivo
aparece descrito al detalle en este apartado. Descubriéndonos la influencia de los gran-
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des hitos ecumeénicos, como ocurrio con el concilio de Trento. Pero no menor fue la inci-
dencia de determinados individuos del cuerpo capitular, como Vazquez de Leca, a quien
se considera de unavez el responsable ultimo del fundador del Octavario del Corpus.

En este proceso, largo y complejo, tomaron parte numerosos artistas, tal como revela
Santos en esta segunda parte del libro, que con ello se constituye en clave para en-
tender la culminacion del proceso de monumentalizacion de los signos asociados a la
fiesta de la Octava del Corpus. La correlacion establecida con Nunez de Sepulveda y
su capilla conrelacion ala mayor, acrecienta la riqgueza de matices enla concrecion de
esta narrativa de la que el libro se hace buen eco. Ello sin obviar lalabor del maestro de
ceremonias que tan importante fue en el remate de la tarea.

Cierra el libro con el argumento principal del estudio, el altar de plata, que situa en “el
epicentro” del trabajo. La gran “maquina” que dio respaldo y brillo a las dos fiestas del
Corpusy lalnmaculada, ademas de la del triduo sacramental, se construyo finalizando
el primer tercio del XVIII, entre 1729y 1733, coincidiendo con la estancia de la Corte de
Felipe V en Sevilla, que coincide pues con una renovacion artistica, manifiestamente
aperturista. Al pintor Domingo Martinez se le tiene por el autor del diseno. Ladocumen-
tacion lo pone de manifiesto, junto con las razones de su participaciony el fundamento
de laidea. Los plateros que le acompanan y dan forma al monumento son Guerrero de
Alcantaray Sanchez Reciente, destacados miembros del oficio.

El analisis del altar, con todos los elementos que lo integran, incluyendo las piezas de
madera tallada, es muy detenido y permite obtener unaidea cabal de su confeccion. Ha-
ciendo gala, de nuevo, de un suelto manejo de las fuentes documentales, asi como del
conocimiento de la bibliografia apropiada, el autor del libro llega a componer un estudio
maestro, que, quien conoce la obray su proceso creativo, no puede menos de admirar.

Mucho mas podriaanadirtras deladetenidalecturadellibro, pero melimitaré a concluir
con gue me gusta como esta escritoy como su autor ha sabido aprovechar la abundan-
te documentacion, para lograr recomponer el proceso creativo que nos lleva al mejor
conocimiento posible de la obra de arte que justifica el libro.

Fernando Quiles Garcia
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla, Espana
0000-0003-0946-3012
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byl R : g Granada: Editorial Universidad de Granada,
2023, 484 pags.
ISBN: 978-84-338-7205-0

Reflexionar sobre el hecho cultural fronterizo resulta un complejo abordaje investiga-
dor debido a las interacciones que en este ambito se dan desde diversas disciplinas.
Por esta razon, y a tenor de las dificultades que entrana esta relacion multifocal, con-
gratula mas si cabe la lectura de Fiesta, arte y literatura en tierras de frontera. Esta
obra, editada cuidadosamente por tres especialistas en la materia, el Dr. José Javier
Azanza Lépez (Universidad de Navarra), la Dra. Silvia Cazalla Canto y la Dra. Guadalupe
Romero Sanchez(Universidad de Granada), sienta las bases del que se constituye des-
de la contemporaneidad como un intenso debate historico. Este es aqui abordado a
partir de tres pilares fundamentales para el analisis cultural en el territorio de frontera:
el fenomeno de la fiesta, las manifestaciones artisticas y la creacion literaria.

En el marco del Grupo de Investigacion TriviUN. Teatro, Literaturay Cultura Visual de
la Universidad de Navarra, y del proyecto Teatro, fiesta y cultura visual en la monarquia
hispanica (ss. XVI-XVIIl), financiado por el Ministerio de Economia y Competitividad,
la definicion de frontera, a partir de estas tres lineas de investigacion, se consolida
y a la vez se diluye en un interesante transito entre espacios, objetos y agentes que
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ejemplifican esas manifestaciones culturales de frontera a partir de distintos casos
de estudio nacionales -con especial foco en el entorno norteafricano-, asi como en el
contexto europeo, americano y asiatico, de forma global.

Con un total de 20 aportaciones —que han superado la correspondiente evaluacion de
pares ciegos—, estamonografia, ampliamente ilustrada, cuenta con el apoyo y respaldo
del departamento de Didactica de las Ciencias Sociales de la Facultad de Educacion,
Economiay Tecnologia de Ceuta. El libro reine a mas de una veintena de especialistas
en materias como la Historia, el Arte, la Geografia o la Filologia, cuya filiacion responde
tanto a universidades espanolas, como a instituciones como la Junta de Andalucia, el
Ministerio de Educacion o el Instituto de Estudios Ceuties, estrechos colaboradores en
el curso de la publicacion.

Esta ultima institucién goza de especial protagonismo, encabezando el primero de los
cuatro bloques de los que se compone la obra. Bajo el titulo “Septem frates: reflejo de
multiculturalidad”, el territorio ceuti se convierte en el epicentro del analisis. Su par-
ticular situacion geoestratégica la convierte en un espacio de frontera con valores y
significados que transgreden sus propios margenes de forma multidireccional. Seis
capitulos abordan, en este orden, la representacion graficay planimeétrica de la ciudad
entre los siglos XVI'y XVII, lo que queda a cargo de Fernando Villada-Paredes. Por su
parte, Reyes Escalera Pérez diserta acerca de la estampa que de las exequias de Felipe
V produjo el grabador sevillano Pedro Tortolero en 1746. Ana Ruiz Gutierrez pone sobre
la mesa la singladura del ceuti Pedro Manuel de Arandia y Santiesteban en el gobierno
de Filipinas a mediados del siglo XVIII. La guerra de Africa seré el objeto de estudio de
Antonio David Palma Crespo quien, a traves de la fotografia de Enrique Facio y Joseé
Requena, nos ofrece otras miradas sobre el conflicto bélico y su proceso de documen-
tacion, pionero enlos anos 60 del siglo XIX. Una aproximacion literaria, concretamente
a las narrativas de frontera en el Mediterraneo, sienta las bases para la comunicacion
transcultural teniendo en cuenta la realidad disimil de este territorio, en la propuesta
de Ramon Galindo Morales. Por ultimo, Ana Maria Pino Rodriguez, tomando como re-
ferente La Odisea, plantea el papel de Ceuta como escenario de parte de la narracion
homerica, para poner en valor la historia legendaria de la ciudad y proyectarla como
recurso en la ensenanza primaria.

El sequndo de los bloques, intitulado “Teatro y literatura. Historias diluidas en un uni-
verso compartido” comienza con las aportaciones criticas de Joseé Carlos Rovira Soler
sobre la produccion literaria de Raul Zurita, quien retrata en sus textos al pintor chileno
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Roberto Matta. El protagonista del siguiente capitulo sera el viaje por la costa pacifica
realizado por Pedro Gobeo de Victoria, jesuita sevillano que publicara en 1610 Naufragio
y peregrinacion, obra de la que solo se conserva un ejemplar en todo el mundo, y cuya
historia queda implicita en el texto de Miguel Zugasti. De la literatura en tiempos del sex-
to conde de la Casa de Fernan Nunez se ocupa Francisco Manuel Espejo Jiménez, quien
disecciona la memoria de lo sacro y lo profano a traves de las acciones llevadas a cabo
por el ilustrado en la conformacion de esta documentacion en el archivo nobiliario. Por
su parte, Covadonga Romero Blazquez analiza el diario de Cristobal Gutierrez de Medina,
quien en 1640 recoge los fastos inherentes al viaje del marqués de Villena, recien nom-
brado virrey de Nueva Espana. Para cerrar esta seccion, Ana Zuniga Lacruz presenta
el drama teatral La mejor Luna africana, el cual nos traslada desde el siglo XVIl al Reino
nazaride Granaday alasintrigas palaciegas en la ultima etapa de su dominio musulman.

El tercer bloque, “Patrimonio, arte y cultura visual entre los siglos XVII y XVIII" se inicia
con el sugerente recorrido iconografico que propone Victor Minguez Cornelles en torno
a la representacion de los ejércitos otomanos, abrumadoras imagenes del poder que
quedan ejemplificadas muy especialmente a través de la obra de grabadores italianos.
Por su parte, Joseé Julio Garcia Arranz, desde el campo de la literatura, analiza el im-
pacto de dos de las obras del eclesiastico Olao Magno, escritor y cartografo, en libros
de emblemas de entre los siglos XVIy XVII. Seqguidamente, Sara Huertas Albaladejo ex-
pone la cronica de los festejos realizados en honor de Carlos Il en el Reino de Valencia,
destacando tanto su coronacioén como sus exequias, como parte de la proyeccién de la
imagen monarquica. El Templo de la Gloria de Isabel de Farnesio sera objeto de la aten-
cion de Inmaculada Rodriguez Moya, quien a partir de unarelacion festivay del grabado
que de la ceremonia realizaria Pietro Perfetti, describe la articulacién de este artefacto
efimero levantado en Piacenza como consecuencia de la solemnidad en el ducado en
1745. Para finalizar el bloque, Fernando Moreno Cuadro se centra en la iconografia del
salvaje y de las figuras monstruosas que encarnan los limites de la civilizacion, toman-
do como punto de partida la Edad Media como epicentro de su representacion.

La ultima seccioén, denominada “Fronteras de Ultramar”, nos traslada a los confines del
territorio conocido para ahondar en, primeramente, la devocidn en la frontera novo-
hispana a partir de la ereccion de cruces rituales en las misiones californianas diecio-
chescas, lo que lleva a cabo sugestivamente Juan Chiva Beltran. A ello e sigue el texto
de Guadalupe Romero Sanchez y Gloria Espinosa Spinola, quienes toman los pueblos
de indios como modelo de sincretismo en el territorio de Nueva Granada, estudiando el
caso del templo de doctrinay su particular ajuar de influencia europeay asiatica, en la
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poblacion de Duitama de la Real Corona. Le sucede el analisis del panegirico relativo a
las exequias limenas de la franciscana Feliciana de San Ignacio, cargada de referencias
simbolicas que dan cuerpo al universo festivo, texto a cargo de Silvia Cazalla Canto.
El ultimo capitulo, firmado por Jose Javier Azanza Lopez, nos aproxima a los festejos
realizados en Manila en los anos 70 del siglo XVII, focalizando en la figura de Covarru-
biasy en sus discursos articulados por simbolos y emblemas que aluden a todo tipo de
localizaciones del orbe catdlico.

Muy acertadamente, la presente monografia contribuiraalaredefinicion del concepto de
frontera —en su vertiente tanto fisica como cultural-, desde cada una de las lineas de in-
vestigacion en que esta se sustenta. Claramente constituye un avance fundamental en la
configuracion de nuevos ambitos de estudio enterritorios fronterizos, lo que aquise lleva
atermino desde una perspectiva multiple. Ello supone un impulso renovador e inspirador
que la obra, convocacion internacional, exporta, y con la que contribuye sustancialmen-
te ala corriente de estudios culturales globales de suma vigencia en la actualidad.

Maria del Castillo Garcia Romero
Universidad de Sevilla, Espana
0000-0002-1787-720X
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Gracia Lana, Julio A.

El comic espanol de la democracia. La
influencia de Ia historieta en la cultura
contempordnea

Zaragoza: Prensas de la Universidad de Zarago-
za, 2022, 264 pags.
ISBN: 978-84-1340-428-8

Entrado el siglo XXl la disciplina de Historia del Arte ha ramificado sobremanera sus
objetos de estudio. Como consecuencia de este fendmeno algunos medios de expre-
sion artistica han ido cobrando fuerza a lo largo de estos veinticuatro anos. Un cla-
ro ejemplo es el campo del cdmic, cuya cosecha ha dado importantes frutos que han
contribuido en el enriqguecimiento de la historia colectiva. La prueba de ello es el libro
El comic espanol de la democracia. La influencia de la historieta en la cultura contem-
poranea, que actualmente forma parte de la coleccion de Prensas de la Universidad de
/aragoza. Esta pieza ha sido realizada gracias a las investigaciones de Julio Andres
Gracia Lana, profesor ayudante doctor del departamento de Historia del Arte de esta,
el cual ha dedicado sendos trabajos al panorama del comic espanol, especializandose
en el periodo de la transicion espanola.

Laobraaquiresenadaconstade unaspecto estético atractivo, incitando asulecturades-
de su composicion, destacando en la portada una hoja de un cémic representada a todo
color. Una vez en su interior, nos topamos con una cita que alude a que la informacion
aquirecogida es heredera del trabajo realizado previamente en la elaboracidn de una te-
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sis doctoral. A continuacion, se presenta un prologo que actua como vehiculo contextua-
lizador de toda la investigacion. Dicho marco fue elaborado por Viviane Alary, destacada
hispanista francesa y profesora en la Universidad Blaise Pascal de Clermont-Ferrand.
Posteriormente se situalaintroduccion, apartado en el que se desarrollan las claves para
poder entender el grueso del tema a tratar. Tras esto, encontramos el cuerpo principal,
estando este segmentado en los siguientes capitulos: “La revista de historietasy el auge

n"oou n"ou nou

del comic adulto’, “Causas del final’, “Los autores ante la nueva situacion’, “De la vineta
al lienzao”, “Del comic al audiovisual y la ilustracion’, “Otras vias” y “Las ultimas huellas del
boom”. Todos ellos presentan un caracter propio, pero estan conectados directamente
entre si, lo que permite al espectador irse adentrando mas y mas en el tema yendo de lo

general alo particular, como si de muneca rusa matrioshka se tratase.

A lo largo de sus mas de doscientas cincuenta paginas el autor propone un recorrido
que arranca en las historietas de los anos ochenta del siglo XX, las cuales a finales del
milenio tuvieron que superar una grave crisis que desencadeno en la desaparicion de
algunas de las publicaciones periddicas mas iconicas de aguel momento como fueron
ElVibora o Cairo. La primera de ellas, El Vibora, se comenzo a publicar en diciembre de
1979y ceso en enero de 2005, mientras que la segunda, Cairo, inicié sus andanzas edi-
toriales en 1981y clausuro las mismas en 1991. Esta progresion enla materiaalolargo de
lalectura sucede de forma muy organica, debido a que el investigador recurre a figuras
clave dentro del noveno arte que nos ayudan a navegar sin problema en la informacion
aqui volcada. En este sentido, podemos citar una némina de autoresy creadores com-
puesta por personalidades tan destacadas como Max, Alpurnio, Keko, Nazario, Marika
Vila o Antonio Altarriba, entre otros.

El codmic se presenta como un medio de expresion que actla a modo espejo de la so-
ciedad de aquel momento de cambio, pero que avanza pese a sus baches y dificul-
tades y acaba llegando hasta nuestros dias. Este desarrollo va acompanado de una
fuerte documentacion histdérica que permite entender como el codmic no es mas que
una proyeccion de aguella sociedad que se encontraba en un nuevo renacer cultural,
consecuencia de una mayor libertad de expresion. No obstante, tampoco se puede
pasar por alto la habilidad con la que el doctor Gracia Lana establece conexiones con
otras artes mediante ejemplos correspondientes a la pintura, la fotografia o el cine.
Destacando aqui las figuras de Nazario Luque Vera (1944-presente) en su evolucion
desde la vifieta al lienzo, Miguelanxo Prado (1958-presente) en el mundo audiovisual y
Francesc Capdevila (1956-presente), méas conocido por el pseudonimo de Max, como
personalidad notoria en el campo de la ilustracion.
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LLa obra ostenta también una extensa bibliografia, ordenada alfabéticamente y dividida
en cuatro apartados. Uno de ellos se compone de una bibliografia de caracter general
que trata todo tipo de estudios del noveno arte y del contexto de la época, el siguiente
esta dedicado a los autores y las obras analizadas, en el sucesivo se referencian las
revistas, comic-books, libros ilustrados, novelas y novelas graficas que han sido objeto
de estudioy, para finalizar, en el ultimo se recoge una seccion de estudios culturalesy
comunicacion.

Por otro lado, también debemos de destacar laimportante carga grafica que tiene esta
investigacion, donde en cada uno de los capitulos encontramos abundantes imagenes
enlas que se muestran las piezas citadas a lo largo del texto, las cuales son fundamen-
tales para la integra comprension de las Artes y Humanidades. Entre ellas se pueden
observar toda clase de portadas de revistas, paginas de los propios comics articuladas
a partir de las vinetas, pinturas vinculadas con el medio y fotografias en las que apare-
cen algunas de las personalidades mas importantes del momento.

Como colofon, y a modo de resumen, podemos decir que El comic espanol de la demo-
cracia. La influencia de la historieta en la cultura contempordnea es una obra destacada
dentro del campo de los estudios sobre comic, ya que construye un marco que ayuda
a comprender el fenomeno desde los ochenta hasta practicamente nuestros dias. Por
ello, cualquiera que quieraindagary adentrarse en la investigacion del noveno arte de-
beria de tener esta obra como referencia, pudiendo obtener a partir de aqui una base
soliday firme. Esperamos que el autor siga investigando en estalineay nos traiga pron-
to estudios que denoten la misma calidad cientifica, los cuales deleiten las papilas gus-
tativas de nuestra hambre de conocimiento.
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