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Resumen

Entre los vestigios artisticos del Caribe ancestral, el legado artistico de la
cultura huecoide en el patrimonio puertorriqueno permanece a grandes
rasgosinexplorado. Desde surevolucionariohallazgo, se haninvertidovarios
esfuerzos interdisciplinarios en estudiar los restos materiales huecoides.
Sin embargo, la perspectiva historico-artistica se ve considerablemente
opacada por la mirada arqueolégica que suele predominar sobre los
objetos prehispanicos. El presente articulo pretende analizar el motivo
del ave rapaz en la produccion plastica de la cultura huecoide, en aras de
indagar su funcion simbdlica y establecer posibles vinculos con su lugar de
procedencia en el continente americano. Identificando paralelismos entre
culturas afines, se proponen indicios para realizar un andlisis iconografico
preliminar de la manifestacion artistica mds distintiva del repertorio visual
huecoide: tesoro ignorado del arte puertorriqueno.

Abstract

Among the many ancestral Caribbean vestiges in Puerto Rican artistic
heritage, the Huecoid legacy remains largely unexplored. Since its
revolutionary discovery, several interdisciplinary efforts have been invested
instudyingHuecoid culture andits materialremains. However, as customary
in the study of pre-Hispanic objects, a predominantly archeological
approach completely overshadows the art historical perspective. This
paper analyzes the raptorial bird motif in Huecoid art, exploring its
symbolic purpose and establishing possible ties with the culture’s place of
origin within the American continent. By assessing parallelisms between
related cultures, this study suggests notable pointers to craft a preliminary
iconographic analysis of the most distinctive artworks in Huecoid visual
repertoire: ignored treasures of Puerto Rican art.
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Introduccion

La Hueca o huecoide fue una cultura agro-alfarera con raices suramericanas que llego
aPuerto Rico durante el siglo Il a. C. y cuyo marco cronolégico abarca desde el ano 250
a. C. hasta el 1545 de nuestra era'. Los huecoides se especializaban en la minuciosa
talla de piedras preciosasy materiales fragiles que ponian de manifiesto una impresio-
nante destreza. El repertorio artistico que se les adjudica es unico en su clase y distin-
tivo entre los demas grupos nativos del Caribe. Los ejemplares mas caracteristicos del
arte huecoide son adornos bimorfos encabezados por un ave rapaz que la historiogra-
fia convencional ha denominado ‘céndor andino”, pese a carecer de evidencias conclu-
yentes para justificar dicha atribucién taxonémica. Estos amuletos han servido para
consolidar la identidad cultural huecoide en la era ceramica temprana. Sin embargo,
la literatura existente no abunda en su posible significacion mas alla de atribuirles una
connotacion ritual implicita.

A continuacién, figuran consideraciones generales para el estudio iconografico-ico-
nologico de los amuletos bimorfos huecoides. Se examinaran representaciones
ornitomorfas y datos etnohistoricos de culturas prehispanicas afines para establecer
correspondencias e indagar su simbolismo magico-religioso. Los huecoides inmor-
talizaron su imaginario cosmogodnico en una manifestacion extraordinaria del arte
puertorriqueno que, lastimosamente, no ha alcanzado su merecido reconocimiento en
la cultura popular. EI presente articulo abordara la enigmatica obra de este grupo pri-
migenio de artistas, aspirando a servir como punto de partida para futuros estudios
historico-artisticos sobre la produccion plastica huecoide.

Aspectos formales

Los artistas huecoides realizaron una multitud de adornos corporales con diferentes
tipos de materiales. Entre ellos, sobresalen los liticos por sus representaciones zoo-
morfas de especies facilmente reconocibles(como aves o ranas)y reptiles aun no iden-
tificados. Aunque es muy variado su repertorio, la repeticion de colores y animales en
sus obras parece insinuar una tematica comun. La cantidad de diminutos ornamentos

1. Reniel Rodriguez Ramos et al., “Revision of the cultural chronology of precolonial Puerto Rico: A Bayesian approach,” PLoS ONE 18,
no. 2(2023), https://doi.org/10.1371/journal.pone.0282052.
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trabajados con intachable minucio-
sidad sugiere una tradicion artisti-
ca milenaria y un complejo sistema
religioso.

Inmersas en la abundancia de su
ajuar litico, las piezas que mejor su-
gieren una probable estratificacion
social en la cultura huecoide son los
amuletos ornitomorfos de tonalida- Fig. 1. Izquierda: amuleto bimorfo tallado en jadeita que representa
des verdosas que a menudo flustran Y S s T e
las portadas de sus catalogos. Esta la figura principal sostiene a un ave de menor tamario. © Fotografias:
Luis Chanlatte Baik e Yvonne Narganes Storde, 2005.

idea incide en la nocion de una reli-

giosidad sistematica y fundamental

paraesta poblacién. Los pendientes de aves rapaces se reconocen arqueolégicamente
en multiples islas del Caribe, pero el acervo de los sitios huecoides en Puerto Rico? es
comparativa y significativamente mayor. Estos adornos tienen la particularidad de al-

bergar en su canon dos unidades figurativas dispares.

El diseno bimorfo de los pendientes huecoides muestra un ave rapaz con una silueta
ambigua entre las garras. Esta figura se ha asociado tradicionalmente a una cabeza
humana o cabeza trofeo que, para ciertas tribus suramericanas, simboliza la decapita-
cionvictoriosa de un enemigo. No obstante, otros expertos han sugerido la posibilidad
de que se trate de una tortuga o concha®. La vasta mayoria de los ejemplares exhuma-
dos en Vieques responde a estos criterios, excepto uno que se desiguala porque el ave
tallada sostiene otra avecilla o pichon“(Fig. 1).

Lavariedad de materiales que usaban los artistas huecoides constata unaamplia“red de
intercambio de materias primas de gran significado cultural entre poblados aborigenes
de las islas del Caribe y sus lugares de origen en el continente™. Algunas cuentas de co-
llares, por ejemplo, se realizaron con minerales imposibles de encontrar en la geologia

La Hueca, Vieques y Punta Candelero, Humacao.
Christina M. Giovas, "A Critical Appraisal of the Taxonomic Attribution of Raptorial Bird Pendants: Is the Condor King?” (ponencia,
XXVII Congreso Internacional de Arqueologia del Caribe, Santa Cruz, 24-28 de julio de 2017).

4, Luis Chanlatte Baik e Yvonne Narganes Storde, Arqueologia de Vieques (San Juan: Centro de Investigaciones Arqueoldgicas de la
Universidad de Puerto Rico, 1984), 41.

5. Miguel Rodriguez Lopez, "Arqueologia de Punta Candelero,” en Integracién de la cultura Huecoide y la arqueologia al salén de clase (Gura-
bo: Museo y Centro de Estudios Humanisticos Dra. Josefina Camacho de la Nuez, Universidad del Turabo, 2014), 17.
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Fig. 2. Etapas de elaboracion para los amuletos bimorfos huecoides. © Fotografia: Luis Chanlatte Baik e Yvonne Narganes Storde, 2005.

puertorriquena, como la amatista, la aventurinay el citrino. Asi pues, en décadas recien-
tes, se ha desvelado la naturaleza dinamica del Caribe istmo-antillano precolonial.

Los talismanes bimorfos huecoides eran primordialmente realizados en jadeita, ser-
pentina y calcita. Pese a la correspondencia entre las Antillas y América continental,
el hallazgo de multiples amuletos en diversas fases de elaboracion certifica una pro-
duccion local de estas piezas (Fig. 2). Asimismo, el reciente descubrimiento de jadeita
en Cuba apunta hacia una fuente local para los artefactos antillanos precolombinos de
jade®y abre paso a nuevas teorias sobre los mecanismos de distribucién de materias
primas en el Caribe inmemorial’.

Conrespecto asufabricacion, los amuletos se confeccionaban en un bloque rectangu-
lar aplanado donde para los 0jos, las alasy el tocado de la cabeza humana se empleaba
la técnica de incision. En cambio, el pico, la caruncula, la cabeza humanay la cola eran
tallados®. Dentro del analisis formal de estas obras, cabe resaltar su diminuta escala,
cuyas dimensiones oscilan entre 14y 57 milimetros de altura(Fig. 3). Por tanto, la maes-
tria técnica de sus hacedores es evidenciable, no solo por el tamano de las piezas, sino
por la fragilidad del material y el cuidado que supone su trabajo.

6. Antonio Garcia Casco et al., "A new jadeitite jade locality (Sierra del Convento, Cuba): First report and some petrological and archeo-
logical implications,” Contributions to Mineralogy and Petrology 158, na. 1(2009): 1-16, https://doi.org/10.1007/s00410-008-0367-0.

7. Reniel Rodriguez Ramos, “The Circulation of Jadeitite across the Carribeanscape,” en Communities in Contact (Leiden: Sidestone
Press, 2011),129.

8. Yvonne Narganes Storde, “La lapidaria de La Hueca, Vieques, Puerto Rico,” en Actas del XV Congreso Internacional de Arqueclogia del
Caribe (San Juan, 25-31 de julio de 1993), coord. Ricardo E. Alegria y Miguel Rodriguez (San Juan: Centro de Estudios Avanzados de
Puerto Ricoy el Caribe, 1995), 143.
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Fig. 3. Variedad de amuletos bimorfos en relacion con su escala. © Fotografia: Luis Chanlatte Baik e Yvonne Narganes Storde, 1984.

Ser o no ser: el problema del “condor huecoide”

Al hablar del arte huecoide, es inevitable mencionar la figura del condor que la historio-
grafia ha dado por sentada como rasgo definitorio. El ave representada se havinculado
al condor andino por multiples razones. Entre ellas, segun algunos autores, el dimorfis-
mo sexual denotado por la caruncula podria explicar por qué algunos amuletos exhiben
esta especie de “cresta’y otros no. Ademas, la referencia al Vultur gryphus se ha suge-
rido por la morfologia del pico, la postura encorvaday las garras fuertes tan caracteris-
ticas enlasrepresentaciones figurativas de esta ave. A continuacion, exploraremos las
implicaciones de esta atribucion taxondmicay proveeremos una perspectiva distinta a
lo previamente establecido.
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En las creencias magico-religiosas, la clasificacion simbolica de los animales nor-
malmente responde a los cuatro elementos. Las aves representan el aire; su vuelo
es una metafora de ascension y libertad®. Se consideran portadoras de mensajes’y
por eso los chamanes alrededor del mundo han interpretado su vuelo y usado sus plu-
mas en ambitos ceremoniales. Ciertas aves “permiten a las personas comprender o
inexplicable porque encarnan contrastes y resuelven oposiciones™. Algunas, como el
condor, poseen atributos que las convierten en una alegoria especialmente apta para
expresar conceptos existenciales abstractos que parecen oponerse, pero van de la
mano para establecer el balance natural: vida, muerte y regeneracion. “Si partimos de
la hipotesis de que, en las sociedades agricolas andinas, el sentido del sacrificio de la
vida humana estuvo estrechamente ligado a la regeneracion de los ciclos vitales y a
la renovacion del orden social™?, no resulta dificil advertir una posible relacién entre
los dos elementos figurativos que componen los amuletos ornitomorfos huecoides: el
condory la cabeza trofeo.

La referencia directa al condor andino ha servido para trazar origenes viables de la mi-
gracion huecoide a las Antillas. En los yacimientos arqueoldgicos huecoides, se ha-
llaron colgantes de colmillos de pecariy jaguar que reiteran la vigencia de los vinculos
emocionalesy culturales que se mantuvieron con el continente®. Si bien reconocen la
ausencia de condores andinos en el Caribe, los autores que han abordado el tema hasta
la fecha presuponen que las imagenes fueron reproducidas a lo largo de los siglos: no
por estimulo inmediato, en un principio, sino por tradicion o valor representativo.

Sinembargo, solo ligar laimagen con un determinado lugar en Surameérica, podria sig-
nificar una interpretacion muy superficial de lariqueza que albergaba el pensamiento
magico de estas culturas. A través de la historia, en el arte mitologico han figurado es-
bozos de criaturas trastocadas o quimericas. Dar por sentado que el ave en los amule-
tos huecoides solo responde a la representacion naturalista de una especie biolégica

9. Sandra Gordillo, "El condor andino como patrimonio natural y cultural de Sudamérica,” en Actas del Primer Congreso Internacional del
Patrimonio Cultural (Cérdoba, Argentina: Universidad Nacional de Cérdoba, 2002), 329.

10. Eduardo Corona-Martinez, “Las aves de los entornos domésticos prehispanicos en el centro de México,” en La Arqueologia de Los
Animales de Mesoamérica, eds. G6tz y Emery (Atlanta: Lockwood Press, 2014), 83-98, https://doi.org/10.2307/j.ctvvnctc.9.

1. Nicole Sault, “How Hummingbird and Vulture mediate between life and death in Latin America,” Journal of Ethnobiology 36, no. 4
(2016): 783, https://doi.org/10.2993/0278-0771-36.4.783.

12. Maria Paula Costas, “Cabezas trofeo en el mundo andino: interpretaciones acerca de su sentido en relacion a las creencias ligadas
al mantenimiento del orden cosmolagico,” Avances 22, no. 2 (2012): 58.

13. Laura Del OImo Frese, “Los Huecoides en Punta Candelero, una cultura ancestral,” en Integracién de la cultura Huecoide y la arqueologia
al salén de clase(Gurabo: Museo y Centro de Estudios Humanisticos Dra. Josefina Camacho de la Nuez, Universidad del Turabo, 2014),
29.
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concreta, le resta a su potencial va-
lor simbolico. El “pajaro horrible” de
la cultura nazca™, por ejemplo, es
un ave antropomorfizada que ilustra
una de las fuerzas mas poderosas
del cielo. Su aspecto nace de la fu-
sion entre el condory el halcén®™. De
igual manera, los retratos de aguilas
y buitres a menudo se confunden
en el arte prehispanico, ya que en
la cosmologia de la regién Maya vy
la Amazonia, son intercambiables o

) ) Fig. 4. Pendientes mochica con condores andinas, Pert, 390-450 d. C. Oro, cobre y
interrelacionados™. plata, 10 cm. © Fotografia: dominio publico, Museo Metropolitano de Nueva York.

Pese a ser especies distintas, tanto el condor andino y el buitre real, lucen un collar de
plumas y un buche expandible que emerge del plumaje circundante. Estas caracteris-
ticas figuran ocasionalmente en las iconografias catartidas de Sur y Centroameérica
(Fig. 4), pero escasean en las estampas caribenas’”. Se entiende, entonces, que una
mirada demasiado cientificista puede desviar el analisis conceptual de estas obras. El
buitre plasmado en esta vasija maya exhibe una morfologia semejante a la del ave rapaz
en los amuletos huecoides(Fig. 5). Se presenta de perfil, encorvado, con garras flexio-
nadas, ojos redondos y, aunque el pico esté abierto, manifiesta una curvatura similar.
El contorno y la geometria adquieren un protagonismo especial en ambas obras. Con
estas semblanzas, podemos ver cOmo recursos estéticos analogos pueden represen-
tar especies de aves distintas.

Sobre la fortaleza en las garras que generalmente se usa para justificar la taxonomia
del condor, Giovas ha recalcado que todos los catartidos poseen talones débiles di-
senados para caminar y no para agarrar o cazar®®. Esta es una caracteristica definito-
ria de su familia biologica. Aunque los condores y los buitres ocasionalmente puedan

14. Donald Proulx, “Trophy Head-Taking and Human Sacrifice in Andean South America,” en Handbook of South American Archaeology, eds.
Silverman y Harris (Nueva York: Springer, 2008), 1047-1060, https://doi.org/10.1007/978-0-387-74907-5_52.

15. Costas, “Cabezas,” 65.

16. Elizabeth Benson, “The Vulture: The Sky and The Earth,” en Eight Palenque Round Table (San Francisco: Pre-Columbian Art Research
Institute, 1996), 309, https://doi.org/10.2993/0278-0771-36.4.783; Mary Preuss, Gods of the Popol Vuh (Culver City: Labyrinthos, 1988),
30, https://doi.org/10.2307/281586; Peter Roe, The Cosmic Zygote: Cosmology in the Amazon Basin (New Brunswick: Rutgers University,
1982), 259, https://doi.org/10.1525/ae.1983.10.3.02a00180.

17. Sault, "Hummingbird,” 784.

18. Giovas, “Critical Appraisal,” 4.
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Fig. 5. Despliegue del programa iconogréafico de una vasija maya. Escena sacrificial con musica, danzay un buitre con una serpiente
alrededor del cuello. © Fotografia: Justin Kerr, K791.

cazar presas pequenas, ninguno de ambos habitua a cargar peso en sus talones. Aun
asi, las cosmogonias bribri y cabécar les atribuyen a buitres la siembra de los cuatro
soportes de la Tierra y a un zopilote (buitre negro) ser el soporte principal®. Los bui-
tres son héroes culturales en la tradicion costarricense y un motivo prominente en el
arte prehispanico de su region. En tal caso, las garras de este ave se representan con
fortaleza —pese a ser debiles en la vida real— porque espiritualmente sostenian el pilar
central de la casa cosmica. Asimismo, la reiterada correlacion entre las aves rapaces
y la decapitacion en la iconografia suramericana tampoco refleja un comportamiento
natural, pues nunca se han visto condores andinos haciendo esfuerzos significativos
para romper craneos animales?®.

Existe una linea muy fina entre el origen y la vigencia de las atribuciones misticas a
los animales en la espiritualidad. Aunque partan de caracteristicas conductualesy fi-
sioldgicas observables, conforme evolucionan las creencias, muchas asignaciones to-
témicas paran de limitarse a lo tangible o lo empirico. Con respecto al argumento de
la caruncula, mas alla del dimorfismo sexual, su presencia 0 ausencia también podria
significar una distincion entre adultezy ninez, ancianidad y juventud: lo viejo frente alo

19. Benson, “The Vulture,” 313.
20. Travis Kidd, "Vultur gryphus,” Animal Diversity Web, consultado el 3 de septiembre de 2019, http://animaldiversity.org/accounts/Vul-
tur_gryphus/; Giovas, “Critical Appraisal,” 4.
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nuevo. Estainterpretacion es consistente conlaasociacion cosmologica de los buitres
conla muerte, la transformaciony la renovacion de la vida en las sociedades indigenas
de Ameérica, y admite la posibilidad de que los amuletos huecoides puedan representar
buitres reales? o incluso especies endémicas?? que forman parte del paisaje natural y
cultural de Puerto Rico, como el guaraguao, el gavilan y el mucaro. Estas aves, por su
prominencia en el entorno caribeno, pudieron haber tenido un lugar significativo en las
creencias localesy repercutido en sus creaciones artisticas.

Aves rapaces en cosmogonias ancestrales

“Cada animal posee cualidades positivas o negativas constantes, que permiten adju-
dicarlo a un modo esencial de manifestacion cosmica™. Desde tiempos inmemoria-
les, las aves han protagonizado los mitos fundacionales de la humanidad. Son capaces
de recoger aspectos espirituales y politicos de la sociedad. Las aves se consideraban
animales poderosos y dominantes, dioses que controlaban los espacios celestesy co-
nocian los acontecimientos del universo. En especial las migratorias y las rapaces, do-
minaban los elementos, actuaban como mensajeros divinos entre mundos e indicaban
presagios. Los chamanesy los lideres se vestian como aves y, a menudo, utilizaban un
bastdn de pajaro como simbolo de autoridad para asimilar sus poderes?-.

Por su naturaleza indémita, las aves rapaces han sido simbolos de poder a nivel glo-
bal®. Las aves de rapina constituyen un grupo funcional que incluye desde habiles ca-
zadoras como los halcones, hasta carroneras como los buitres del viejo y del nuevo
mundo?. Estas ejercen varios roles ecologicos?. Las carroneras prestan los servicios
ambientales de mineralizar lamateria organicay confinar localmente parasitosy enfer-
medades presentes en carcasas de animales muertos?. De igual forma, sus lazos con

21. Giovas, 3.

22. Jessica Castro-Prieto et al., The Puerto Rico Breeding Bird Atlas (Rio Piedras: USDA, International Institute of Tropical Forestry, 2021),
https://doi.org/10.2737/1ITF-GTR-53.

23. Gordillo, “El condar,” 329.

24. Michael Rappengliick, "Heavenly Messengers: The Role of Birds in the Cosmographies and the Cosmovisions of Ancient Cultures,” en
Cosmology Across Cultures(San Francisco: Astronomical Society of the Pacific, 2009), 409:145-150.

25. Victor Raimilla y Jaime Rau, “Percepciones humanas sobre las aves rapaces: una revision singptica centrada en las costumbres y
mitos de la zona sur-austral de Chile,” Hornero 32, no. 1(2017): 139-149, https://doi.org/10.56178/eh.v32i1.547.

26. Claus Konig et al., Owls of the World (New Haven: Yale University Press, 2009).

27. Daniel Simberloff, “Flagships, umbrellas, and keystones: is single-species management passé in the landscape era?,” Biological Con-
servation 83, no. 3(1998): 247-257, https://doi.org/10.1016/S0006-3207(97)00081-5.

28. Jaime Rau, Papel ecoldgico de las aves rapaces: del mito a su conocimiento y conservacién en el sur de Chile (Santiago: Grafica Metropo-
litana, 2014).
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la agricultura las vinculaban alos gobernantes, quienes debian garantizarles la prospe-
ridad a sus subditos.

Enlos pueblos mesoamericanos, los buitres estaban relacionados con las cuevas: vias
de acceso al inframundo. Ademas, auguraban padecimientos e impurezas. Para los
mayas, el buitre rey traia muerte y que uno entrara al hogar era sinénimo de enferme-
dad. Sin embargo, la conexion con la muerte no desmerecia su esencia sagrada. Los
buitres y los condores se asociaban con dioses sacrificadores y autoridades politicas.
Enelacto de consumir alos muertos, se decia que liberaban el espiritu y podian trans-
portar las almas hasta el cielo en sus alas?®. Curiosamente, la capacidad de escoltar a
los muertos no solo deriva de su vinculo con el inframundo sino también con el sol en
los cielos y la creacion del cosmos, como se documenta para los bribri en Costa Rica®®.
La asociacion de los buitres con la muerte posee una complejidad que supera el acto
de comer carrona, y surge de su reputacion como mensajeros de la deidad solar que se
elevan en el cielo a grandes alturas. En religiones mesoamericanas de antano, el agui-
la, el colibriy el zopilote eran los principales emisarios del sol’'. El aguila era el sol en el
cielo, el colibriera el sol enla tierray el zopilote era el sol en el inframundo de la muer-
te?. Para estas tresaves, launion al dios del sol significd una consecuente relacién con
el sacrificio humano®.

Correspondencias magicas

Elcoloresuna caracteristica clave en el analisis de este motivoiconografico. Sinos cons-
ta que los huecoides tenian acceso a una extensa gama cromatica de materias primas,
entonces debemaos considerar el significado simbolico que pudo constituir la preferencia
de un color sobre otros. En otras palabras: no debio ser azarosa la adjudicacion de ma-
tices amarillentos y verdosos a la imagen de un ave rapaz(Fig. 6). A continuacién, explo-
raremos la conexion de los colores verde y amarillo con el aguay el sol, respectivamente.

29. Sault, "Hummingbird,” 790-791.

30. Javier Bonatti, "El Zopilote: Caquero y Psicopompo,” en Il Congreso sobre Pueblos Indigenas (San José: Universidad de Costa Rica,
2003); Doris Stone, Las tribus talamanquenas de Costa Rica(San José: Museo Nacional de Costa Rica, 1961).

31. Alfredo Mires Ortiz, Asi en las flores como en el fuego, la deidad colibri en amerindia y el dios alado en la mitologia universal (Quito: Edicio-
nes Abya-Yala, 2000).

32. Silvia Limony Clementina Battcock, “Aves solares: el guila, el colibriy el zopilote en Mesoamérica,” en Animales de Dios, eds. A. Lopez
Autiny L. Millones Santa Gadea (Lima: Fondo Editorial de la Asamblea de Rectores, 2012), 114, 158.

33. Sault, "Hummingbird,” 790.
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Fig. 6. Amuletos bimorfos realizados en jadeita y serpentina. Alto: 15 mm a 57 mm. © Fotografia: Luis Chanlatte Baik e Yvonne
Narganes Storde, 2005.

Recordemos la asociacion agricola del buitre y el condor. El estado elevado de estas
aves se debe al poder transformador que tienen sobre la muerte. Pueden comer carro-
na y convertir la decadencia en nueva vida, perpetuando asi el ciclo de renovacion®.
De igual modo, el flujo del agua es indispensable para la agricultura y, desde la época
precolombina en Centroamerica, se relaciond con los ciclos de la vida, la muerte y la
fertilidad®. Si analizamos una muestra de pedreria huecoide, es inevitable notar la re-
incidencia de coloresverdosos en lasrepresentaciones de reptilesy anfibios: animales
que tambien se vinculan con el aguay el culto a la fertilidad.

Envistadelos patrones cromaticos existentes, podriamos adscribirles un simbolismo
acuatilalos condores huecoides. A los buitres se les atribuyen cualidades vivificantes
relativas a la agricultura, el fuego, la lluvia, el tabaco, el incienso y el jade precioso®.
Todos ellos, a su vez, atanen al agua. Aunque ni el condor ni el buitre son aves acuati-
cas, se asocian con la lluviay la fecundidad en las cosmogonias andinas. Los poderes
agrariosy pluviales que encarnan estas aves no solamente estan relacionados con los
cielos, sino también con el inframundo al que regresan las aguas y del que emergen
las semillas®.

Sabemos que el condor y otras aves constituian una importante alegoria solar en las
cosmovisiones de civilizaciones antiguas. En Costa Rica, por ejemplo, el alto estatus

S4. Sault, 791.

35. Carlos Aguilar Piedra, Los usékares de oro(San José: Fundacion Museos del Banco Central de Costa Rica, 1996), 48-50.
36. Benson, "The Vulture,” 312.

37. Sault, "Humminghird,” 795-797.
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Fig. 7. Fragmento de la parte antropomorfa de un amuleto tallado
en serpentina que fue reutilizado. Alto: 31 mm. © Fotografia: Luis
Chanlatte Baik e Yvonne Narganes Storde, 2005.

del buitre como pajaro del sol se
demuestra por su frecuente repre-
sentacion en artefactos de oro%. Se
pensaba que las aves solares traian
elagua, dadora de vida, desde el cie-
lo ala tierra®. Ademas, se creia que
las mas poderosas (las rapaces) pro-
vocaban los ciclones, truenos y re-
lampagos“®. Asi pues, las asociacio-
nes de las aves con el sol, el fuego o
la luz, a menudo iban acompanadas
del agua por defecto.

{Amuleto o moneda?

La reutilizacion de los adornos orni-
tomorfos huecoides incide en suim-
portancia simbolica®(Fig. 7). Cuando
serompian, envez de desecharse, se

remendaban para preservar su uso. Con este proposito, se les abria una nueva perfora-
ciony se alisaban las areas quebradas®?. Esto afianza, sin duda, laimportancia cultural
que poseian tanto los amuletos como el material en el que se realizaban.

Segun hemos visto, la cultura huecoide era parte de una gran red de intercambio®.
Ante esto, algunos autores sostienen que los pendientes bimorfos suponian parte im-
portante de lo que hoy dia entenderiamos como una moneda corriente.

38. Sault, 790.
39. Rappengllck, "Heavenly," 145.

40. Sarah Allan, "Sons of suns: myth and totemism in early China,” Bulletin of the School of Oriental and African Studies 44, no. 2 (1981):
290-326, https://doi.org/10.1017/S0041977X00138984; Hope Werness, The Continuum Encyclopedia of Native Art: Worldview, Symbolism,
and Culture in Africa, Oceania, and Native North America (Londres: Continuum International Publishing Group Ltd., 2000), https://doi.

0rg/10.1215/00141801-49-4-871.

41, Luis Chanlatte Baik e Yvonne Narganes Storde, Cultura La Hueca (San Juan: Museo de Historia, Antropologia y Arte, Centro de Inves-
tigaciones Arqueoldgicas, Universidad de Puerto Rico, Recinto de Rio Piedras, 2005), 38.

42. Narganes, “La lapidaria,” 143.
43. Del OImo Frese, “Los Huecoides,” 29.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 31(2025): 8-30
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.466671/atrio.9555


https://doi.org/10.1017/S0041977X00138984
https://doi.org/10.1215/00141801-49-4-871
https://doi.org/10.1215/00141801-49-4-871

;Condores caribenos? Apuntes para el analisis iconografico de los amuletos bimorfos huecoides

Aunqgue la tipologia del pendiente
huecoide es exclusiva de Puerto
Rico, este no es el Unico lugar don-
de se han hallado amuletos con un
motivo similar. La analogia mas
destacable se encuentra en Costa
Rica*(Fig. 8). El pajaro de los amu-
letos costarricenses, sin embargo,
se ha identificado como el buitre
rey por su anatomia. Se presu-
me que la conexion del pico con la
presa habla mas de su naturaleza
carronera que de algun simbolis-
mo inherente*. No obstante, esta
aproximacion pseudobioldgica
puede distar de la intencion artis-
ticainicial.

Mas alla de las sutiles diferencias
iconograficas en los ejemplares de
Costa Rica y Puerto Rico, resaltan
coincidencias fundamentales en-

tre ambos. Entre ellas, se destacan Fig. 8. Pendientes de aves rapaces (comparacion de tipologias
“la manera en que estaban su pues- iconograficas): Vieques(ay b)y Costa Rica(e y f). © Fotografia: The

Oxford Handbook of Caribbean Archaeology, 2013.
tos a colgar (como si sobresalieran

del cuerpo), la materia prima em-

pleada para su confeccién(serpenti-

nay jadeita)y latécnica de manufactura(abrasion por hilo)“8. Dichas similitudes sugie-
ren la importancia panregional de los amuletos ornitomorfos en el Caribe precolonial.
Pudieron ser imagenes totémicas que servian para asociar a los intérpretes de esta
tradicion con un lugar ancestral de la region istmo-colombiana.

44, Reniel Rodriguez Ramoas, Rethinking Puerto Rican Precolonial History (Tuscaloosa: University of Alabama Press, 2010).

45. Reniel Rodriguez Ramos, “Isthmo-Antillean Engagements,” en The Oxford Handbook of Caribbean Archaeology, eds. William F. Kee-
gan, Carinne L. Hofman, y Reniel Rodriguez Ramos (Nueva York: Oxford University Press, 2013), 161, https://doi.org/10.1093/oxford-
hb/9780195392302.013.0058.

46. Rodriguez Ramos, 161-162.
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La nocién de estos objetos como “monedas” en su tiempo es interesante porque brin-
daria otradimension a suanalisis: un valor econdmico que elevarialaimportancia de su
materialidad. Entonces, la reutilizacion de piezas quebradas seria equivalente al acto
de reparar billetes con cinta adhesiva en la modernidad. De todos modos, los amuletos
eran un significante o distintivo de clase. Si bien se hallaron muchisimos ejemplares,
no sonlos suficientes para hablar de una moneda generalizada. Asi pues, quien portase
el amuleto, sobresalia de la poblacién regular.

En las garras...

La evidencia osteoldgica indica que los huecoides introdujeron la practica de la de-
formacion cefalica intencional en las Antillas®’ (Fig. 9). En los adornos bimorfos, el ave
suele sostener la silueta de una cabeza humana. Curiosamente, algunas de estas ca-
bezas aparentan ostentar el tipo de deformacion presente en las tribus aborigenes an-
tillanas“. Tanto la deformacion ceféalicay las técnicas escultoricas huecoides aluden a
una longeva tradicion. Esta perspectiva realza los amuletos bimorfos como perpetua-
dores de una cultura que se nutria de imagenes aprendidas, como el condor, y cotidia-
nas como las modificaciones corporales corrientes.

Hemos reconocido la avecilla del sitio La Hueca como otra figura en las garras del “‘con-
dor”. Sin embargo, algunos ejemplares hallados en Punta Candelero exhiben una mor-
fologia distinta que se ha catalogado como un jaguar“® (Fig. 10). Pese a ser un animal
exotico al Caribe, eljaguar no era ajeno alos huecoides. Esto nos consta por los colgan-
tes de colmillos que se encontraron junto a sus restos. Asi pues, no es del todo invero-
simil sugerir la representacion de este felino.

La cultura moche puede darnos pistas para enlazar el céndory el jaguar. En el antiguo
Peru, la division entre lo celestial y lo terrenal era crucial para comprender el uni-
verso. Por su capacidad de volar, las aves representaban la esfera celeste. El mundo
de arriba era dominado por los astros y fuerzas extraordinarias lejos de nuestro con-
trol, mientras que el mundo de abajo, capaz de engendrar vida, era el lugar donde se

47. Edwin Crespo Torres, “La cultura huecoide y su conexion con la introduccion de la practica de la deformacion cefalica en las Anti-
llas,” en Cultura La Hueca (San Juan: Museo de Historia, Antropologia y Arte, Centro de Investigaciones Arqueoldgicas, Universidad de
Puerto Rico, Recinto de Rio Piedras, 2005), 57-63.

48. Crespo Torres, 59.

49. Rodriguez Lopez, "Arqueologia,”17.
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Fig. 9. Seccion de la cabeza de un amuleto bimorfo tallado en serpentina, Fig. 10. Amuleto huecoide realizado en serpentina. Segun
60 x 40 mm. Segun Crespo Torres, muestra la deformacion cefélica Rodriguez Lopez, en la parte izquierda puede apreciarse la figura
intencional del tipo tabular oblicua fronto-occipital. © Fotografia: Luis de unjaguary en la parte derecha, el condor. ® Fotografia:
Chanlatte Baik e Yvonne Narganes Storde, 2005. Miguel Rodriguez Lopez, 2014.

sembraban y germinaban las semillas. Este espacio subterraneo, "humedo como un
Utero”, era un mundo de agua, lagunas, manantiales y rios. Las fuerzas opuestas de
“arriba” y "abajo” convergian en el “aqui y ahora” del mundo terrenal. El poder de este
mundo se representaba con grandes felinos, como el pumayy el jaguar, que eran caza-
dores sobresalientes®.

Eljaguar ocupo un rol importante en la cosmovisidon mesoamericana como una entidad
sobrenatural que conjugaba diversos atributos®. Su habitat natural ha propiciado laaso-
ciacion del jaguar con algunas potencias terrenasy lugares de acceso al inframundo. “El
caracter de las cuevasy del jaguar se fusionan para dar origen a un simbolismo correla-
tivo alos origenes de los grupos humanos, al del espacio donde se ratificany entronizan
los poderes de los gobernantes, y al retorno de los hombres de poder -chamanes, sacer-
dotes, gobernantes- que de ahi emergieron™?. Asi como el céndor y otras aves rapaces,
el jaguar también estaligado a la jerarquiay el poder humano frente a la divinidad.

También podriamos considerarlafigura del perro como un posible cuadrupedo repre-
sentado en el registro inferior de los amuletos. EI perro fue una especie sumamen-
te importante para los huecoides. Tanto asi, que en sus yacimientos se recuperaron

50. Ivan Heredia, “La cultura mochica. Mitos y rituales en el antiguo Peru,” iHistoriArte, 5 de diciembre de 2016, consultado el 5 de agosto
de 2019, https://ihistoriarte.com/articulos/la-cultura-mochica-mitos-y-rituales/.

51. Samuel Villela, “Ritualidad y jaguar,” en El jaguar prehispdnico, huellas de lo divino (Consejo Nacional para la Ciudad de México: Editorial
Tierra Firme, 2005), 83.

52. Villela, 84.
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numerosas osamentas caninas y piezas de barro moldeado, entre otras manifesta-
ciones artisticas dedicadas a la representacion de este animal®. Rodriguez Lopez
ya ha propuesto el posible rol del perro como sustituto domesticado del jaguar en
las Antillas®. “En la mitologia suramericana el perro cazadory el jaguar son animales
relacionados y complementarios, que representan el poder de los guerrerosy la au-
toridad masculina™®. El motivo iconografico de la cabeza trofeo comparte las conno-
taciones bélicasy viriles que poseen el perroy el jaguar.

Cabezas trofeo y regeneracion

Losritos sacrificiales en el mundo andino eran de magnanima importancia para el des-
tino de las masas. El cuerpo humano se concebia como un garante de comunicacion
conlo sagrado ya que constituia una maxima ofrenda: insuperable en calidad. Algunas
culturas exaltaban la cabeza humana como fuente de vigor®. La cabeza, en este pensa-
miento magico, se asociaba al poder que regiay ordenaba la comunidad: la cabeza del
linaje. Por consiguiente, mas alla de su funcion biclogica, la cabeza se habria consagra-
docomo la parte masvaliosadel cuerpo humano en términos socialesy cosmolégicos®’.

La practica de decapitary conservar la cabeza del ejecutado para ofrendarla en espa-
cios ceremoniales esta abundantemente documentada en la arqueologia de los Andes,
con mayor prominencia enlaregion costera sur peruana®. El poder de las cabezas ene-
migas capturadas residia en sus cualidades regenerativas. Estas “‘cabezas-semilla” se
consideraban “portadoras de una fuerza vital de sustancias del alma” capaz de disemi-
nary proliferar procesos productivos®. Enla cultura nazca, “a los hallazgos arqueol6gi-
cos se suma la presenciarecurrente enlaiconografia del motivo que se ha identificado
como cabeza trofeo™®.

53. Del Olmo Frese, “Los Huecoides,” 26.

b4. Miquel Rodriguez Lopez, “El jaguar domesticado: simbolismo del perro en las culturas precolombinas de Puerto Rico y el Caribe,”
Revista del Instituto de Cultura Puertorriquefia 2, no. 3 (2001): 88-96.

bb. Del Olmo Frese, “Los Huecoides,” 23.

56. Costas, “Cabezas,” 60.

57. Maria Alba Bovisio y Maria Paula Costas, “Cabezas trofeo: cuerpo, abjetoy representacion,” en Actas del Ter Encuentro Latinoamericano
de Investigadores sobre Cuerpos y Corporalidades en las Culturas (Facultad de Humanidades y Artes, Universidad Nacional de Rosario,
2012), 7.

b8. Costas, “Cabezas,” 57.

59. Denise Arnald y Christine Hastorf, Heads of State. Icons, power and politics in the Ancient and Modern Andes (Walnut Creek: Left Coast,
2008), 130-131, https://doi.org/10.1017/S0022216X08005154.

60. Costas, “Cabezas,” 57.
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Las cabezas trofeo son craneos humanos que han sido cercenados de sus cuerpos en
momentos anteriores o posteriores ala muerte. Eltérmino fue acunado a principios del
siglo XX por elarqueodlogo Max Uhle® que interpreto las imagenes de cabezas mutiladas
en laiconografia andina como trofeos de guerra®. Pocos anos mas tarde, Julio C. Tello
examino varias cabezas trofeo y concluyo que estas eran simbolos importantes de po-
derreligiosoy social, y no simples botines de guerra. “Tello argumento que la presencia
de mujeres y ninos en la muestra, junto con el hecho de que todas las cabezas pre-
sentaban la deformacion ‘nazca’, indicaba que era improbable que las cabezas fueran
tomadas de enemigos muertos™. De este modo, Uhle y Tello sentaron las bases de una
controversia aun vigente en la comprension de la arqueclogia peruana: ;las cabezas
trofeo nazca pertenecieron a enemigos o a antepasados?

No existe evidencia arqueoldgica suficiente para refutar o comprobar decisivamente
cualquiera de las dos teorias. Sin embargo, “la cuidadosa preparacion de la cabeza mo-
mificada y la fuerte relacidon iconografica de las ‘cabezas trofeo’ con seres miticos pa-
recen confirmar laimportancia de su uso ritual™. Pese a proponer origenes contrarios
para las cabezas trofeo, ambas hipotesis les atribuyen una significacion mayor.

Las cabezas trofeo pudieron servir como simbolos de fertilidad, objetos de culto o in-
signias bélicas®. Peters® sostiene en la iconografia paracas tardia y nazca temprana
se mostraban ‘con cazadores/guerreros, con frijoles y figuras de felinos/monos, y con
condores e imagenes de sacrificio humano’, constatando la relacion simbdlica entre
las cabezas trofeo y la guerra, fecundidad e inmolacién humana®. Parece ser un tema
iconografico donde subyacen principios de germinacion, nacimiento, vida y renova-
cion®. Aunque en épocas nazca posteriores el motivo de la cabeza trofeo aparece mas
insistentemente en contextos relacionados conlaguerra, algunos expertos® sostienen
que el imaginario paracasy nazca exhibe la correspondencia entre las cabezas trofeoy

61. Bovisioy Costas, “Cabezas trofeo,” 1.

62. Patricia Rios Valladares, “Repertorio de personajes relacionados a la caza y manipulacion de cabezas trofeo en la iconografia Para-
cas Tardio y Nasca Temprano,” Arkeos, Revista Electronica de Arqueologia 1, no. 2 (2006): 21-22.

63. Kathleen Forgey y Sloan Williams, “Cabezas trofeo nasca: evidencias osteoldgicas y arqueoldgicas de la coleccion Kroeber,” Revista
Andina 36, no. 1(2003): 238.

64. Bovisioy Costas, “Cabezas trofeo,” 12.

65. Vera Panteado Coelho, “Enterramentas de cabegas da cultura Nasca” (tesis doctoral, Universidad de Sao Paulo, 1972).

66. Ann H. Peters, “Ecology and Society in Embroided Images from the Paracas Necropolis,” en Paracas Art and Architecture: Object and
Context in South Coastal Peru(lowa City: University of lowa Press, 1991), 311.

67. Forgeyy Williams, “Repertorio,” 245.

68. Donald Proulx, “Trophy Heads: Victims of Warfare or Ritual Sacrifice?,” en Cultures in Conflict: Current Archaeological Perspectives
(Calagary: Archaeological Association, University of Calgary, 1989), 73-85.

69. Helaine Silverman y Patrick Carmichael.
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los ancestros con nociones de muerte y de regeneracion ciclica’™. El crecimiento de la
flora se asocia, alegoricamente, con las heridas, la sangre y otros fluidos corporeos. La
coherencia de estas metaforas intercambiables se centra en la percepcion del aguay
la sangre como fluidos fertiles, necesarios para la regeneracion de los ciclos agricolas
y miticos”. La decapitacion conlleva un derramamiento de sangre mayusculoy, en este
sentido, “laaccion misma no estaria solo destinada a separar la cabeza del cuerpo”sino
averter una gran cantidad del fluido vital por antonomasia’.

Cadavez que la cabeza trofeo aparece asociada a un personaje mitico, este puede por-
tarla como galardon. “Siempre es mas pequena que la cabeza del ser que la porta, lo
que podria interpretarse en clave de perspectiva jerarquica, y esta tratada con mayor
sintesis y esquematismo”. Cuando son portadas por seres mitologicos, se enfatiza la
idea de las cabezas trofeo “como ofrendas a las deidades para que estas garantizasen
el orden social, natural y cosmico™.

La incidencia de la cabeza trofeo como motivo iconografico en el arte nazca es mu-
cho mayor a la de las cabezas momificadas y los craneos sueltos confirmados por el
registro arqueologico’. A pesar de que los restos osteolégicos son escasos y limita-
dos a ciertos periodos, el imaginario de las cabezas trofeo es comun a través de toda
la region andina en practicamente todas las épocas’™. Este interesante dato senala el
alcance que tuvieron ciertas imagenes como “posibles transmisoras de una carga for-
mal-significante, capaz de producir unaemocion colectivamente compartida, mas que
como descripciones literales de practicas concretas”®.

Consideraciones finales

El anélisis de los amuletos huecoides sugiere que sus representaciones ornitomorfas
no pretendian ser estampas precisas de atributos fisionémicos. Mas bien, trascendian

70. Forgeyy Williams, “Repertorio,” 245-246.

71. Mary Frame, “Blood, fertility and transformation: Interwoven themes in the Paracas necropolis embroideries,” en Ritual Sacrifice in
Ancient Peru(Texas: University of Texas Press, 2001), 72, https://doi.org/10.7560/708938-005.

72. Bovisioy Costas, “Cabezas trofeo,” 6.

73. Bovisioy Costas, 10-12.

74. John Verano, "Where do they rest? The treatment of human offerings and trophies in Ancient Peru,” en Tombs for the Living: Andean
Mortuary Practices (Washington, D.C.: Dumbarton Oaks Research Library Collection, 1995), 203-204.

75. Forgeyy Williams, “Repertorio,” 239.

76. Costas, “Cabezas,” b7.
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convenciones naturalistas para comunicar aspectos abstractos de la experiencia hu-
mana. Este simbolismo refleja las practicas y cosmovisiones indigenas de otras regio-
nes en Ameérica continental, donde las aves no solo eran mensajeras divinas, sino tam-
bién guardianas de los ciclos naturales y sociales.

Asumir al céndor como motivo escultérico definitivo, aunque atractivo por sus cone-
xiones andinas, debe contextualizarse en un marco mas amplio que considere las dife-
rencias geograficas y ecoldgicas entre la América continental y la insular. En el espacio
caribeno, la ausencia corporea del condor andino nos invita a examinar mas a fondo el
posiblerolde avesrapacesendemicasenlastradiciones chamanicasyreligiosaslocales.

El arte huecoide ofrece una ventana invaluable hacia los vinculos culturales y espi-
rituales entre el Caribe prehispanico y el continente americano: interrelacion que
no solo facilité el acceso a materias primas valiosas, sino también al intercambio de
ideas, creencias y técnicas artisticas. La afinidad entre el jade y los buitres en Sury
Mesoameérica puede hablarnos de una importancia agricola adscrita a los pendientes
de LaHueca. Lejos de desmeritar un potencial simbolismo solar como el visto en Costa
Rica, lo previo podria incluso reforzar los talismanes como una alegoria ciclica de lavida
y la muerte. Del mismo modo, es interesante que todos sus elementos figurativos -el
ave rapaz, la cabeza trofeo, y el jaguar o perro- tengan connotaciones regenerativasy
estén relacionados con el poder social y religioso. Aunque no se conozca con exactitud
la funcionalidad de los amuletos huecoides, estas concomitancias simbadlicas pueden
suponer un punto de partida.

No debemos perder de vista que los huecoides llegaron a Puerto Rico con un bagaje
cultural caracteristico gue se mantuvo por mas de mil anosy cuyo alcance cronolégico
advierte su envergadura. La perduracién e inmutabilidad de este lenguaje estetico nos
habla de unaimportante tradicion capazincluso de sobrevivir los primeros embates de
la invasion europea. La datacion de restos hasta el 1540 d. C. resulta desconcertantey
hace que su atribucion estilistica rinda poca utilidad para aplicaciones arqueolégicas”.
Sin embargo, adoptar un enfoque historico-artistico permite visibilizar el papel de es-
tas piezas como parte fundamental del patrimonio estético y espiritual del Caribe.

77. Rodriguez Ramos et al., “Revision,” 14.
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Resumen

Los estudios de inconografia musical en la catedral de El Burgo de Osma
se han reducido casi exclusivamente a las obras medievales. Con esta
investigacion se pretende realizar un corpus completo y un examen
pormenorizado de cada pieza a lo largo de nueve siglos, asi como
analizar las caracteristicas de cada representacion y la evolucion de los
instrumentos en manos de ancianos, ninos, pastores y angeles dentro
de un contexto de sentido cristiano. Son casi un centenar de ejemplos
localizados en veintitrés ubicaciones que permiten conocer con mas
detalle los diferentes usos de los instrumentos en esta iglesia mayor, tal
y como aparecen en codices, libros, esculturas, pinturas y vitrales que
llevan la firma de Martinus, el maestro de Osma, Martin Gonzdlez, Mariano
Salvador Maella, Rigalt y Cia, entre otros.

Abstract

Studies of musical iconography in the cathedral of El Burgo de Osma have
been reduced almost exclusively to medieval works. This research aims
to create a complete corpus and detailed examination of each piece over
nine centuries, as well as the characteristics of each representation and
the evolution of the instruments in the hands of elders, children, pastors,
and angels within a Christian context. There are almost a total of a hundred
examples located in twenty-three locations that allow us to know in more
detail the different uses of instruments in this main church, as they appear
in codex, books, sculptures, paintings, and stained-glass windows that bear
the signature, by Martinus, the master of Osma, Martin Gonzalez, Martin
Gonzalez, Mariano Salvador Maella, Rigalt and Cia, among others.
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Introduccion

La construccion de la antigua seo de Osma fue una ardua tarea de muchos siglos que
seinicio acomienzos del XlI bajo el mandato del obispo Pedro de Bourgesy se prolongo
posteriormente, primero al levantar un templo gético y después con diversas amplia-
cionesy reformas.

Las artes figurativas que se hallan en la seo oxomense dan buena cuenta de la rela-
cion entre imagen y musica' (Fig. 1). Por tanto, el objetivo principal de este trabajo
radica en hacer un catalogo y una investigacion exhaustiva del mas del centenar
de imagenes musicales existentes en esta catedral, todas debidamente analizadas
y comparadas. Para ello se ha empleado una metodologia mixta etnografica, con
el correspondiente trabajo de campo, junto al estudio de caso en la indagacion de
cada representacion y las relaciones entre unas y otras, aparte de explorar las téc-
nicas interpretativas.

Hasta la actualidad este tema no habia sido incluido por completo en ningun estudio
anterior y tan solo habia merecido una atencion puntual en la monografia de Martinez
Frias?y los articulos de las portadas a cargo de Le Barbier y Buitrago®y Palacios Sanz“.
Por su parte, Alvarez Martinez estudio los beatos®, Alonso Romero, en una publicacion
reciente, la Navidad®y de nuevo Palacios Sanz en sendas publicaciones ha investigado
las vicisitudes de los 6rganosy de los musicos catedralicios’.

1. Howard Mayer Brown y Joan Brown Lascalle, Musical Iconography: A Manual for Cataloguing Musical Subjects in Western Art Before 1800
(Cambridge: Harvard University Press, 1972), 7-8, https://doi.org/10.4159/harvard.9780674731745.

2. José Maria Martinez Frias, El gético en Soria. Arquitectura y escultura monumental (Soria: Universidad de Salamanca y Diputacion Pro-
vincial de Soria, 1980), 96-97, 112-113.

3. Elena Le Barbier Ramos y Alicia Gonzélez de Buitrago, “Ilconografia musical en las portadas de la Catedral de EI Burgo de Osma,” en |
Semana de estudios histéricos de la Didcesis de Osma-Soria. 15-17 de septiembre de 1997, coord. Tedfilo Portillo Capilla (Soria: Diputacion
Provincial de Soria, 2000), 2: 345-364.

4. José Ignacio Palacios Sanz, “Iconografia musical en las portadas de la catedral de El Burgo de Osma,” Revista de Soria, no. 19
(1997): 33-45.

5. Rosario Alvarez Martinez, "La iconografia musical de los Beatos de los siglos X y XI y su procedencia,” Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte, no. 5(1993): 201-218, https://doi.org/10.15366/anuario1993.5.016.

Jesus Alonso Romero, La Navidad en la Catedral de El Burgo de Osma (Torrazza: Amazon, 2023), 239, 277, 279.

José Ignacio Palacios Sanz, Organos y organeros en la provincia de Soria (Soria: Diputacion Provincial de Soria, 1994), 228-229, https://
doi.org/10.2307/20796995; Jose Ignacio Palacios Sanz, La musica en la Catedral de El Burgo de Osma. La produccién musical y el archivo
de musica: estudio y catalogacion (Soria: Diputacion Provincial de Soria y Universidad de Valladolid, 2020), 62.
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Fig. 1. Ubicacion en el plano de la catedral de El Burgo de Osma en donde se encuentran representaciones de instrumentos: 1, Codice
Beato; 2, capitel sala capitular; 3, sepulcro san Pedro de Osma; 4, portada oeste; b, portada sur; 6, Breviario de Montoya; 7, cantorales;
8, retablo san lidefonso; 9, retablo Virgen de los Angeles; 10, tabla de la Anunciacion; 11y 12, ménsulas del claustro; 13, dguilas capilla
mayor; 14, facistol; 15, 6rgano de la epistola; 16, retablo Virgen del Espino; 17, retablo Santa Cruz; 18, frescos capilla San Pedro de
Osma; 19, cupula capilla Virgen del Espino; 20, frescos Sacristia mayor; 21, frescos capilla de Palafox; 22, escudo capilla Palafox, y 23,
vidrieras Capilla mayor. Fuente: Fundacién Santa Mariay elaboracion propia.

Obras romanicas y de transicion

Codice no. 1, Archivo capitular

El cddice no. 1, Beato de Liébana, ha sido objeto de numerosos estudios, desde los ya
lejanos de Timoteo Rojo en 1929y 19318, hasta los mas recientes que prologan la edicién

8. Timoteo Rojo Orcajo, Catalogo descriptivo de los cédices que se conservan en la Santa Iglesia Catedral de Burgo de Osma(Madrid: Tipogra-
fia de Archivos, 1929), 667-676; Timoteo Rojo Orcajo, “El Beato de la Catedral de Osma,” Art Studies. Medieval, Renaissance and Modern,

no. 8, part 2(1931): 103, 156.
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Fig. 2. Martinus, el cordero en el monte Sion. Codice Beato, 1086,
fol. 129. © Fotografia: José Ignacio Palacios Sanz.

facsimilar de 1992°. Inicialmente se
habia vinculado con el scriptorium
de Fitero™y con el de Santa Maria de
Carracedo", aunque desde 1952 se
relaciona sin reservas al de Sahagun
que erauno delos mejores de todala
peninsula’. Fue copiado por varias
manos, aunque en el folio 138v men-
ciona a Petrus clericus, y en el 163r al
iluminador Martini®. A su vez, en el
folio 10v figura la fecha de 1086™.

El ejemplar consta de 167 folios y 72
miniaturas, de las cuales trece son
de tematicamusical, enla que se ha-
llan el arpa-salterio (folios 73v, 129ry
133r)y las tubas(folios 91r, 102r, 103v,
104v, 105r, 106v, 109r, 116r vy 149v). E
salterio o arpa-citara (Apoc. 5,8 y
14,2) es tanida por cinco elegidos
para alabar a Dios en la escena de la
teofania dentro de una composicion
circular (folio 73v), por cuatro en la
del cordero en el monte Sion (Fig. 2)

(folio 129r), y por siete angeles -numero perfecto- en el momento de derramar las co-
pas (folio 135r)®. Aqui el iluminador introdujo algunos cambios a partir de un modelo

10.

1.

12.

13.

El Beato de Osma. Estudios (Valencia: Vicent Garcia Editores, 1992).

Rojo Orcajo, Catdlogo, 672.

Manuel Cecilio Diaz y Diaz, “La tradicion del texto de los Comentarios al Apocalipsis,” en Actas del Simposio para el estudio de los cédices
del"Comentario al Apocalipsis” de Beato de Liébana (Madrid: Joyas Bibliogréaficas, 1978), 1: 173.

Guy Fink-Errera, “Rémarques sur quelques manuscrits en écriture wisigothique,” Hispania Sacra, no. 5 (1952): 385; José Antonio
Fernandez Florez, “Fragmentos de un ‘Beato’ del Monasterio de Sahagun,” Hispania Sacra, no. 35 (1983): 395-447; John Williams, “In-
troduccion,” en El Beato de Osma, 29; Irene Ruiz Albi, “Los escribas del Beato del Burgo de Osma,” en Libro homenaje al profesor doctor
don Angel Riesco Terrero, coord. Nicolas Avila Seoane y dir. Juan Carlos Galende Diaz (Madrid: Confederacion de Asociaciones de
Archiveros, Bibliotecarios, Musedlogos y Documentalistas, 2021), 306-307.

Timoteo Rojo Orcajo, “Catalogo descriptivo de las cddices que se conservan en la Santa Iglesia Catedral de Burgo de Osma,” Boletin
de la Real Academia de la Historia, no. 94 (1929): 670; Jesus Dominguez Bordona, “Biccionario de iluminadores espanoles,” Boletin de la
Real Academia de la Historia, no. 140 (1957): 109; Ruiz Albi, “Los escribas,” 307-308.

Bérbara A. Shailor, “El Beato de Burgo de Osma. Estudio paleografico y cadicoldgico,” en El Beato de Osma, 43.

Rosario Alvarez Martinez, “Incidencia de una forma de trabajo en la representacion de los instrumentos musicales: la copia de codi-
ces en la Edad Media,” Nassarre. Revista Aragonesa de Musicologia, no. 23-1(2007): 64.
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previo de tradicion bizantina de forma triangular y en el numero variable de cuerdas
que oscilan entre las seis y las doce. Siempre emplean para tanerla tres dedos de la
mano izquierda (pulgar, indice y mefique) mientras que la otra sirve para sujetarlo™®.
Por su parte, las tubae estan en manos de angeles antes de la apertura de los siete se-
llos segun un modelo hebreo, la hazozra curvada, que era empleada para dar senalesy
convocar a ciertos rituales en el templo de Jerusalén”, pero aqui al ser mas alargada
resulta similar ala tubae romana fabricada en bronce o en madera forrada. En todas las
escenas el angel adopta la posicién de mantenerla hacia arriba, al estar identificadas
como lavoz de Dios'™, ademas de causar las cuatro primeras una destruccién parcial y
las restantes traen muerte y oscuridad (tabla 1).

Tabla 1. Las trompetas en el Cddice Beato de Burgo de Osma. Fuente: elabaracion propia.

NUmero de la trompeta Pasaje biblico Folio Accion
Cuatro angeles VI 91  Entregade las trompetas
Siete angeles VI 102 Empiezan a tocar las siete trompetas
Primera VIIIL6-7 103v  Granizoy fuego
Sequnda VIII,8-9 104v  Montana que se precipita al mar.
Tercera VII1L,10-M 105  Unaestrella ardiendo cae sobre las aguas
Cuarta VIN,12-13 105v  Tinieblas
Quinta 1X,13-16 106v  Abismo
Sexta IX,15-18 109 Angeles en el rio Eufrates para matar a la

tercera parte de la humanidad

Séptima XI,15-18 116 Cristo reinaréa por los siglos

Otra XVIII,2-5 149v  Juan postrado

Sala capitular, capitel y sarcofago de san Pedro de Osma

Embutido en el ala este del claustro aparecen dos parejas de vanos de lo que fue la en-
trada a la antigua sala capitular. Es un ejemplo de arquitectura de finales del siglo XII,
con claras influencias de uno de los maestros del claustro del monasterio de Santo
Domingo de Silos. El capitel central del lado izquierdo pertenece al ciclo de Navidad

16. Alvarez Martinez, “La iconografia musical de los Beatos,” 215.
17.  Faustino Porras Robles, “Los instrumentos musicales en el Romanico Jacobeo” (tesis doctoral, UNED, 2008), 6.
18. Alberto Colungay Laurentino Turrado, eds., Biblia Sacra juxta Vulgatam Clementinam (Madrid: BAC, 1999), 1186-1188.
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Fig. 3. Maestro de Silos, Anunciacion. Capitel de la sala capitular, s. XIl. © Fotografia: Jesus Alonso.

y en él figura la escena tallada en piedra del anuncio del angel a los pastores. El zagal
genuflexo porta un cuerno curvado o shofar, que servia para dar sefnales®(Fig. 3).

En el interior de la sala cuadrangular descansa encima de cuatro leones el antiguo se-
pulcro exento de san Pedro de Osma, realizado en 1258 en piedra por iniciativa del obis-
po don Gil (1246-1261) en un estilo de transicién al gético. En los cuatro lados figuran
escenas policromadas en relieve con historias de la vida del santo?. En la cabecera
sepulcral, dividido en dos partes, se narra el traslado y llegada de los restos morta-
les desde Palenciay el posterior sepelio en la catedral, con asistencia de dos obispos,
mientras las campanas repicaban a clamor?,

19. Gabriel Millet, Recherche sur liconographie de I'évangelie aux XIVe, XVe et XVle siecles, d'apres les monuments de Mistra, de la Macedoine e
du Mont-Athos (Paris: Fontemoing et Cie., 1960), 132; Alonso Romero, La Navidad en la Catedral de El Burgo de Osma, 277.

20. Nuria Moreno de Mingo, “El sepulcro de San Pedro de Osma,” Estudios del Patrimonio Cultural, no. 5 (diciembre 2010): 73.

21. Vicente NUfiez Marqués, Guia de la Catedral del Burgo de Osma y breve historia del Obispado (Madrid: Graficas Onofre Alonso, 1949), 12;
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Expresiones de la Baja Edad Media
Portadas de acceso al templo

Desde el siglo XII son numerosas las portadas en Castilla en las que podemos encon-
trar un instrumentario musical. Es el caso de laiglesia soriana de Santo Tomé (c. 1160),
Moradillo de Sedano (Burgos, 1188) y la portada de la Majestad de la colegiata de Toro
(1285-1295). Todas toman como referencia el texto del Apocalipsis(5,8-10), aparte de al-
gunos textos de los santos padres, siempre con el fin de alabar a Dios, ademas de poder
encontrar noticias sobre ellos en el Liber Sancti Jacobi al haber sido usados dentro del
templo en ciertos momentos de la liturgia®?.

Segun Martinez Frias la portada oeste o de San Miguel hay que datarla en 1240 sin que
se tenga referencia de su autoria. Son doce los ancianos coronados de factura toscay
ajenos al detalle, todos sentados y con instrumentos, ocho situados en la sequnda ar-
quivolta(numeros 1, 3, 4, 6, 7,8, 9y 10), y cuatro en la tercera (nimeros 11,15, 16 y 22)%.
En aquella se encuentra una cornamusa, una vihuela de mano o citola de tres cuerdas
con sendas aberturas pequenas en la tapa superiory clavijero en angulo recto, un arpa
estrecha?, cimbalos, una citara de forma parecida al salterio, de caja cuadrada con
cuatro cuerdas y que va apoyado sobre las piernas®; el timpanum o tambor de caja
cilindrica, lazanfona o viola de rueda, un instrumento muy extendido en las representa-
ciones bajomedievales, con la caracteristica rueda con manivelay mango con teclado
de botones? vy, finalmente, un angel que toca una campana, segun el relato del Exodo
(28, 33-34), con la mision de convocar, alabar y llorar. A su vez, en la otra arquivolta se
encuentran una giga de cuatro cuerdas, un pequeno salterio de caja trapezoidal?’, una

Jose Luis Rodriguez Escarial, “Don Juan, arcediano de Segovia, obispo de Osma,” Estudios Segovianos, vol. XI(1959): 251; Jesus Maria
Camafio Martinez, “Sepulcro de San Pedro de Osma,” en La Ciudad de seis pisos. Las Edades del Hombre. El Burgo de Osma. Soria(Torre-
jon de Ardoz: Fundacion las Edades del Hombre, 1997), 129-130.

22. Aurelio de Santos Otero, ed., Los evangelios apécrifos (Madrid: BAC, 1996), 8; Raimundo Gonzalez Herranz, “Representaciones musica-
les en la iconografia medieval,” Anales de Historia del Arte, no. 8 (1998): 86.

23. Martinez Frias, El gotico en Soria, 97-98; Le Barbier Ramos y Gonzalez de Buitrago, “lconografia musical,” 349; José Ignacio Palacios
Sanz, “lconografia musical en las portadas,” 42.

24. Alejandro Villar Fernandez, Los instrumentos musicales en los porticos de la catedral de Leon (trabajo fin de master, Universidad de
QOviedo, 2020), 60.

25. Francisco Luengo, "Los instrumentos del Pértico,” en El Partico de la Gloria. Misica, arte y pensamiento, coord. Carlos Villanueva (San-
tiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela y Consorcio de Santiago, 2011), 102.

26. Jordi Ballester i Gibert, “Los instrumentos musicales representados en la silleria gotica del antiguo coro de la Catedral de Girona,”
Revista de Musicologia, no. 44-2 (2021): 452, https://doi.org/10.2307/27108817.

27. Ballester i Gibert, “Los instrumentos musicales,” 448.
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Fig. 4. Maestro del Sarmental, detalle de

fidula oval o viella de arco -aunque lo ha perdido-y un
drgano portativo en manos de un angel?.

La entrada principal o meridional esta dedicada a la
Asuncion de la Virgen, por ser la titular del templo. De
nuevo aqui la alusion al Apocalipsis es evidente (4,4 y
10-11)junto a la narracion de la genealogia de Maria'y su
transito o dormicion. Estilisticamente guarda relacion
con el maestro francés de la puerta del Sarmental de la
catedral de Burgos(c. 1230-1240)y con el de Santa Maria
de Sasamon (segunda mitad del siglo XIll), por lo que se
ha datado en torno a 1280%°. En general presenta unas
figuras mas realistas con catorce ancianos musicos si-
tuados en la arquivolta central (dos carecen de instru-
mentos, el 7y 14)mas un angel en la tercera®® (Fig. 4).

De izquierda a derecha tenemos una gaita, llegada a
Europa hacia el siglo X con el recipiente de aire fa-
bricado en piel de cabra®; una fidula o giga de origen
asiatico de caja alargada y tres cuerdas; después fi-
gura un arpa pequena®, una cornamusa de tamano
alargado con ligeras curvaturas, la citara o canon en-
tero, cordéfono percutido proveniente de Persia; un
lald norte africano de caja oval y clavijero inclinado®;

la sequnda arquivolta: fidula oval, arpay una fidula con dos aberturas en la tapa superiory cin-

albogue. Portada meridional, c. 1280. 34 . . ~ 35
® Fotografia: José Ignacio Palacios Sanz. co cuerdas®*; un organistrum con un unico tanedor®;
28. Rosario Alvarez Martinez, “Los instrumentos musicales en los cédices alfonsinos: su tipologia, su uso y origen. Algunos problemas

29.

30.

31.

32.

33.
34.
3b.

iconograficos,” Revista de Musicologia, no. 10-1(1987): 71-73, https://doi.org/10.2307/20795084.

Martinez Frias, El Gatico en Soria, 118; Jesus Alonso Romero, Barroco y Neoclasicismo en El Burgo de Osma (Soria: Escuela Superior de
Turismo Alfonso X, 1997), 45-47. En 1604, la portada y el rosetan fueron enmarcados por unos arcos superpuestos disefiados por el
arquitecto Domingo Cerecedo.

Martinez Frias, El Gético en Soria, 97-98; Le Barbier Ramos y Gonzalez de Buitrago, “lconografia musical,” 349; Palacios Sanz, “Icono-
grafia musical en las portadas,” 42; Candela Perpifia Garcia, Los dngeles mésicos. Estudio iconogrdfico (tesis doctoral, Universitat de
Valéncia, 2017), 64.

Norberto Pablo Ciro, “La gaita en la Edad Media: aportes para su reconstruccion sonora,” Revista de Folkore, no. 227(1999): 173-174.
Rosario Alvarez Martinez, “Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la Catedral de Teruel, documento iconografi-
co coetaneo de los cddices de las Cantigas,” Revista de Musicologia, no. 11-1(1988): 47-48, https://doi.org/10.2307/20795185; Luengo,
“Los instrumentos,” 96.

Le Barbier Ramaos y Gonzélez de Buitrago, “Iconografia musical,” 356. Estas autoras lo identifican con una quitarra.

Elena Le Barbier Ramos, “Evolucion de la zanfona a través de las imagenes,” Lifo: Revista de Historia del Arte, no. 12 (2008): 142.
Alvarez Martinez, “Los instrumentos,” 75.
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un salterio semejante a la citara, una fidula o viola oval con arco que descansa en el
hombro izquierdo®®, una vihuela de mano o citola de mastil corto y clavijero echado ha-
ciaatras®, y unavihuela de arco en forma de ocho de mastil corto®. Completala porta-
da un angel sefalero con su tintinnabulum?®.

El maestro de Osma y Gongal Peris

La catedral atesora varias pinturas del llamado maestro de Osma“’. Aunque era origi-
nario de Guadalajara o Toledo, desarroll¢ toda su actividad en las provincias de Burgos,
Soriay Valladolid.

Elretablo de San lldefonso fue donado por el canonigo Alfonso Diaz de Palaciosy ocupo
la capilladel mismo nombre enla nave norte de la catedral para pasar en el siglo pasado
a la capilla claustral de la Concepcion. Puede datarse hacia 1460 y consta de bancoy
dos cuerpos. La mazoneria barroca enmarca las dieciséis tablas pintadas. Destaca la
de la parte superior dellateral izquierdo en que representala Asuncion de la Virgen bajo
palio, rodeada de un coro de angeles que cantan y hacen sonar varios instrumentos,
como asi relata el Salmo 148%2. Aqui representa un érgano portativo con 33 tubos®, una
fidula de ocho con arcoy clavijero hacia atras, y en un segundo nivel hay dos cornamu-
sas de doble lengleta, cinco orificios y pabellén ligeramente abocinado“*. Asimismo,
en la calle derecha pintd la escena de la natividad de Jesus, siguiendo la vieja tradicion
de introducir a tres pastores con vestiduras convencionales de la época“. Uno de ellos

36. Christopher Page,"Jerome of Moravia on the Rubebaand Viella,” The Galpin Society Journal 32(1979): 82, https://doi.org/10.2307/841538.

37. Tomaés Badia Ibafiez y Julio Coca Moreno, Los instrumentos de cuerda pulsada. Su origen y evolucion (Zaragoza: Centro de Estudios
Borjanos, Institucion “Fernando el Catdlico”, 2013), 16, 25, 26.

38. Luengg, “Los instrumentos musicales en los codices alfonsinos,” 90.

39. Faustino Porras Robles, “Los instrumentos musicales en la poesia castellana medieval: enumeracion y descripcion organolégica,”
Lemir. Revista de Literatura Espariola Medieval y del Renacimiento, no. 12 (2008): 119-120; Ballester i Gibert, “Los instrumentos musica-
les,” 453.

40. Joseé Gudiol Ricart, Pintura Gética. Ars Hispaniae (Madrid: Espasa Calpe, 1946), 9: 350-352, 355.

41, Juan Jose Martin Gonzélez, “Retablo de san Miguel, del Maestro de Osma,” Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, no. 39
(1973): 454.

42. Irene Gonzalez Hernando, “Los angeles,” Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. 1-1(2009): 3; Jests Maria Camario Martinez, “Tablas
del retablo de san lldefonso,” en La Ciudad de seis pisos, 197, 200.

43. José Ignacio Palacios Sanz, “Dos d6rganos portativos en la iconografia del maestro de Osma (siglo XVI)." en Casos y cosas de Soria, Il,
coord. Eduardo Bas Gonzalo (Madrid: Soria Edita, 2000), 105-110.

44, Badia Ibafnez y Coca Moreno, Los instrumentos, 22; Anthony Baines, Woodwind Instruments and Their History (Nueva York: Dover, 1967),
232-234, 268-272.

45, Pilar Silva Maroto, “Pintura hispano-flamenca castellana: Burgos y Palencia” (tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid,
1987) 2: 646, 669, 671; Alonso Romero, La Navidad en la Catedral de El Burgo de Osma, 239.
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lleva un gorro rojo y toca una gaita de saco con su soplete de siete agujeros y bordén
cilindrico formado por varias secciones®®.

Este mismo artista es el autor del retablo de la Virgen de los Angeles, ubicado origi-
nalmente en la capilla del mismo nombre y hoy en un museo del claustro. Se trata de
un oleo en tabla con su marco y flanqueado por dos columnas corintias mas dos alas
y atico semicircular, fechable hacia 1480. A pesar del titulo que recibe, en realidad se
trata de la coronacion de la Virgen, tematica muy extendida a partir de comienzos del
siglo X1V, en la que se encuentra Maria sedente y orante, rodeada de angeles musicos
segun describe el texto del Cantar de los Cantares®.

Aguicombina instrumentos de familias dispares, siguiendo una costumbre bajomedie-
val. Por unlado, un pequeno érgano portativo junto a instrumentos de cuerda pulsada,
como son lafidulay un laud -ambos de tres cuerdas-, otros de viento como la flauta de
pico de siete agujeros*®, sendos albogues fabricados en hueso que funcionaban como
bajo de las flautas, de pabellon cénicoy cinco agujeros, y que también se encuentra en
una mocheta del portico de la Majestad de la colegiata de Toro*. Resulta llamativo el
modelo de arpa de diecisiete cuerdas, similar al gank, y que figura en las iluminaciones
del codice TI6 de la Biblioteca de El Escorial® (Fig. 5).

El obispo Pedro Garcia de Montoya (1454-1474) don6 durante su mandato una parte
de su propia biblioteca al archivo capitular con obras de autores clasicos y padres
de la Iglesia®. También encargo el codice Breviario que consta de dos volumenes
(signaturas 2Ay 2B). El primero contiene el rezado unificado del oficio divino desde
el primer domingo de Adviento hasta la Dominica Post Pentecostemy el otro para el
resto del ano liturgico con el anadido del calendario propio de la diécesis oxomen-
se®2. Algunos expertos relacionan las miniaturas con el maestro de Osmay el taller
del monasterio jeronimo de Espeja, toda vez que la copia recayo bajo la coordinacion

46. Jordi Ballester i Gibert, “La cornamusa y el pastor de la inconografia catalano-aragonesa de los siglos XIV y XVI," Revista de Musicolo-
gia, no. 20-2(1997): 817, https://doi.org/10.2307/20797458.

47. Emanuel Winternitz, “On Angel Concerts in the 15th Century: A Critical Approach to Realism and Symbolism in Sacred Painting,” The
Musical Quarterly, no. 49-4 (oct. 1963): 453-454, https://doi.org/10.1093/mq/XLIX.4.450.

48. Ballester i Gibert, “Los instrumentos musicales,” 457-458; Palacios Sanz, “Dos 6rganos portativos,” 106-107.

49. Sandra Martin Lorenzo, “Los musicos silentes del portico de La Majestad de Toro: un gran legado artistico,” Patrimonio. Revista de
patrimonio y turismo cultural, no. 58 (mayo-agosto, 2016): 21; Berly Kenyon de Pascual, “The Guadalupe angel musicians,” Early Music,
no. 14-1(1986): 542, https://doi.org/10.1093/earlyj/14.4.541. Esta autora la denomina flauta doble.

50. Rosario Alvarez Martinez, Los instrumentos musicales en la pldstica espafola durante la Edad Media: los cordéfonos (Madrid: Editorial de
la Universidad Complutense, 1981), 1: 336; Alvarez Martinez, “Incidencia,” 69-70.

b51. Rojo Orcajo, “Catélogo descriptivo,” 663-664.

52. Rojo Orcajo, “Catélogo,” 681-686, 688-691.
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Fig. 5. Maestro de Osma,
detalle del ladd, arpa y flauta.
Retablo de la Virgen de los
Angeles, c. 1480.

© Fotografia: José Ignacio
Palacios Sanz.

del capellan Garcia de san Esteban hacia 1465. En el folio 267r situa un grupo de ange-
les tocando unas zunas sirias de doble lengueta, rectas y terminadas en un pabelldn
abierto, gue normalmente daban avisos, junto a dos laudes de caja oval y clavijero in-
clinado enla escena de la Asuncion®. En otros momentos aparecen ninos desnudos

3. Aurora Benito, Teodora Fernandez, y Magnolia Pascual, Arte y Musica en el Museo del Prado (Madrid: Fundacién Argentaria y Visor,

1997), 38-39.
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entremezclados con motivos vegetales tocando atabales y una trompetajunto a una
gaita de odre conroncoén en el folio 72r°*.

También algunos cantorales ofrecen muestras del quehacer de este scriptorium; en
concreto el numero 1, folio 87v, correspondiente al responsorio de maitines de Navidad,
Hodie nobis, en una cenefa aparece un pastor cubierto con capucha de tonos verdes
que toca una gaita de odre de forma similar a un pellejo de vino, con soplete y ronqueta
apoyada sobre el hombro izquierdo, entretanto que el pastor mas cercano saltay baila
al son de su musica. De igual modo, plasmd en otras paginas un modelo repetido de
angeles tocando un laud®. Y en el cantoral numero 8, que contiene las fiestas desde
san Torcuato hasta los martires Juany Pablo, en el folio 81v figuran dos angeles alados
cantando una antifona con un libro en el que se aprecian unos neumas®.

Asimismo, la antigua capilla de la Virgen de los Angeles exhibe una tabla en estilo goti-
co internacional perteneciente al retablo de Rubielos de Mora con el tema del anuncio
a los pastores y con claras influencias de Pere Nicolau. Primero fue atribuida a Jaime
Mateu, pero recientemente se han vinculado con Goncal Peris y datada hacia 1480%. En
el lado diestro situa cinco pastores rodeados de animales junto a un angel. Aqui repite
el patron iconografico de un nino tocando una flauta de bisel con siete perforaciones,
que sujeta incorrectamente con la mano izquierda®®.

Obras del siglo XVI

El esbelto claustro fue construido durante el episcopado de Alonso Enriquez (1506-
1523) por los maestros Juan y Pedro de la Piedra entre los afios 1511 a 1515%. En una
meénsula del lado sur, envuelto entre ramas, aparece un personaje vestido con un
gorro plano que toca una gaita de odre que oprime con el antebrazo. Ademas, en la
crujia siguiente tallaron un angel que cantay sujeta una partitura en forma de filac-
teria(Fig. 6).

b4. Pilar Rodriguez Marin, “Breviario del obispo Montoya,” en La Ciudad de seis pisos, 298.

bb. Alonso Romero, La Navidad en la Catedral de EI Burgo de Osma, 279.

56. Anna Muntada Torrellas y Juan Carlos Atienza Ballano, Cantorales del Monasterio de San Jerénimo de Espeja (Soria: Cabildo S. I. Cate-
dral EI Burgo de Osma, 2003), 32, 176,

57. Amando Garcia Rodriguez, Pintura Valenciana (Valencia: Catedra de Eméritos, 2008), 46-47.

58. Ballesteri Gibert, “La cornamusa,” 813, 829.

9. Esteban Garcia Chico, “El claustro de la Catedral de EI Burgo de Osma,” Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, no. XVII1(1952): 135.
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Fig. 6. Juany Pedrodela
Piedra, gaitero. Ménsula del
claustro, 1511-1515.
© Fotografia: José Ignacio
Palacios Sanz. !

Aparte, existen dos testimonios de la pujanza de esta catedralen pleno siglo XVI. Buena
prueba son los dos ambones en forma de aqguila fundidos por el maestro Escalante en
1548 y que sirvieron como atril en el coro para el canto del Calenda, hasta que fueron
recolocadas en la verja de la capilla mayor en 1691%°. A su vez, el facistol coral fue rea-
lizado durante el episcopado de Francisco Tello Sandoval (1567-1578) por los maestros
Pedro de Palacio y Francisco Rodriguez, con el fin de depositar los grandes cantorales
para cantar a diario el oficio divino. Hoy esta depositado en los museos con la base
original de marmol de Espejay el anadido en el coronamiento de dos angelitos trom-
peteros traidos del pueblo de Pozalmuro, y resulta ser fiel testigo del canto llano diario
en esta catedral®'.

60. Palacios Sanz, La musica en la Catedral, 62.
61. Palacios Sanz, 59.
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Fig. 7. Domingo de Acereda, detalle del
violonchelo. Organo de la epistola, 1652.
© Fotografia: José Maria Capilla.

El concierto musical barroco

Caja del 6rgano de la epistola

El 6rgano de la epistola fue una donacion del obispo Martin Carrillo Alderete (1636-
1641), obra del organero Quintin de Mayo, mientras que la caja corri6 a cargo del tallista
Domingo de Acereday el dorado por cuenta de Julio Garcia en 165282 (Fig. 7).

En ambos extremos de la caja, en la base de los tubos de madera de 16/, se hallan dos
ninos semidesnudos tocando un pifano, con cierto parecido con los que se encuentran

62. JuanLoperraez Corvalan, Descripcion histéricadel Obispadode Osma (Madrid: Imprenta Real, 1788), 1: 495. Estos datos sonincorporados
en todos los libros y guias de la catedral del siglo XX, como Nicolas Rabal, Soria(Barcelona: Establecimiento Tipografico-Editorial de
Daniel Cortezo y C.2,1889), 334; Nufiez Marqués, Guia de la Catedral, 37; José Arranz Arranz, La Catedral de Burgo de Osma. Guia turistica
(Burlada: Cabildo Catedral, 1981), 62.
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en el drgano de 1702 de la catedral de Segovia®. Y coronando la parte superior, cuatro
angeles, dos a dos, sujetan un arpa de cuatro cuerdas dispuestas transversalmente,
una trompeta recta, un instrumento similar al serpenton, pero tamano mas reducido
y pabellén amplio, y finalmente un violonchelo a la manera italiana de cuatro cuerdas,
con el clavijero inclinado, las habituales escotaduras ala manera del bajo de violony un
arco curvado en manos del ser alado®“.

Capillas de la Virgen del Espino y de la Santa Cruz

Las pinturas del retablo de la capilla absidal de la Virgen del Espino fueron un encargo
del obispo Antonio Valdés (1642-1653) al pintor Martin Gonzalez en 1650%. Muestran es-
cenas de lavida de la Virgen junto a milagros atribuidos a esta advocacion®®.

Latabla del pedestal exterior izquierdo recoge el momento concreto de latraslacion de
la imagen a su actual camarin el 2 de julio de 1650, justo cuando la procesion discurria
por el barrio de las Tenerias de regreso a la catedral. El artista ordena la comitiva en for-
ma de U, con el castillo de Osma al fondo, similar al que se encuentra en el Entierro de
Ramon Llull del Ayuntament de Palma(Miquel Bestard, 1621)y en el lienzo de la Rogativa
y procesion de la Virgen de san Lorenzo por la salud de la reina Margarita de Austria de
la iglesia de San Lorenzo de Valladolid (Matias Velasco, 1621). En la parte derecha se
observa a cuatro clérigos cantores vestidos con sobrepellices, dos infantejos con sus
sotanas rojas y al maestro de capilla Miguel Gdmez Camargo llevando el compas con su
mano derecha levantada.

Asimismo, en el gtico represento la glorificacion de la Virgen por la Santisima Trinidad,
rodeada de los apostoles y querubines®”. Uno de los angelitos sujeta una partichela es-
crita en clave de sol dentro de un tetragrama con siete notas imprecisas.

63. Jose Ignacio Palacios Sanz, “Disefo para la caja del ¢rgano de la Epistola de la Catedral del Burgo de Osma,” en La Ciudad de seis
pisos, 322, 323; Pablo Zamarran Yuste, Iconografia musical en la Catedral de Segovia (Segovia: Cabildo de la Catedral y Ayuntamiento
de Segovia, 2016), 181-182.

B64. Curt Sachs, Historia Universal de la Instrumentos Musicales (Buenos Aires: Centurion, 1947), 346-347; Mary Remnant, Historia de los
instrumentos musicales (Barcelona: Eds. Robinbook, 2002), 145.

65. Loperréaez Corvalan, Descripcion histérica, 1: 498; Nunez Marqués, Guia de la Catedral, 5.

66. Eduardo Carrero Santamaria, “La procesion, memoaria liturgica del medioevo en la pintura de la Edad Moderna,” Quadrivium. Revista
Digital de Musicologia, no. 7 (octubre, 2016): 150-152.

67. JesuUs Alonso Romero, La Virgen del Espino de la Catedral de El Burgo de Osma (Soria: Diputacion Provincial de Soria, 2013), 89-90.
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Fig. 8. Familia Sierra, angeles
convioliny trompeta recta.
Capilla de la Virgen del Espino,
ca. 1760. © Fotografia: José
Ignacio Palacios Sanz.

La cupula de esta capilla fue costeada por el obispo Pedro Celemente de Ardstequi (1748-
1760)y disenada por el arquitecto fray Francisco Reygosa, siendo inaugurada en 1760%. Hay
ocho angeles que van sentados en los salientes de las esquinas que dan paso al tambor
octogonal, todos en aptitud de cantar, posiblemente obra del taller de la familia Sierra. Uno
de ellos porta en su mano derecha una partichela enroscada con el gesto de concertar al
grupo, mientras en la izquierda sujeta otra con la musica de un villancico, posiblemente del
maestro de capilla Francisco Antonio Fuentes®. El resto de ministriles llevan una trompeta
recta dorada, una chirimia sin laembocadura pintada en color maderay ocho orificios; dos
guitarras de seis cuerdas con un clavijero alargado y sin trastes; dos trompas naturales en
color rojo y pabellon dorado, segun la costumbre del siglo XVIII, y un violin sin clavijero, que
sostiene en los muslos, mientras soporta un arco recto en sumano derecha, segun el mo-
delo francés del momento, por lo que aqui anticipa su uso casi dos décadas™(Fig. 8).

El retablo barroco de la capilla de la Santa Cruz fue levantado por iniciativa del abad
Pedro Martinez de Aparicio. Consta de banco, atico y tres calles realizadas por Mateo

68. Archivo de la Catedral de EI Burgo de Osma(ACBQ), Libro de Actas Capitulares (LAC), t. 38 (1756-1760), fol. 90r; Alonso Romero, Barroco, 116

69. Palacios Sanz, La musica en la Catedral, 155-156.

70. Sachs, Historia Universal, 336-339; David Boyen, “The Violin and Its Technique in the 18th Century,” The Musical Quarterly, no. 36-1: 14,
https://doi.org/10.1093/ma/XXXVI.1.9.
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Fig. 9. Anonimo, Traslado de los restos de san Pedro de Osma. Capilla de San Pedro de Osma, 1755. © Fotografia: José Ignacio Palacios Sanz.

Gomez Helguerosy tres lienzos que se deben a Diego Diez Ferreras en 1694, El central
narra la escena del hallazgo de la cruz de Cristo por santa Elena, segun el relato de san
Ambrosioy san Juan Crisostomo, entre otros. En él, siguiendo otros ejemplos relativos
alas alegorias a la cruz de Cristo, se halla un grupo de angelitos que cantan acompana-
dos por otro de espaldas que sujeta un laud”.

Capilla de San Pedro de Osma

La capilla esta situada en el transepto norte, encima de la sala capitular. Fue edificada
entre 1530 a 1551, en una primera fase bajo los auspicios del dean Antonio Meléndez de
GumielycontinuadaporlosobisposGarciade LoaisayAlvarezde Acosta. Posteriormente
levantaron la cupulay fueron decoradas las paredes con pinturas murales. Los frescos
con historias de lavida del santo datan de 1755, sufragados por José Hipadlito de Urrutia
y ejecutados por un pintor desconocido procedente de Zaragoza” (Fig. 9).

7. Arranz Arranz, La Catedral, 158.

72. Benito Navarrete, La pintura andaluza del siglo XVIly sus fuentes grabadas (Madrid: Fundacion de Apoya a la Historia del Arte Hispanico,
1998), 123.

73. ACBO, LAC, t. 38, fols. 164v-165r.
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La escena que mira al lado norte representa la conduccion del cadaver del santo’. En
ella aparecen dos prelados junto a los concelebrantes con dalmaticas y, enfrente, el
pertiguero seqguido de la cruz, dos infantejos con candelabros, los capitulares y por
delante los cantores con sobrepellices y bonete: uno puede ser el sochantre Pedro
Sanchez de Pinilla con su vara junto a los tenores Francisco de Soria y Juan Puelles™.

El mecenazgo finidieciochesco

Frescos de la Sacristia mayor

Gracias al mecenazgo de fray Joaquin de Eletay la Piedra(1787-1788), confesor personal
de Carlos lll, fue levantada la nueva sacristiay la girola. La nueva estancia fue disenada
por Juan de Villanueva y la boveda decorada con frescos que termino en 1774 Gabriel
Juez’®. Se trata de tres escenas alusivas a los santos mas importantes de la catedral:
san Pedro de Osma, santo Domingo de Guzmany el beato Juan de Palafox. La que esta
enelcentrorelatala predicacion del fraile en el sur de Francia contra la herejia albigen-
se junto al obispo Diego de Acebes”. En la parte superior de la misma figura un angel
con una trompeta recta que lleva el gallardete de los dominicos, mas conocido como
el Stemma Liliatum o cruz griega flordelisada, que también es el elemento distintivo de
las 6rdenes militares de Calatrava y Alcantara’.

Real capilla de Palafox o de la Inmaculada

La Real capilla esta situada en el centro de la girola y se debe a los arquitectos Juan
de Villanueva y Francesco Sabatini. En la boveda del testero Mariano Salvador Maella
realizd en 1782 el fresco La adoracion del Nombre de Dios, con el habitual tetragramaton
hebreo (YHVH). Siguiendo el gusto tardo-barroco, dispone la composicion en dos gru-
pos simétricos. En el coro izquierdo sitda un violin, chirimia, traverso y dos angeles de
diferentes anos cantando una partichela alargaday, en el derecho, otros dos cantores,

74. Morena de Mingo, “El sepulcro de San Pedro de Osma,” 73; Nunez Marques, Guia de la Catedral, 12; Rodriguez Escorial, “Don Juan,
arcediano de Segovia,” 251; Camano Martinez, “Sepulcro de San Pedro de Osma,” 129, 130.

75. Palacios Sanz, La musica en la Catedral, 93-94, 155-156.

76. Nunez Marqués, Guia de la Catedral, 6; Alonso Romero, Barroco, 151.

77. Inmaculada Jiménez Caballero, La arquitectura neocldsica en el Burgo de Osma (Soria: Diputacion Provincial de Soria, 1996), 161.

78. Ramén Andrés, Diccionario de instrumentos musicales desde la Antigliedad a J. S. Bach (Barcelona: Peninsula, 2009), 437-438.
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Fig. 10. Mariano Salvador Maella, Adoracién del Nombre de Dios. Testero de la capilla de Palafox, 1782. © Fotografia: José Ignacio
Palacios Sanz.

uno adolescente y otro de corta edad (aqui se llega a adivinar algunas notas del penta-
grama), el arpa con dos extranas aberturas circulares en la caja armonica, mastil curva-
do y dieciocho cuerdas, un triangulo con sonajas y un laud” (Fig. 10).

Esta composicion helicoidal tiene su precedente en las alegorias a la Eucaristia de
Rubens (convento de las Descalzas de Madrid) y en el cuadro de igual temética que
se halla en el Museo Nacional de Escultura, fechado entre 1626 y 1628, de Abraham
Willemsem?®. Pero también recuerda en buena medida al fresco que Francisco de Goya
pintd para el coreto de El Pilar en 1772%; incluso al lienzo preparatorio que el mismo

79. Lapresencia del arpa en la catedral de El Burgo de Osma esta documentada desde finales del siglo XVII.

80. Manuel Arias Martinez, “Alegoria de la Eucaristia,” en Pintura del Museo Nacional de Escultura. Siglos XV al XVIIl, dir. Jesus Urrea Fernan-
dez (Madrid: Fundacion BBVA, 2001), 113-115.

81. José Ignacio Palacios Sanz, “Aproximacion a la iconografia musical en la obra de Francisco de Goya,” en Actas del Seminario Inter-
nacional Goya en la literatura, en la musica y en las creaciones audiovisuales, ed. José Ignacio Calvo (Zaragoza: Institucion Fernando el
Catalico, 2019), 316-317.
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Maella pintd para la béveda de la colegiata de La Granja (Museo de Zaragoza). Todos
ellos evidencian una clara influencia de Corrado Giaquinto, tanto en la composicion
comoenelusodelaluzy el colors?,

Antonio Gonzalez de Rosende fue el principal biografo de Juan de Palafox con la edicion
en1671de Vida del llustrisimo y Excelentisimo senor Don Juan de Palafox. En ella muestra
un grabado de Pedro de Villafranca con la figura del obispo ornamentado con una trom-
peta heraldica que muestra la vanitas®. Diferente significado adopta este instrumento
enelescudo que se hallaencimade la puertade acceso ala capilla de Palafox alrededor
de lasarmas delrey Carlos I11®. Este aeréfono de tubo cilindrico y pabellon acampanado
bien eraempleado desde antiguo para anunciar la llegada de los reyes(de ahiel nombre
de blasén), bien para dar senales de dar guerra solamente con las notas naturales de la
serie armonica, aunque también podia servir de exaltacion del poder regio.

El neohistoricismo decimononico

La empresa Rigalt i Granell estuvo operativa desde 1890 hasta 1894 con diferentes de-
nominaciones y formas societarias. Antoni Rigalt i Blanch (1850-1914) era sobrino de
Lluis Rigalt i Farriols (1814-1894)y empezd su carrera como dibujante y después como
vidriero. En 1884 entré como socio comanditario en la empresa de Francesc Vidal y
desde 1890 se asocio con la familia Granell®.

Suyos son los ventanales que cierran la cabecera de la capilla mayor. Se trata de siete
vidrieras encargo del obispo Vitoriano Guisasola (1893-1897) en 1896, gracias al dinero
obtenido por laventa de unas colgaduras del siglo XVI%. Cada una tiene dos instrumen-
tos en manos de unos angeles con cartela a los pies. Responden a modelos disenados
por el propio Rigalt a partir de patrones medievales, dado que la produccién de estos
anos estaba orientada al historicismo®’. De izquierda a derecha se encuentran unaviola

82. José Manuel de la Mano, Mariano Salvador Maella: poder e imagen en la Esparia de la llustracion(Madrid: Fundacion Arte Hispanico, 2011), 317.

83. Ricardo Fernandez Garcia, “Consideraciones sobre la riqueza iconografica de don Juan de Palafox,” en Palafox: Iglesia, Cultura y Esta-
do en el siglo XVII, coord. Ricardo Fernandez (Pamplona: Universidad de Navarra, 2001), 418.

84. Remnant, Historia, 154.

85. Museu del Disseny de Barceona, “Fons Rigalt, Granell i Cia", consultado el 1de marzo de 2024 https://www.dissenyhub.barcelona/es/
centredoc-archive/fondo-rigalt-granell-i-cia. Firmd los vitrales del Palau de la MUsica Catalana (1908) y la restauracion de los de la
catedral de Ledn (1894-1901).

86. Arranz Arranz, La Catedral, 60.

87. Museu del Disseny de Barceona, “Fons Rigalt, Granell i Cia", consultado el 8 de enero de 2024, https://arxius.museudeldisseny.cat/
rigalt-granell-y-cia-2. También se observa en el Convent del Carme de Perelada.
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de braccio periforme y un triangulo, chirimia y viola con arco con forma de mandorla,
arpay aulos, chirimia y cordofono frotado, laud y corneta, chirimia y metalofono, plati-
llosy orpharion frotado. Algunos presentan formas poco ortodoxas y posiciones de sos-
tenerlos extranas, como la gran corneta y el aulos. Son especialmente esquematicos
los arcos de los cordofonos, en general con los mastiles cortos y los clavijeros echados
hacia atras para terminar en forma de voluta. También resulta original la caja armonica
del metaléfono que es golpeado por una baqueta pequena de cabeza redonda®.

Conclusiones

La catedral de EI Burgo de Osma, dentro del conjunto de Castillay Ledn, cuenta con
un importante patrimonio iconografico musical de diferentes periodos y estilos. La
relevancia del estudio radica en la identificacién de los objetos analizados, asi como
su contextualizacion y busqueda de las referencias simbolicas a través de los textos
biblicos y apdcrifos. Cabe destacar por su calidad artistica dos momentos algidos que
coinciden con el gobierno de los obispos Pedro Garcia de Montoya y Pedro Clemente
de Arostequi, en concreto son las tablas del maestro de Osmayy los frescos de Mariano
Salvador Maella.

Tras el analisis y descripcion de cada una de ellas, se observa como muchos disenos
derivan de prototipos tomados a veces de latitudes lejanas y en ocasiones son fruto de
la propia imaginacion del artista. Normalmente conviven diversas familias de instru-
mentos, pero tampoco faltan los testimonios de musica notaday cantada. En cualquier
caso, resulta llamativa la ausencia de representaciones del bajon -un instrumento om-
nipresente en la liturgia musical hispana-y el predominio de escenas que tienen por
protagonistas a angeles. Mas alla de la informacion evolutiva del instrumentarium, en
general transita entre los modelos bajomedievales presentes hasta las primeras dé-
cadas del Quinientos, hasta los de nueva estetica, ya de mediados del siglo XVII, con
una fuerte presencia de los cordéfonos frotados. Todo ello apunta a que las imagenes
podian ser fiel reflejo de algunas practicas musicales de cada momento.

En definitiva, a dia de hoy aun falta por elaborar un corpus iconografico de las catedra-

les hispanas -ya que solo contamos con Osmay Segovia-, para que de este modo pue-
dan enriquecerse las bases del Repertorio Internacional de Iconografia Musical (RIIM).

88. Remnant, Historia, 44, 54-55.
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Resumen

El presente trabajo reflexiona sobre la desigual actuacion cristiana
respecto a los banos de vapor en la peninsula ibérica. Mientras en el sur
se promulgaron leyes en su contra por razones religiosas y politicas, en el
territoriovalencianonosurgiotalnecesidad. Aqui, los banos se consideraron
una fuente de ingresos, lo que permitio su continuidad. Se examina el bano
de la Moreria de Xativa (Valencia), un edificio que funciond hasta finales
del siglo XVI. Los registros contables disponibles muestran el esfuerzo por
mantenerlo en condiciones 6ptimas, garantizando beneficios econoémicos
para la Corona. Este andlisis revela como las dindmicas locales en la zona
del Levante diferian de las del resto de la peninsula, donde las normativas
respondian mas a motivaciones ideoldgicas que economicas.

Abstract

This paper reflects on the unequal Christian approach towards steam
baths in the Iberian Peninsula. While laws were enacted in the south
against them for religious and political reasons, such a need did not
arise in the Valencian territory. Here, the baths were seen as a source of
income, which allowed for their continued operation. The study focuses
on the bath of the Moorish Quarter of Xativa (Valencia), a building that
operated until the end of the 16th century. Available accounting records
show efforts to maintain it in optimal conditions, ensuring economic
benefits for the crown. This analysis reveals how local dynamics in the
Levant region differed from those in the rest of the peninsula, where
regulations were driven more by ideological than economic motivations.
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Introduccion

Los banos publicos enla peninsulaibericatienen suorigen enlaépocaromana, aunque
fue durante el periodo musulman cuando experimentaron su mayor expansion'. Estos
espacios se integraron plenamente tanto en areas rurales como urbanas, siendo fre-
cuentados por personas de diferentes religiones y clases sociales. Desde sus inicios,
su funcionamiento estuvo regulado, con horarios y dias asignados segun el genero y
el credo de los usuarios?. Sin embargo, en algunos lugares esto ultimo no se produjo.
Para el pueblo islamico, no solo cumplian una funcion religiosa, sino que también eran
valorados por sus beneficios para la salud, su caracter social y, en el caso de los mas
lujosos, por su vinculacion con el placer®. Los regimina salutis, textos de divulgacion
medica que ofrecian consejos para mantener la salud y evitar enfermedades, resalta-
ban sus beneficios preventivosy terapéuticos®. Estas obras, junto con los fueros muni-
cipales, evidencian su utilizacion habitual entre la poblacién cristiana®. No obstante, a
pesar de su popularidad, los banos fueron objeto de criticas en determinados periodos,
cuando se les atribuia efectos negativos sobre la masculinidad o se les veia como focos
de vicios®.

Su localizacion en el entramado urbano dependia principalmente del aforo y del sumi-
nistro de agua’. En cuanto a sus caracteristicas arquitectonicas, los banos eran mo-
numentales exteriormente. El acceso se realizaba a través de un zaguan que conducia
a un amplio vestibulo, una espaciosa estancia destinada a desvestirse y servir como
lugar de encuentro después de disfrutar de las diferentes salas del bano. Esta zona,

1. Daniel Lerma Garcia y Marcelina Arrazola Saniger, “Los bafos &rabes y la salud publica en el Islam,” Hiades, no. 9 (2004): 316.

2. Leopoldo Torres Balbas, Algunos aspectos del mudejarismo urbano medieval (Madrid: Real Academia de la Historia, 1954), 55-56; Se
sabe que mujeres de diferentes religiones se bafiaban juntas. José Hinojos Montalvo, La moreria de Elche en la Edad Media (Teruel:
Instituto de Estudios Turolenses, 1994), 101.

3. Paralas diferentes funciones: Mikel de Epalza, "Estructurasy funciones de los banos islamicos,” en Barios drabes en el Pais Valenciano,
ed. Mikel de Epalza(Valencia: Conselleria de Cultura, Educacio i Ciencia, 1989), 20-22; Maria Elena Diez Jorge, “Purificacion y placer:
el aguay la mily una noches en los bafios de Comares,” Cuadernos de la Alhambra, no. 40 (2004): 129; Ricardo Izquierdo Benito, “Vida
cotidiana y cultura material: el bafo en el mundo islamico,” en Luz de sus ciudades: Homenaje a Don Julio Porres Martin-Cleto, dir. Ra-
mon Gonzalez Ruiz (Toledo: Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histéricas de Toledo, 2008), 105; José Miguel Puerta Vilchez,
“Poesia, estética y placer en el hammam andalusi,” en Los banos en al-Andalus, ed. Carmen Pozuelo Calero e Inmaculada Cortés Mar-
tinez (Granada: Fundacion El legado andalusi, 2019), 66-68.

4. Maria Concepcion Vazquez de Benito, ed., Libro del cuidado de la salud durante las estaciones del ano o “Libro de Higiene”. Muhammad b.
‘Abdallah b. al-Jatib (Salamanca: Universidad, 1984), 13.

5. Leopoldo Torres Balbas, “Los bafios publicos en los fueros municipales espafioles,” Al-Andalus, no. 11(1946): 444,

Alfonso VI de Ledn tras perder territorios durante la batalla, mandd derribar los banos de su reino. Patricia Rochwert-Zuili, ed., Cro-
nica de Castilla (Paris: e-Spania Books, 2010), s. n, consultado el 24 de enero de 2021, https://doi.org/10.4000/bocks.esh.63.

7. Las partes del edificio y su ubicacion en el tejido urbano en Mikel de Epalza, “Estructuras y funciones,” 14; Julio Navarro Palazon y
Pedro Jiménez Castillo, “Arqueologia del bafo andalusi: notas para su comprension y estudio,” en Cursos sobre el patrimonio histéri-
co 13, ed. José Manuel Iglesias Gil (Santander: Universidad de Cantabria, 2008), 85-97.
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Fig. 1. Lucernas estrelladas de |a sala templada de los banos del Aimirante, siglo XIV. Valencia. © Fotografia: Araceli Moreno Coll, 2015.

conocida como seca, daba paso a la zona humeda, que consistia en tres estancias se-
paradas por gruesos muros, con lucernas en el techo por donde entraba la luz cenital
y, en ocasiones, con detalles ornamentales®(Fig. 1). La primera sala era la fria, sequida
por latempladay la caliente. Bajo el suelo de esta ultima se encontraba el hipocausto,
un sistema por el cual circulaba el aire caliente proveniente del horno, situado en la
zona de servicio, donde también se ubicaba la caldera, el deposito de lenay el punto de
distribucion de agua. Este sector, carente de ornamentacion, estaba dedicado exclu-
sivamente al funcionamiento tecnico del bano.

Conlaconquistade al-Andalus, numerosos banos fueron demolidos; sin embargo, otros
pasaron adepender de laadministracion real. Los monarcas los mantuvieron o los otor-
garon como recompensa a aliados, personas cercanas o miembros del clero. Algunos

8. Losde Elche se pintaron con almagra. Rafael Azuar Ruiz, Juan Antonio Lopez Padilla, y José Luis Menéndez Fueyo, “Ledifici del bany
arab del convent de Santa Lltcia (EIx). Origen i evolucion (segles XII-XIX)," Festa dElx, no. 49(1997): 29.
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Fig. 2. Disposicion de las tres salas himedas del bafio, bafios de santa Lucia, siglo XII. Elche (Alicante).
© Fotografia: Araceli Moreno Coll, 2016.

de estos edificios cambiaron de uso. Su proximidad al abastecimiento de agua facilito
su reconversion en hospitales o edificios eclesiasticos, como ocurrio, por ejemplo, en
Elche. El bano situado junto ala puerta Lucentina fue cedido a la Orden mercedaria, que
lo convirtid en una iglesia de tres naves y destino el resto del espacio a dependencias
conventuales® (Fig. 2). A finales del siglo XV dejé de ser un lugar de culto y se emple6
como almacény bodega, funcién que también desempend el hallado en el colegio de las
Mercedarias de Granada®.

Otro caso de transformacion de espacio lo encontramos en los banos de Lliria(siglo XII)".
Esta instalacion estaba situada junto a la acequia mayor y en 1422 formaban parte de

9. Rafael Azuar Ruiz, Juan Antonio Lépez Padilla, y José Luis Menéndez Fueyo, Los barios drabes de Elche (Elche: Ayuntamiento, 1998).

10. Cecilio Gomez Gonzélez y Carlos Vilchez Vilchez, “Bafios arabes inéditos de la época almohade (siglos XII-XIIl) de la juderia de Grana-
da,” en Actas del | Congreso de Arqueologia Medieval Espariola (17-19 de abril de 1985)(Zaragoza: Diputacion de Aragan, Departamento de
cultura, 1986), 3:547.

11 José Duran Martinez, Perfiles y siluetas. Glosas de mitierra(Lliria: M. I. Ayuntamiento de Lliria, 1995), 78-79; Josep Antoni Llibrer Escrig,
“De la Lliria medieval a los inicios de la Lliria moderna. Acercamiento a su desarrollo,” en Lliria, historia, geografia y arte: nuestro pasado
y presente, coord. Jorge Hermosilla Pla (Valencia: Universitat de Valéncia, 2011), 2:202-203.
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Fig. 3. Disposicion de las tres salas humedas de los bafos de Lliria, siglo XII. Lliria (Valencia). © Fotografia: Araceli Moreno Coll, 2016.

las rentas reales. A pesar de que con el tiempo se recomendo su destruccion, la medida
no se llevd a cabo (Fig. 3). La instalacién se transformo en un taller de curtido de pieles,
al igual que el del barrio de la Magdalena de Jaén'?, y posteriormente, en una fabrica de
jabon. Por otro lado, el bano de la carrera del Darro (Granada), conocido como el Bafuelo,
se convirtio en un lavadero®. Asi, mientras que la zona humeda de algunos edificios se
adapto a nuevas funciones, la seca, construida con materiales mas debiles, acabé des-
apareciendo con el tiempo. En cambio, otros banos se conservaron debido a los altos
ingresos que generaban, lo que fue una razon clave para su permanencia en el territo-
rio valenciano, pese a la oposicion eclesiastica en el sur peninsular. Este estudio analiza
las diferentes actitudes hacia ellos, centrandose particularmente en los ubicados en la
moreria de Xativa (Valencia). Se ha revisado la documentacion del Archivo del Reino de
Valencia, un trabajo iniciado por Maria Gonzalez Baldovi, que quedd sin finalizar'.

12. Lerma Garcia y Arrazola Saniger, “Los banos arabes,” 308.

13. Daniel Jesus Quesada Morales, “Lavaderos publicos en la Granada del XIX segun el Diccionario de Pascual Madoz (1845-1850): Cono-
cimiento de un patrimonio,” e-rph, no. 22 (2018): 166-168, https://doi.org/10.30827/e-rph.v0i22.8216.

14. Maria Gonzalez Baldovi, “Els banys arabs de Xativa i els seus ravals,” en Baios drabes en el Pais Valenciano, ed. Mikel de Epalza (Valen-
cia: Conselleria de Cultura, Educacid i Ciencia, 1989), 133-156.
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La paulatina desaparicion de los banos publicos en el sur peninsular

El cierre de los banos fue un proceso lento y desigual en la peninsula, influenciado
por una combinacién de factores. Desde el siglo XIV ya se documentan algunos clau-
surados, y en el siglo XV comenzaron a surgir criticas, como las del rey Enrigue IV de
Castilla (1425-1475), quien rechazd su uso®™. Por otro lado, las enfermedades venéreas
llevaron a los médicos de la época a desaconsejar su visita®™. A estos factores clinicos
se sumaron razones morales, como las sugeridas por Jaume Roig(11478) en su obra el
Spill (1460), donde insinuaba la relacion entre los bafos, la sexualidad y el vicio”. Los
musulmanes tambien condenaron su uso, como reflejan ciertos hadices y tratados de
jurisprudencia®.

El componente religioso fue determinante para su desaparicion, especialmente en el
sur de la peninsula. Tras la conquista de Granada (1492), la persecucion contra estas
practicas se intensifico durante el siglo XVI, con la represién de las costumbres mo-
riscas. En marzo de 1498, Hernando de Talavera (1428-1507) prohibio a los cristianos
granadinos acudir a los banos™. A pesar de las conversiones forzosas realizadas por
Francisco Jiménez de Cisneros (1436-1517), los moriscos siguieron usando estas ins-
talaciones. Sin embargo, en otros lugares como en el marquesado del Cenete, se les
garantizé el uso del bano?. Durante anos, la documentacion detalla gastos derivados
de estas instalaciones, como en 1509, cuando se reconstruyo el del Banuelo?.

A pesar de su funcionamiento, los banos, comenzaron a enfrentar restricciones. En
1514 Fernando de Toledo ordeno que los de Huéscar y Castilléjar (Granada) no abrieran

15. Torres Balbas, Algunos aspectos, 63.

16.  Lucio Marineo Siculo, Obra compuesta por Lucio Marineo Siculo Coronista d[e ] sus Majestades de las cosas memorables de Espafia(Alcala
de Henares: luan de Brocar, 1539), 5v.

17.  Estudiado por Maria José Ruiz Somavilla, “Los valores sociales, religiosos y morales en las respuestas higiénicas de los siglos XVI
y XVII: el problema de los bafios,” Dynamis, 12 (1991): 155-187; Luis Cifuentes y Antonia Carré Pons, “Practica social, saber médico y
reflejo literario de la cultura del bafio en el contexto catalan medieval,” Anuario de Estudio Medievales 39, no. 1(2009): 218, https://doi.
0rg/10.3989/aem.2009.v39.11.101. Las razones morales perduraron hasta el siglo XIX entre los eclesiasticos. Velazquez Echeverria,
Paseos por Granada y sus contornos 6 descripcion de sus antigiiedades y monumentos (Granada: Nueva de Venezuela, 1814), 1:82-183.

18. Maria Jesus Viguera Molins, “Los banos andalusies. Algunas referencias en textos arabes,” en Los barios en al-Andalus, ed. Carmen
Pozuelo Calero e Inmaculada Cortés Martinez (Granada: Fundacion El legado andalusi, 2019), 58-59.

19. José Enrique Lopez de Coca Castaner, “La ‘conversion general del Reino de Granada (1499-1501)," en Fernando Il de Aragén, el rey caté-
lico, ed. Esteban Sarasa(Zaragoza: Institucion Fernando el Catalico, 1996), 522.

20. Ricardo Ruiz Pérez y José Javier Alvarez Garcia, “Historia de los bafios del marquesado del Cenete (Granada)y recuperacion arqueo-
l6gica del caso del Dolar,” Boletin del Centro de Estudios Pedro Sudrez: Estudios sobre las comarcas de Guadix, Baza y Huéscar, no. 27
(2014): 359-360; Carlos Javier Garrido Garcia, “Los bafios moriscos en el reino de Granada a través del ejemplo de los de la diécesis
de Guadix de la explotacién-control a la prohibicion,” Boletin del Centro de Estudios Pedro Sudrez, no. 27(2014): 277-296.

21. Manuel Espinar-Moreno, "Habices de los centros religiosos musulmanes de la alqueria de Acequias en 1502, Anaquel de Estudios
Arabes, no. 20 (2008): 57-81.
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los viernes, domingos y festivos, imponiendo sanciones??. EI 7 de diciembre de 1526 se
emitio una cédula para eliminar las senas identitarias moriscas, prohibiendo que los
cristianos nuevos gestionaran este tipo de instalaciones?®. En 1531 se reiteraron es-
tas medidas, vetando la construccion de nuevos edificios y la reconstruccién de los
existentes. Pese a ello, la reina Juana | de Castilla (1479-1555) concedi6 permiso para
edificar un "hammam” en Cogollos (Granada)?*. Como hemos visto, en el marquesado
del Cenete, la actitud fue mas flexible, permitiendo la reconstruccion de algunos edi-
ficios?®. No obstante, el obispo Martin de Ayala (c. 1504-1566), tras visitar su diocesis,
prohibid ir alos moriscos los jueves por la tarde, sospechando que realizaban las ablu-
ciones mayores?. En el Sinodo de Guadix(1554), se volvié a discutir la practica del bafo,
instando a sus duenos a impedir su uso, ya que la Iglesiay la Corona la veian como un
simbolo cultural islamico. La Inquisicion también intervino, juzgando a los cristianos
nuevos por banarse?.

Pese a la legislacion en contra de sus costumbres, los moriscos continuaban llevando
acabo sus ritos. EI 1de enero de 1567, Pedro de Deza (1520-1600) proclamd una ley que
condenaba explicitamente sus elementos distintivos. La Pragmatica Sancion, un edic-
to promulgado por Felipe Il (1527-1598) el 10 de diciembre de 1566 y ratificado el 17 de
noviembre del mismo ano, prohibié de manera formal estas practicas?®. En esa misma
fecha fueron desmantelados los banos que poseia el rey en el Albaicin?. En respuestaa
estas medidas, Francisco Nunez Muley(c. 1490-c. 1568) present6 en 1567 el Memorial en
defensa de las costumbres moriscas, mientras que Miguel de Luna(c. 1550-1615), médi-
coy traductor arabe, escribio una carta el 26 de mayo de 1592 en la que defendia estas
instalaciones balnearias por sus beneficios higiénicos y terapéuticos, sugiriendo ade-
mas la construccion de nuevos edificios®. A pesar de ello, sus propuestas no tuvieron
exitoy los banos fueron cerrados.

22. Extraido de Antonio Gallego Burin y Alfonso Gamir Sandoval, Los moriscos del reino de Granada segun el sinodo de Guadix de 15654, est.
prel. de Bernard Vincent (Granada: Universidad de Granada, 1996), 182-184.

23. Martin de Ayala, Sinodo de la Didcesis de Guadix y de Baza, con estudio preliminar de Carlos Asenjo Sedano (Granada: Universidad de
Granada, 1994), cap. 25, 61.

24. Navarro Palazon y Jiménez Castillo, “Arqueclogia del bano andalusi,” 77.

25. Julian Pablo Diaz Lopez, “Mueran los perros cristianos’. Textos sobre el Marquesado del Cenete en la década de 1520, Revista del
Centro de Estudios Histéricos de Granada y su Reino, no. 23 (2011): 209-227; Garrido Garcia, “Los bafios moriscos,” 285.

26. Martin de Ayala, Sinodo de la Didcesis, 60v.

27. Ruiz Somavilla, “Los valores sociales,” 168-169.

28. Pregmaticas y provisiones de su M. el Rey don Philippe nuestro serior, sobre la lengua y vestidos, y otras cosas que an de hazer los naturales
deste Reyno de Granada (Granada: Hugo de Mena, 1567), s. n.

29. Manuel Gdmez-Moreno, Guia de Granada (Granada: Indalecio Ventura, 1892), 482-483.

30. Para profundizar en este personaje se recomienda la lectura de Bernard Vincent, “Et quelques voix de plus: de Francisco Nufiez
Muley a Fatima Ratai,” Sharq Al-Andalus, no. 12 (1995): 131-145, https://doi.org/10.14198/ShAnd.1995.12.06; Maria Jesus Rubiera
Mata, “La familia morisca de los Muley-Fez, principes merinies e infantes de Granada,” Sharg Al-Andalus, no. 13 (1996): 159-167,
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Asimilacion cristiana de habitos y espacio: el caso de los bainos en
tierras valencianas

Aunque la reordenacion espacial de los repobladores afecté a muchas casas de ba-
nos, también se promoviod la construccion de nuevas instalaciones bajo su patrocinio,
siguiendo el mismo esquema del "Thammam” andalusi®'. En Valencia, de los aproxima-
damente diecinueve banos gue existian antes de la conquista cristiana, solo sobrevi-
vieron cinco®2. Sin embargo, los cristianos erigieron nuevos, muchas veces gracias a
cesionesreales. Al final del reinado de Jaime Il, la ciudad contaba con quince banos pu-
blicos®. Estas nuevas edificaciones se asentaron en areas designadas por la Corona,
garantizando el monopolio de sus propietarios, y se situaron junto a hornos de pan para
compartir el combustible. En aquel territorio, los cristianos conservaron la tradicion
del bano durante siglos, destacando especialmente los banos del Almirante, estableci-
dos en 1313 por orden de Jaime Il. Estas instalaciones continuaron en funcionamiento
hasta el siglo XX, cuando fueron adaptadas como banos higiénicosy, entre 1969 y 1984,
formaron parte de un gimnasio® (Fig. 4).

Otros edificios, aungue perduraron en uso hasta el siglo XVII, solo se conocen a través
de documentos y restos arqueolégicos. Es el caso del bano de Bernat den Esplugues,

" "

también conocido como el de “Na Palava”, “den Sarany6” o “del Studi”*®. Este edificio

https://doi.org/10.14198/ShAnd.1996.13.09. La defensa integra en castellano esté en el estudio preliminar de Gallego Burin y Gamir
Sandoval, Los moriscos del reino, XLV-XLVI. En cuanto a Miguel de Luna, se puede consultar Reem F. lversen, “El discurso de la
higiene: Miguel de Lunay la medicina del siglo XVI," en Morada de la palabra: homenaje a Luce y Mercedes Lopez-Baralt, ed. William
Mejias Lopez (San Juan: Universidad de Puerto Rico, 2002), 1:894. Una edicion de su tratado Sobre la conveniencia de restaurar
barios y estufas en Mercedes Garcia-Arenal y Fernando Rodriguez Mediang, “Médico, traductor, inventor: Miguel de Luna, cristiano
ardbigo en Granada,” Chronica Nova, no. 32 (2006): 187-231.

31. Concha Camps Garcia y Josep Torrd Abad, “Banos, hornos y pueblas. La Pobla de Vila-Rasa y la reordenacion urbana de Valencia en
el siglo XIV,” en Historia de la ciudad Il. Territorio, sociedad y patrimonio: una visién arquitectonica de la historia de la ciudad de Valencia,
ed. Sonia Daukis Ortola y Francisco Taberner Pastor (Valencia: Colegio Territorial de Arquitectos de Valencia, 2002), 126-127.

32. Concepcion Lopez Gonzalez, “Los banos arabes en la medina musulmana de Valencia a través del Llibre del repartiment,” Arché, no. 11-
12 (2016-2017): 261-268.

33. Camps Garciay Torrd Abad, “Banos, hornos y pueblas,” 127-132.

34. Daniel Benito Goerlich, “El Palacio del Almirante como modelo de vivienda senorial en el transito de la Edad Media al Renacimiento
(s. XIV-XVI)," en Historia de la ciudad Il. Territorio, sociedad y patrimonio: una visién arquitectonica de la historia de la ciudad de Valencia,
ed. Sonia Daukis Qrtola y Francisco Taberner Pastor (Valencia: Colegio Territorial de Arquitectos de Valencia, 2002), 160.

35. Concha Camps Garcia y Josep Torro Abad, El palacio y los banos del Amirante (Valencia: Generalitat Valenciana, Conselleria d'Eco-
nomia, Hisenda i Ocupacid, 2001), 38. Su ubicacién en Concepcion Lopez Gonzélez y Santiago Mafez Testor, “Revisian y nuevas
contribuciones al limite meridional y oriental de la segunda juderia de Valencia y fijacion de los limites de la tercera y ultima
juderfa: 1390, 1392 y 1492," Sefarad 80, no. 1(2020): 39-40, https://doi.org/10.3989/sefarad.020-002. Para las diferentes denomi-
naciones que ha recibido véanse Manuel Carboneres, Nomenclator de las puertas, calles y plazas de valencia, con los nombres que
hoy tienen y los que han tenido desde el siglo XIV hasta el dia, noticia de algunas IGpidas antiguas y varios datos histdricos referentes a
dicha ciudad (Valencia: José Peidrd, 1873), 34; Marcos Antonio Orellana, Valencia antigua y moderna (Valencia: Accion Bibliogréafica
Valenciana, 1923), 1:154.
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Fig. 4. Tarjeta postal del jardin y claustro de los banos del Aimirante. © Fotografia: Vicente Barbera Macip.

sufrié un incendio el 27 de mayo de 1613, que fue controlado sin causar grandes da-
nos%, ya que en 1653 se criticaba su proximidad a la Universidad y el Colegio del Corpus
Christi®’. Ademas, en 1658, todavia era mencionado en las inspecciones realizadas por
el almotaceén?,

Un negocio lucrativo: los banos de la Moreria de
Xativa (Valencia) como ejemplo

El estudio de los banos publicos de Xativa, especialmente los de su moreria, es funda-
mental paracomprenderlarentabilidadylapervivenciade estasinstalaciones, dadoque
se conservan registros detallados de sus ingresos entre 1382 y 1599, Recientemente,

36. Pere Joan Porcar, Pere Joan Porcar, coses evengudes en la ciutat i regne de Valencia: (dietari, 1589-1628), ed. Josep Lozano (Valencia:
Universitat de Valencia, 2012), 1:286.

37. José Vicente del Olmo, Lithologia o explicacién de las piedras, sortijas, antigliedades halladas en las cavas que se abrieron para los funda-
mentos de la capilla de Nuestra Sefiora de los Desamparados de Valencia (Valencia: Bernardo Nogués, 1653), 145-146.

38. Providencia 10 de mayo de 1658. Informacion extraida de Antonio Orellana, Valencia antigua, 154.

39. Estadocumentacion se incluye enloslibros de cuentas de la administracion de la seccion Mestre Racional (MR) de la bailia de Xativa,
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se han hallado sus restos en la calle "Argenteria™®(Fig. 5). Durante el siglo XlII Xativa se
convirtio enaljamareal y fue la seqgunda ciudad mas importante del Reino de Valencia®.
A pesar de la repoblacién cristiana, la mayoria de sus habitantes eran musulmanes®?.
Enelsiglo XV sumoreria erala segunda mas poblada con 470 casas en 1511, cifra que se
redujo a 116 en 1528 tras las revueltas de la Germania“. Respecto al bano, se menciona
tanto en el Llibre del Repartiment como en la carta puebla®. El rey otorgd a la aljama
diversos bienes, como casas, plazas, mezquitasy cementerios, reservandose los edifi-
cios mas rentables, entre los cuales se encontraba la instalacion balnearia. En 1252 se
establecié que solo los mudéjares podrian arrendarla“, pero fue en 1298 cuando Jaime
Il confirmd la donacion hecha por el baile (batlle) a Joan d’Aliaga“®. Posteriormente, en
1311 se ordeno que los mudéjares de la moreria usaran exclusivamente este edificio
para asegurarse los beneficios”. Aunque la aljama prohibi¢ su acceso a los judios, el
rey permitio que estos los utilizaran®. Con el tiempo, el sistema de cesién perpetua fue
reemplazado por el arrendamiento anual, lo que favorecié a mudéjares (y, mas tarde, a
los moriscos)hasta su cierre definitivo. Los ingresos(rebudes)y gastos(dates)de man-
tenimiento fueron registrados meticulosamente en los libros de cuentas del Mestre
Racional del Reino de Valencia, quien supervisaba la recaudacion fiscal y patrimonial.

La primera mencion a larenta del inmueble en el Archivo del Reino de Valencia data de
1382, cuando el monarca recibia 948 sueldos®. A lo largo del tiempo, esta cantidad ex-
perimentd variaciones, siendo la mas alta en 1419 con 1920s y la mas baja en 1598, el ano
previo a su cierre, con solo 105s. Aunque esta cifra es reducida, resulta significativa en

conservada en el Archivo del Reino de Valencia (ARV). Cabe mencionar que faltan los registros relativo a los afos 1374-1381, 1394-
1396, 1408-1409, 1425-1426, 1456, 1479-1489, 14911493, 1516-1518, 1522, 1524-1527, 1547, 1551, 1566, 1569, 1584 y 1593. Ademaés, algunos
libros estan incompletos (1428, 1457, 1504, 1512), deteriorados (1528, 1529) 0 no son accesibles (1386-1389, 1540-1546, 1549-1550,
1552-1558, 1560, 1572, 1579, 1586 y 1594-1595). Agradezco a Eva Soler Sasera por proporcionarme las imagenes de algunos de ellos.

40. Agusti Ventura i Conejero, Els carrers i les partides de Xativa. Estudi historic sobre la toponimia urbana i rural de la ciutat (Xativa: Mateu,
2008), 1:329, 334.

41, Fréderic Aparisi Romero, Noelia Rangel Lopez, y Vicent Royo Pérez, Xativa en temps de Jaume i: expansio i colonitzacic feudal (Xativa:
Ulleye, 2008), 47.

43. Isabel Bonet o'Connor, "Una comunitat oblidada: I'aljama sarraina de Xativa a mitjant segle Tretze,” Cendres de juny, no. 1(1994): 40.

43. Maria Teresa Ferrer i Mallol, "La moreria de Xativa (segles XIV-XV)," en Xativa, els Borja: una projeccid europea, ed. Maria Gonzélez Bal-
doviy Vicent Pons Alos (Xativa: Ajuntament de Xativa, 1995), 191.

44, Antoni Ferrando i Francés, ed., Llibre del Repartiment de Valéncia, trans. Josep Camarena i Mahiques (Valencia: Vicent Garcia, 1984),
reg. 2695y 2696.

45. FerreriMallol, “La moreria de Xativa,” 196.

46. Gonzalez Baldovi, “Els banys arabs,” 146-147.

47. FerreriMallol, “La moreria de Xativa,” 196.

48. José Hinojos Montalvo, “Espacios de sociabilidad urbana en el Reino de Valencia durante la Edad Media,” Acta historica et archaeolo-
gica mediavalia, no. 26 (2005): 1011.

49. Moneda equivalente a 12 dineros, en adelante se abreviara como s. Los dineros eran una unidad monetaria que, ademas de tener
como muiltiplos el sueldo, también contaban con la libra (240 dineros). En lo sucesivo, se empleara la forma d.
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Fig. 5. Restos arqueoldgicos del bafio de la moreria de Xativa (Valencia). ® Fotografia: Araceli Moreno Coll, 2016.

comparacion con los ingresos de otros banos, como el de “les Granotes” en Morvedre
(200s entre 1406-1409), Alzira (30s entre 1408-1412), Paterna (44s en 1414) y Benaguasil
(120s en 1414)°. La revuelta de la Germania tuvo un impacto directo en las ganancias:
en 1519 se alcanzaron 1260s, pero el ano siguiente disminuyeron a 1000s y, en 1521, se
redujeron de maneradrastica, alcanzando apenas 333s debido al éxodo de mudéjares®.
Aunque existe un vacio documental en esa eépoca, se puede observar una perdida signi-
ficativa en larecaudacion, ya que los ingresos bajaron de 1240s en 1515 a 305s en 1528.
En 1523 no hubo entradas debido a la despoblacion, y en 1525, la huida de familias hacia
el norte de Africa también afecto al precio del arrendamiento®.

50. Enric Guinot Rodriguez, “El patrimoni reial al Pais Valencia als inicis del segle XV,” Anuario de estudios medievales, no. 22 (1992): 600-
622, https://doi.org/10.3989/aem.1992.v22.1082.

1. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3078 (1521), 30v.

52. Carmen Barcel6 Torres y Ana Labarta, Archivos moriscos: textos drabes de la minoria isldmica valenciana 1401-1608 (Valencia: Universitat
de Valéncia, 2009), 21.
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Los gastos relacionados con el man-
tenimiento del bano, como obras y
reposicion de accesorios, eran asu-
midos por la tesoreria real. Aunque
no se han hallado registros previos
a 1412, posiblemente por estar con-
signados en libros separados, la re-
ferencia "el compte per menut en un
quern de paper” sugiere su existen-
cia®. A partir de ese ano, los docu-
mentos disponibles destacan inter-
venciones importantes. También
da cuenta de la relacion diaria del
trabajo donde se detallan los mate-
riales usados (calg, algeps, morter,
argamasa, argila, pedra, teules, ra-
joles, cordes planes, cabirons, fus-
ta, canyes)y los salarios: 3s 6d para
un ‘mestre dobra’, 2s y 2d para un
“manobre”y entre 1s y 2s para otros
operarios. Algunas obras requerian
grandes inversiones, como en 1424,
cuando el bano estuvo cerrado un
mesy cuatro dias tras fuertes lluvias
que inundaron las instalaciones y

Fig. 6. Sala fria, banos del Aimirante, siglo XIV. Valencia. 5 ) 5
® Fotografia: Araceli Moreno Coll, 2015. danaron “lo fornal de la caldera™*. En

otras ocasiones, las intervencions

eran urgentes. En 1453 Frances
Penyaroja lidero reparaciones ante el riesgo de derrumbe®, y en 1537, el colapso de
una pared medianera permitio el acceso al bano, o que obligo al propietario de la casa
contigua a compartir los costos de reparacion®®.

53. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3016 (1412), 170r-176r para las obras de marzo-junio y 177r-178r para las de diciembre.

b4. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3020 (1420), 19v.

5. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3037 (1453), 23v-24v.

56. “Obra de la paret del bany. Die XII mensis juny anno a nativitate domini MDXXXVIII". ARV, MR, Comptes dAdministracid, Xativa, 3087
(1537), s/n.2.
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Ademas, se adquirian utensilios indispensables, como cubos de madera reforzados
con aros de hierro®, perchas para colgar laropa de los banistas y recipientes para agua
(pasteres)(Fig. 6). El carpintero también fabricaba puertas, ventanas y cubiertas para
la caldera, pero debido al calor y la humedad, estos articulos se deterioraban rapida-
mente, siendo descritos como “podrits de vellea”, “desfets”y “dolents”. Los cierres tem-
porales del bano no eran infrecuentes y solian implicar compensaciones al arrendador.
Entre las causas mas habituales estaban las interrupciones en el suministro de agua
de la Font Santa, como en 1538, cuando permanecio cerrado 12 dias para reparar el sis-
tema®®, o en 1564, cuando permanecio inactivo 29 dias y se pagaron 46s y 5d a Miquel
Borriol®®. Asimismo, se clausuraba por razones de seguridad, como ocurrié en 1455 de-
bido a disturbios y saqueos en la moreria de Valencia®. La amenazada de ataques ex-
ternos también provocaba cierres, como paso el 23 de agosto al 16 de septiembre de

1503, por el temor a incursiones de los moros de Berberia®'.

Adiferenciadel surdelapeninsulaibérica, donde, como se hamencionado, eluso de los
banos fue reqgulado desde la conquista de Granada, en el antiguo Reino de Valencia no
se encuentran registros de medidas similares hasta el 12 de diciembre de 1564. En esa
fecha, se establecio que los encargados de los banos debian ser cristianos viejos y que
no se permitiera el acceso los jueves ni en dias de festividades principales®. Aunque la
pragmatica de 1567 instaba a destruir los banos del sur, en el de la moreria de Xativa se
llevaron a cabo importantes reparaciones anos después. Por ejemplo, en 1570 se desti-
naron 1233sy 4d a diversas intervenciones®, de los cuales 253s y 4d se emplearon para
la calderay 980s para obras realizadas por Joan Pavia, que se prolongaron hasta mayo
de 157184, En 1580, se reemplazo la caldera®, y se present6 una solicitud formal para
realizar nuevas reparaciones (requesta per adobar). Mas tarde, en 1589, se reconstruyo
una pared con un gasto de 341s®, mientras que en 15391 se acometieron las reformas

57. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3020 (1424), 19v.

58. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3088 (1538), 25r.

59. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3112 (1564), 50r.

60. 'T...]encara per causa del insult e robo de la moreria de Valéncia vaga lo dit bany deu dies los quals algun moro no gosava exir tant
per por dels cristians com entrava per manament que havia del batlle de no exir de la dita moreria[...]". ARV, MR, Comptes dAdminis-
tracio, Xativa, 3039 (1455), 27r-27v.

61. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3063 (1503), 38v.

62. British Library Egerton Ms. 1832, f. 80v. Agradezco esta informacion a Byron Ellsworth Hamann.

63. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3116 (1570), 83r.

64. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3117 (1571), s. n.0.

65. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3126 (1580). EI documento no tiene numeracion original, pero esta en lapiz, 58r-63r. Fue
parcialment transcrito por Gonzéalez Baldovi, “Els banys arabs,” 155-156, doc. 21, quien cometio un error al indicar la cifra de 450s.
Gonzélez Baldovi, 148. Este dato se puede verificar en el apartado de “Rebudes y en “Suma Major”. ARV, MR, Comptes dAdministracio,
Xativa, 3126 (1580), 25v y 38r.

66. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3134 (1589), 42v.
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mas significativas hasta entonces, con un coste total de 3359s y 2d. Estas acciones
reflejan la importancia de estos espacios, como se evidencia en el manuscrito donde
se subraya en tinta la necesidad de conservar el bano por ser patrimonio real:

Davant la presencia del molt noble don Esteve Fenollet batlle de la present ciutat de Xativa personal-
ment comparegué lo discret Melesior Costa notari altre dels procuradors fiscals reals i patrimonials de
sa Magestat E dix que lo bany de la Moreria de la present ciutat de Xativa del patrimoni de sa magestat
esta molt derruit i te moltai molta gran necessitat dobrar-se lo que sinos fa vindra en total ruinai perdi-
ci6 de manera que nos podra remediar ab molt gran suma de dines per fer obra molt principal i de molta
importancia(...)i mane fer les obres que consta ser necessaries en aquell per a gue no vinga en total

ruinai perdicié lo que sera en notable dany del patrimonio de sa magestat per ¢o per estar tan derruit®.

Las obras se realizaron entre febrero y mayo. Antes de comencar, Pavia, ‘obrer de vila", y
Feliu Piguer, “fuster mestre de les obres reials de Sa Majestat”, hicieron una inspeccion
minuciosa del edificio. Una vez finalizados los trabajos, regresaron el 1 de junio para
certificar las reparacions y expusieron que estaban “molt ben fetes i a tota utilitat i pro-
fit daquell del patrimoni de Sa Magestat”. Este documento no solo valida la calidad de |a
obra, sino que también ofrece una vision detallada de los salarios: un “obrer de vila” co-
braba 7sy 8d; un“manobre”’, entre 3sy 10d; un tapiador, 6s; y un “perchador” 6s. Ademas,
elinforme destacaeluso de una gran cantidad de materiales, como 2714 baldosasy 2200
tejas, lo que resalta la magnitud de la intervencion. Sin embargo, a pesar de la conside-
rable inversiony los recursos empleados, el bano dejé de funcionar tan solo ocho anos
después. El 23 dejunio de 1599, se ordend su demolicion para “evitar alguns abusos ques
presumia que feyen en dit bany los nou convertits"®. Pese a ello, las evidencias descu-
biertas en 2002 sugieren que nunca se llevo a cabo, ya que el edificio parece haber sido
reutilizado. Segun el estudio de Gonzalez Baldovi, “la casa que resta dempeus encara va
ser arrendada en 1609 a Jaume Alarco, calceter, per quatre lliures™®.

Conclusion

Los banos publicos representaron una fuente econémica para musulmanes y cristia-
nos, tanto es asi que estos ultimos adoptaron las tipologias constructivas andalusies
para su propio provecho. A pesar de que la huella islamica en el urbanismo en el anti-
guo Reino de Valenciafue eliminada, los banos frecuentados por moriscos continuaron

67. “Trellat de I'obra del bany Real de sa Majestat -feta en l'any MDLXXXXI". El documento consta de 17 folios sin numerar. ARV, MR, Comp-
tes dAdministracio, Xativa, 3126 (1591).

68. ARV, MR, Comptes dAdministracio, Xativa, 3143 (1599), s. n...

69. Gonzalez Baldovi, “Els banys arabs,” 151.
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operando durante un largo tiempo. En contraste, en Granada, las autoridades impusie-
ron leyes restrictivas sobre su uso, aunque ciertos edificios, como los del marquesado
del Cenete, siguieron siendo rentables hasta su cierre en 1566. Este fendmeno se debe
en parte al crecimiento demografico en la zona entre 1430 y 1568, lo que facilito su
explotacidon economica, y a la actitud permisiva de esta familia hacia la aculturacion.
La diferencia en el tratamiento de estas instalaciones entre las dos regiones se puede
entender mejor al considerar las fechas de conquista. En Valencia se produjo en 1238
y las generaciones de mudejares tuvieron tiempo de integrarse en la economia local,
participando activamente en la agricultura, la artesania y el comercio, lo que facilitd
una “‘conveniencia” practica’. En cambio, en Granada, la persistencia de una élite oli-
garquica, como los Muley, creaba tensiones con la lglesiayla Corona, que temian el uso
de estos espacios como centros de resistencia o conspiracion, especialmente dado
su contacto cercano con el norte de Africa”. Estos linajes mantenian vinculos con la
nobleza castellana; por ejemplo, los Mendoza, quienes encargaron a Nunez Muley su
Memorial. Los Reyes Catolicos otorgaron a Pedro Gonzalez de Mendoza siete pueblos
del obispado de Guadix, formando el senorio del Cenete, ampliado luego con Huéneja.
Segun Bernard Vincent, abarcaba un quinto del obispado y de las parroquias, gene-
rando numerosas tensiones’. Nunez Muley, en defensa de los banos, argumentd que
estas practicas no contradecian los principios del catolicismo, dado que no implicaban
contacto fisico entre hombres y mujeres’™. En Valencia, los banos fueron percibidos
como una fuente de ingresos. Los “‘nous banys” del arrabal de Elche funcionaron hasta
1526, al igual que los de Crevillente y Aspe, aunque el senor Diego de Cardenas se nego
arestaurarlos porlos“incovenientes” que podian generar’. En 1589 el rey recibia 65s de
renta por los banos de Alzira™. En Xativa, el monopolio feudal sobre los banos generaba
significativos ingresos como se ha demostrado. Sin embargo, la situacién en el resto
de la peninsula termind por afectar a las instalaciones valencianas. A medida que la
afluencia de publico disminuiay los costos de mantenimiento aumentaban, dejaron de
serrentables para“Sa Majestat”.

70. Jacqueline Guiral-Hadziiossif, Valencia puerto mediterrdneo en el siglo XV (1410-1525)(Valencia: Alfons el Magnanim, 1989), 414-449.

71. Rafael Pérez Garciay Manuel Fernandez Chaves, Las élites moriscas entre Granada y el Reino de Sevilla. Rebelion, castigo y supervivencias
(Sevilla: Editorial Universidad de Sevilla, 2015).

72. Véase el estudio preliminar de Vincent en Gallego Burin y Gdmir Sandoval, Los moriscos del reino, VIII-LII.

73. Bernard Vincent, “Les élites marisques grenadines,” en Siglos dorados. Homenaje a Agustin Redondo, ed. Pierre Civil y Agustin Redondo
(Madrid: Castalia, 2004), 2:1467-1479.

74. Joaquim Serrano i Jaén, Una convivencia truncada. Els moriscos al senyoriu d'Elx (1471-1609)(Valencia: Afers, 2019), 102 y 124 nota 286.

75. Vicente Pelufo, “Topografia de Alcira drabe,” Anales del Centro de Cultura Valenciana, no. 19 (1934): 27-28.
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Resumen

Partiendo de la indumentaria usada en los juegos de canas, se analizan
las relaciones culturales entre musulmanes y cristianos en la peninsula
ibérica(ss. XV-XVI). El objetivo es revalorizar la importancia que la cultura
material tiene para el conocimiento de la historia y toma como referencia
las ropas caracteristicas de los cristianos que se vestian ‘como moros”
para participarenlos citados juegos de canas: almaizar, marlota, capellar
y borceguies. El estudio pormenorizado de estas piezas al amparo de los
patrones encontrados, junto a su presencia en documentos de la época,
conduce hasta un inesperado hallazgo estrechamente relacionado con
la microhistoria, como es, por un lado, el papel que la cultura material
tiene en el conocimiento de la historia y, por otro, las coincidencias entre
comunidades, hasta ahora, entendidas como antagonicas.

Abstract

Based on the clothing used in the juegos de cafas (game of reeds), this
paper analyzes the cultural relations between Muslims and Christians in
the Iberian Peninsula (XV-XVI Centuries). Its purpose is to reassess the
importance that material culture has for the understanding of history, and
it takes as a reference the characteristic clothes of the Christians who
dressed “as Moors” to participate in the game of reeds: almaizar (gauze
veil worn by moors), marlota (Moorish tunic), capellar (Moorish hooded
cape), and borcequies (leather boots). The detailed study of these pieces
under the shelter of the found patterns together with their presence in
documents of the time, leads to an unexpected finding closely related to
microhistory, asitis, onthe one hand, the role that the material culture has
in the understanding of history and, on the other hand, the coincidences
between communities, until now, understood as antagonistic.
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“No hay cultura sin artefactos” o como la memoria colectiva
se blinda en la cultura material

Dice Fernando Broncano que “no hay cultura sin artefactos. Los artefactos no son me-
dios o instrumentos de representaciones antecedentes, sino medios o entornos sin los
que la cultura no puede crecer ni florecer™.

Esosartefactosalos que serefiere sonlos objetos cotidianos que rodean a cualquier ser
humano a lo largo de toda su existenciay cada uno de ellos tiene, ademas, una biografia
propia. Asi es que, a la hora de reconstruir la vida cotidiana de una sociedad, esto es, la
vida en que sus mujeres y hombres se desenvolvieron se hace imprescindible, por mor
de la exhaustividad requerida, que se examinen cualquiera de esos objetos conservados
que pertenecieron aaquellas personas. Son ellos, por tanto, los denominados artefactos
culturales: casas, muebles, ropas, libros, en definitiva, todo aquello que modula la cultu-
ra material. Es, por tanto, el conjunto de esas materialidades lo que construye la memo-
ria colectiva del ser humano. El que los objetos hayan viajado en el tiempo, de mano en
mano, de generacion en generacion, implica que en su equipaje van insertos los valores
y tradiciones sociales. Es mas, en el caso de la sociedad que vivio en |la peninsula ibérica
a finales de los siglos XV y XVI, de obligada convivencia entre diferentes grupos de po-
blacién, se podria considerar que los artefactos culturales de los que se viene hablando
“pueden formar parte de importantes procesos de apropiacion y reutilizacion por parte
de otros grupos de poblacion, en este caso, por los cristianos viejos, tal y como sucedio
con diversos géneros literarios, festividades, piezas textiles y bienes muebles™.

Asipues, el lugar de partida de este trabajo sera el estudio de laindumentaria que, enun
momento determinado, causo extrema fascinacion entre los cristianos de la peninsula
ibérica hasta tal punto que comenzaron a vestirse como “el Otro”. De todas las posibili-
dades de analisis que existen, me he decantado por centrarme en aquellas prendas con
las que un caballero se ataviaba para formar parte del espectaculo denominado “juego
de canas’. La razon de esta eleccion viene determinada por el objetivo fundamental
que me he propuesto para este analisis: profundizar en las relaciones que existieron

*  Estearticulo es parte del proyecto de |+D+i“Las cosas por su nombre: (Re)construir la casa con palabras e imagenes, siglos XV y XVI",
PID2022-136565NB-100. IP: Maria Elena Diez Jorge; co-IP: Ana Aranda Bernal. Financiado por MCIN/AEI/ 10.13039/501100011033 y por
FEDER, UE.

1. Fernanda Broncano, Espacios de intimidad y cultura material (Madrid: Ediciones Catedra, 2020), 15.

2. Borja Franco Llopis y Francisco J. Moreno Diaz, Pintando al converso. La imagen del morisco en la peninsula ibérica (1492-1617)(Madrid:
Ediciones Catedra, 2019), 63.
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en esa sociedad que, en los albores de la Edad Moderna, se constituia como cristianay
forcejeaba por expulsar de sus dominios a quien no lo fuera. Sin embargo, este rechazo
era simultaneo, en cierta medida, a lafascinacion por unaforma de vestirse, de vivir, de
expresarse. A lavista de esta dualidad, por tanto, me propongo explorar la“biografia“ de
unos artefactos culturales representados en algunas prendas de vestiry la trayectoria
que los hizo transitar de un escenario a otro.

Con el fin de alcanzar los objetivos propuestos, he llevado a cabo una seleccion de
fuentes muy diversas. De esta forma, el cotejo de unas y otras pondra al descubierto
nuevas aportaciones a lo que, hasta ahora, se sabe de mi objeto de estudio. Por un
lado, manejaré algunas de las leyes sobre indumentaria emitidas en la linea cronoldgi-
ca de este trabajo; a esto, anadiré un extracto de legislaciones posteriores relativas a
la indumentaria tanto de hombres como de mujeres®. He considerado de gran interés,
también, contrastar el citado corpus legislativo con documentacion coetanea, sobre
todo, algunas dotes e inventarios de bienes moriscos.

A pesar delodicho, se hadeinsistir en que toda esta documentacion aporta “palabras’,
asi es que, metodologicamente, se necesita confrontar este Iéxico con, por ejemplo,
diccionarios que sean lo mas sincronicos posibles. En este caso, me he servido de la
obra de Pedro de Alcala, “Vocabulista aravigo en letra castellana’, en Arte para ligera-
mente saber la lengua arabiga®.

Asimismo, ha sido de gran utilidad la consulta de algunos relatos de viajerosy literarios
delamisma época, destacando el conocido viaje de Jerdnimo Minzer entre 1494-1495°,
Ademas, resulta muy util contar con las escasas imagenes de indumentaria morisca
existentes, como las archiconocidas de Weiditz a las que podemos sumar, para este
caso particular, el imprescindible el examen del Codice de Trajes(ca. 1547), también co-
nocido como codice Madrazo-Daza como se vera mas adelante. De manera que aunan-
dolainformacion de mis fuentes con la literatura académica sobre el tema en cuestion
me dispongo a analizar la indumentaria usada en los juegos de canas no sin antes de-
tenerme, brevemente, en el escenario de la representacion mismo y en su significado.

3. Fundamentalmente me sirvo de la cédula dictada por dona Juana en 1511, las ordenanzas del Ayuntamiento de Baza de los anos 1523,
1524y 1525 asi como las cédulas mandadas por la emperatriz Isabel de Portugal, reina consorte, en 15629 y 1530 recogidas en Antonio
Gallego y Burin y Alfonso Gamir Sandoval, Los moriscos de Granada sequin el sinodo de Guadix de 1554 (Granada: Universidad de Granada,
1968), 174, 177,179, 194, 195, 214, 215, 220. Asimismo, utilizo del “Titulo XIII: de los trages y vestidos, y uso de muebles y alhajas’.

4. Manejo la edicion de Elena Pezzi, El vocabulario de Pedro de Alcald (Almeria: Editorial Cajal, 1989).

5. Jerénimo Minzer, Vigje por Espara y Portugal (Madrid: Ediciones Polifema, 1991).
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El escenario de la representacion: vestir a la morisca
para los juegos de canas

Una lectura detenida de la historiografia existente sobre los moriscos lleva a Javier
Irigoyen a concluir que todas sus paginas se basaban en un mismo hecho: la esencia-
lidad de las ropas que vestian®. Esto es equiparable a afirmar que la indumentaria mo-
risca, reconocida como una de sus senas de identidad fue, en opinién de dicha histo-
riografia’, inmutable. En otras palabras, la considerd invariable durante siglos, de la
misma manera que ha concebido a los “Otros” como ahistéricos y asi se ha ido trans-
mitiendo la repetida idea de que, en la convivencia de dos comunidades, la moriscay
la cristiana vieja, esta ultima participaba del natural proceso historico, sometida, por
tanto, a cambios culturales; negandose esto mismo al colectivo morisco.

Que la sociedad del siglo XVI era una sociedad en ebullicion, no hay la menor duda. Se
aspiraauna(re)construccion cuyas bases debfan desgajarse de los elementos culturales
enlos que se habia vivido hasta ese momento. A pesar de ello, las clases altas cristianas
miraban con fascinacion ciertos aspectos de esa cultura morisca, de origen arabe-isla-
mico, y lo hacian con la misma intensidad con la que trataban severamente a las denomi-
nadas minorias culturales. Algunos autores han empleado el término “maurofilia” siendo
este especialmente afortunado para narrar la huella que esa atraccion por el “Otro” dejo
en la indumentaria cristiana. Esta es, en cualquier caso, la opinion de Carmen Bernis,
para quien la indumentaria “espanola’, aun teniendo influencias arabes desde la Edad
Media, no fue hasta el siglo XV cuando esas influencias, esta vez de los “moros grana-
dinos”, seran mas apreciables®. A decir verdad, esa fascinacion llevada a la imitacién de
las prendas de vestir del adversario estuvo exclusivamente reservada a una élite de la
poblacion y acabo convirtiéndose en una marca distintiva de las clases privilegiadas™.
La cuestion es que se pondran de moda, a partir de lamitad del siglo XIV, ciertas costum-
bres llamadas moriscasy, en el mismo contexto, causa furor una nueva practica entre la

clase alta, la deljuego de canas, que implica acudir a ellos “vestidos a la morisca”.

6. Javier Irigoyen, "Moros vestidos como moros”. Indumentaria, distincion social y etnicidad en la Esparia de los siglos XVI y XVl (Barcelona:
Edicions Bellaterra, 2018), 129-132.

7. Especialmente, véase Gallego y Burin y Gamir Sandoval, Los moriscos del reino de Granada; Louis Cardaillac, Moriscos y cristianos. Un
enfrentamiento polémico (1492-1640) (Madrid, México, Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 1977); Carmen Bernis, El traje y los
tipos sociales en El Quijote (Madrid: Ediciones el Viso, 2001).

Ramon Menéndez Pidal, Esparia y su historia (Madrid: Ediciones Minotauro, 1957), 718.

9. Carmen Bernis, "Modas moriscas en la sociedad cristiana espafiola,” Boletin de la Real Academia Espariola, no. 144 (1959): 200.

10. Dolares Serrano-Niza, “El secuestro de una caja de costura en 1562. Retales para elaborar una historia de los moriscos a través de
una marlota,” Vequeta. Anuario de la Facultad de Geografia e Historia, no. 23-2 (2023):732-740, https://doi.org/10.51349/veq.2023.2.07.
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La expresion‘“vestiralamorisca’, en el contexto de este trabajo, trae consigo una signi-
ficativa diferencia semantica ya estudiada con anterioridad. En opinién de Maria Elena
Diez Jorge, hay que tener en cuenta si el término "morisco” se usa como sustantivo o
como adjetivo". Cuando se trata de esto ultimo, no es mas que un adjetivo de relacion
que serefierealo“moro’, enlamisma medida que “berberisco’ se va areferir a Berberia.
Como adjetivo que es, por tanto, va a definir una tecnica, “un modo de hacer del que se
era consciente que hundia sus raices en la tradicion de al-Andalus™ sin que ello impli-
cara que estuviera hecho, necesariamente, por moriscos. Otros autores ponen énfa-
sis en la necesidad de distinguir entre el adjetivo “moro” aplicado a cristianos viejos 'y
aplicado a moriscos, ya que, en el contexto del siglo XVI habia una enorme diferencia
que se entendia perfectamente: “vestir como moros” aplicado a los moriscos, signifi-
caba gque esas personas llevaban ropas de tipo tradicional, las mismas ropas que los
cristianos identifican como arabe o islamica. Por el contrario, la misma expresion en el
contexto de los juegos de canas, viene a indicar “cierta extravagancia indumentaria™.
Esto ultimo, ‘respondia a motivaciones de orden simbolico relacionadas con el ansia de
promocion social y la necesidad de mantenimiento de estatus™. En definitiva, “vestir
a la morisca” bien podria ser entendido como sinénimo de lujo, bien como prendas de
vestir caracterizadas por su forma o la técnica conla que se confeccionaron®.

Visto lo anterior se puede afirmar que “vestir como moros” o “vestir ala morisca”es una
realidad reservada a las clases altas cristianas del siglo XVI. A esta conclusion se llega
tras un repaso por una de las principales fuentes de este trabajo, las leyes sobre indu-
mentaria en torno a la ropa morisca, de las que se rescatan aqui, a modo de ejemplo,
la emitida en 1511 por la reina dona Juana, ordenando que “ninguno de los nuevamente
convertidos del reino de Granada pueda hacerse vestidos a la manera de los moros,
sino en la forma usada por los cristianos viejos™®. Algo similar ocurrira con las ropas de
mujeres, en este caso, la reina en su cedula de 1513 hace hincapié en que “se guarde lo
mandado sobre las ropas moriscas y que pasados dos anos ninguna nuevamente con-
vertida pueda traer almalafa”™. Alaluz de este dictado, pareciera que los habitantes de
esa zona podian ser adscritos a una u otra confesion religiosa a simple vista, es decir,

1. Maria Elena Diez Jorge, “Under the same mantle: the women of the ‘Other’ through images of Moriscas,” Il Capitale Culturale. Studies
on the value of Cultural Heritage, no. 6 (2017): 51.

2. Diez Jorge, 51.

3. Javier Irigoyen, "Moros vestidos como moros,”129.

4. Franco Llopis y Moreno Diaz, Pintando al converso, 241.

5. Sobre laideay el concepto de “lujo’, véase el interesante trabajo al respecto de Maria Giuseppina Muzzarelli, Le regole del lusso. Apa-
renza e vita quotidiana dal Medioevo alleta moderna (Bolonia: Il Molino, 2020).

16. Gallego y Burin y Gamir Sandaval, Los moriscos del reino de Granada, 174-175.

17. Gallego y Burin y Gamir Sandoval, 178.
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por como vestian, pero, una nueva cédula de la reina emitida en la misma fecha que la
anterior va a desmentir esa suposicion, indicando que “las cristianas viejas no se vistan
alamoriscanitraigan almalafa”®. Finalmente, se puede colegir que este amplio listado
de pragmaticas y ordenanzas confluyen en la unica meta de consequir que las diferen-
tes comunidades que conforman esta nueva sociedad se distingan por su manera de
vestir. Es decir, que los cristianos viejos no vistan como los moriscos o cristianos nue-
vos, salvo side las clases altas cristianas se trata, cuando se visten paralos encuentros
de losjuegos de canas.

Los juegos de canas pertenecen a ese tipo de juegos ecuestres cuyo origen es tan an-
tiguo como la propia domesticacion de los caballos’, aunque su presencia en la penin-
sulaibéricanollega hasta el siglo X1V, fecha en que numerosos documentos atestiguan
referencias muy concretas a estos eventos?. Entre ellas quisiera destacar, a modo de
ilustracion, la descripcion del juego realizada por Jeronimo MUnzer en cuya considera-
cion “el conde de Tendilla hizo reunirse en honor nuestro a unos cien caballeros suyos
de los mas diestros, quienes, en una explanada del castillo de la Alhambra, que tenia
cientos treinta pasos de longitud, habian de practicar un juego de estilo militar"'. El
comienzo de su descripcion ya deja entrever el significado que estos juegos tuvieron
en su contexto, cuyo principal objetivo era, sin duda, la ostentacion, asies que no es ca-
sualidad que la descripcion de las ropas con las que los caballeros se engalanaban para
dichos juegos haya ocupado un enorme espacio en la literatura dedicada a este tema.

Esevidente que se buscalapompade sus participantes, porlo que, entre los elementos
necesarios para la puesta en escena de esos caballeros, se encontraba la “emblemati-
ca’, es decir, la unién de palabra e imagen para transmitir un mensaje concreto??. Un
mensaje que, dependiendo del emisor, asi como del receptor al que esta destinado, se
servira de unau otra de las diferentes modalidades emblematicas existentes?. En este
caso, el mensaje se apoyaba en diferentes elementos simbadlicos, como la ropa que

18. Gallego y Burin y Gamir Sandoval, 179.

19. Parala historia de este juego, remito al detallado trabajo de Juan Manuel Fernandez Fuster y Juan Carlos Fernandez Truan, “Génesis
de los juegos de canas como juegos de combate,” en Sport and violence. Actas del X Congreso de Historia del Deporte, coord. José Anto-
nio Aquesolo Vegas (Sevilla: CESH; Universidad de Pablo de Olavide Sevilla, 2006): 1-21. Asimismo, puede ser interesante al respecto
la consulta de los trabajos de Rosana de Andrés Diaz, “Fiestas y espectaculos en las Relaciones Géticas del siglo XVI," en La Espana
Medieval, no. 14 (1991): 307-336.

20. Fernandez Fustery Fernandez Truan, “Genesis de los juegos de canas como juegos de combate,” 11-14.

21, Jeronimo Minzer, Viaje por Espana y Portugal (Madrid: Ediciones Polifemo, 1991), 31.

22. Sagrario Lopez Poza, “Emblemética aplicada y artificios de la cultura visual en los juegos caballerescos del Siglo de Oro,” en Cultura
oral, visualy escrita en la Espana de los Siglos de Oro, dir. José M2 Diez Borque; coords. Maria Inmaculada Osuna Rodriguez y Eva Llergo
(Madrid: Visor, 2010), 414.

23. Lopez Poza, 415-416.
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usabany el color de esta, o los ele-
mentos con los que engalanaban al
caballo o las armaduras empleadas.
El hecho en si pone de manifiesto
la estrecha relacion entre este tipo
de pompa, coronaciones reales vy
otros fastuosos eventos de la reale-
za, como un ejercicio de manifesta-
cion de poder, tanto de la monarquia
como de las clases altas castellanas
y el acto mismo de “vestirse ala mo-
risca’. Sin duda, una circunstancia
singularya que el propio Felipe Il vis-
tio en mas de una ocasion la vistosa
indumentaria propia de los juegos
de canas, antes y después de que él
mismo promulgara en 1567 la pro-
hibicion de esta ropa morisca®*. En
opinion de Irigoyen, el vedar el uso
de estas ropas a los moriscos tenia
como base fundamental el que no

usaran las mismas y lujosas ropas Fig. 1. Die Trachtenbuch, 95-96. Trachtenbuch de Christoph Weiditz

: ‘ (1530-1540). ® Germanisches Nationalmuseum Niirnberg, Hs.
que el propioreyysus nobles vestian 22774, consultado el 29 de junio de 2024, https://dlib.gnm.de/item/

para sus juegos de canas®. Hs22474/249.

Por otra parte, todo esto se refiere a la ropa masculina, pero jocurre lo mismo con
la ropa de las mujeres? La pregunta esencial que cabe hacerse aqui es si las cristia-
nas viejas tambien gustaban de imitar a las moriscas en sus atuendos. Sin embargo, a
priori, esto no aparece explicitamente recogido en la historiografia y no lo esta porque
las imagenes de las moriscas que han estado funcionando como artefacto grafico de
un grupo social son, sin duda, las que aparecen en el Trachtendbuch o el codice de los
trajes de Weiditz. Ellas, las moriscas, son el sujeto ahistérico por excelencia. Ellas son
mujeres imaginadas, musulmanasy, ademas, resistentes a la cristianizaciony a la cas-
tellanizacion?(Fig. 1).

24. Julio Caro Baroja, Los moriscos del reino de Granada (Madrid: Instituto de Estudios Paliticos, 1957), 152-153.
25. Javier Irigoyen, “Moros vestidos como moros,” 48.
26. Margarita Birriel Salcedo, "Las moriscas del reino de Granada. Repensando el conflicto étnico-religioso desde el género,” en Una vida
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Los juegos de canas son espectaculos en los que se reproducen escenas bélicas, tor-
neos en los que participan las clases altas cristianas y tales eventos requieren del es-
cenario preciso, pero también de su publico. Era una gran ocasion para que los caba-
lleros exhibieran sus habilidades como jinetes al tiempo que las damas mostraran sus
mejores galas. Bien es cierto que, frente a lo que ocurre con la ropa masculina, ape-
nas encontramos referencias a los atuendos femeninos, sin embargo “es l6gico creer
que los numerosos quizotes, las camisas gayadas y listadas y otras prendas tipicas de
la indumentaria arabe-islamica(...) fueran los atuendos preferidos para lucir durante
este tipo de festejos"”. Esta afirmacion puede ser reforzada con la opinién de Carmen
Bernis quien se expresa de la siguiente manera: “quezotes, marlotas, albornocesy ca-
pellares fueron prendas que conservaron siempre entre los cristianos un caracter de
excepcion. Si bien los inventarios de ropas aluden repetidas veces a todas ellas, el nu-
mero total de las citas que de ellas conozco es considerablemente inferior que el de

cualquiera de las prendas fundamentales del traje cristiano®.

Indumentaria para combatir

Probablemente laimagen mas delicada que podamos encontrar de un participante del
juego de canas vestido a la morisca, nos la proporciona el Cddice de Trajes (ca. 1547),
actualmente conservado en la Biblioteca Nacional de Espana?. En él, bajo el rotulo
haist el schvgo de kainna se puede contemplar a unjinete, en efecto, ataviado con toda
laindumentaria prescrita para participar en estos juegos, es decir, una marlota, un ca-
pellar, un turbante y unos borceguies, ademas de llevar una adarga en su mano izquier-

dayunalanzaen laderecha(Fig. 2).

Almaizar y/o Alhareme

En laimagen a la que se acaba de aludir, se observa que el jinete lleva un turbante cuyo
nombre podria ser almaizar o alhareme, ya que ambos aparecen citados en los documen-
tos. Alhareme procede del arabe andalusi alharam y este del arabe clasico hiram, y en

dedicada ala universidad. Estudios en Homenaje al profesor José Manuel de Bernardo Ares, coord. Carlos Martinez Shaw, Carlos(Cérdoba:
UCOPress, Editorial Universidad de Cordoba, 2019), 157.

27. Maria del Cristo Gonzalez Marrero, La Casa de Isabel la Catdlica. Espacios domésticos y vida cotidiana (Avila: Institucion “Gran Duque de
Alba", 2005), 186.

28. Carmen Bernis, “"Modas moriscas,” 224.

29. Teresa Mezquita Mesa, "El Cddice de Trajes de la Biblioteca Nacional,” Revista Goya, no. 346 (2014), 16-20.
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R
HAIST EL SCHVGQO DE KAINNAT . <3 g

Fig. 2. Cédice de trajes(h. 1500-1599). ® Biblioteca Nacional de Espafa. Signatura Res/285, consultado el 29 de junio de 2024,
https://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000052132&page=1.

ambos casos venia a significar ropa ligera de verano™?. En cuanto a almayzary almaissar
tiene su étimo en el andalusi almayzary esta del arabe clasico, mizar(‘especie de toca"f.
Resulta muy dificil distinguir la diferencia entre unasy otras, muy probablemente, porque
estas tengan que ver mas con el tipo de tejido con el que se confeccionaban®? o, quizas,
la manera en que esa oblonga tira de lienzo se disponia en la cabeza para hacer una toca
0 un turbante, segun fuera el caso. Sequramente, seria una suma de ambas porque este

tipo de tocado formo parte de los guardarropas femeninosy masculinos de los cristianos.

Marlota

La forma exacta de esta prenda de vestir se encuentra en el patrén publicado por Juan
de Alcega®, comprobandose en él que se trata de una vestidura holgada, caracterizada

30. Federico Corriente, Diccionario de arabismos y voces afines en iberorromance (Madrid: Gredas, 1999),156; Reinhart Dozy, Dictionnaire
détaillé des noms des vétements chez les arabes (Amsterdam: J. Muller, 1845), 136-137.

31. Corriente, Diccionario de arabismos y voces afines en iberorromance, 185; Dozy, Dictionnaire détaille des noms des vétements chez les
drabes, 82.

32. Carmen Bernis, Trajes y modas en la Espana de los Reyes Catdlicos. Il. Los hombres (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cien-
tificas, 1979), 56-57.

33. Juan de Alcega, Libro de geometria, préctica y traga el cual trata de lo tocante al oficio de sastre (Madrid: Guillermo Drouy, 1580), 117.
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Fig. 3. Recreacion de una marlota partiendo de la siguiente
descripcion: “una marlota de pano colorado y morado, con unos
ribetillos de terciopelo negro y unos botones de oro y alxéfar”. Juan
Martinez Ruiz, Inventarios de bienes moriscos del Reino de Granada
(siglo XVI)(Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
1972), 140. ® Imagen: Lorena Jiménez a partir del estudio y disefio
de Dolores Serrano-Niza.

por la forma acampanada. De origen
arabe fue usada por hombres y mu-
jeres, a tenor de las descripciones
encontradas en, por ejemplo, unas
casas mudeéjares en 1493%. Las des-
cripciones muestranuntipo de pren-
dadevestirde uso cotidiano, aunque,
pasado el tiempo, debi¢ permanecer
entre los moriscos como una prenda
de vestir de uso especial® (Fig. 3).
De lo que no cabe duda es de que
los cristianos la usaban para disfra-
zarse de moros, como reza en los
versos de Lope de Vega (1562-1635):
"Disfrazados con marlotas/ Hemos
de entrar en las fiestas” pertenecien-
tes a sucomedia El primer Fajardo. Y
tampoco hay duda de que para ellos
se trataba, siempre, de una prenda
de Iujo: “una prenda pesada confec-
cionada con telas ricas, como el bro-
cado, el terciopeloy el damasco™®.

La etimologia de esta palabra es muy
clarayaquellegaal castellanoatraves

del arabe, procedente del griego y no esta exenta de una interesante historia en lo que a
su definicion se refiere, recogida ampliamente en otros trabajos®. Tal vez, la descripcion
que puedadarlugar aunaidentificacion mas indeterminada se la debamos a Covarrubias
“vestido de moros a modo de sayo vaquero™®, definicién que sigue vigente aun en el dic-
cionario de la lengua espanola®, lo que ha llevado a algunos autores a equiparar ambas
prendas, una identificacion con la que discrepo. En opinidon de José Antonio Fernandez,
la prenda de vestir denominada “baquero’ tiene su ascendente en la indumentaria turca

34. JuanMartinez Ruiz, "Ropas y ajuar de mudéjares granadinos (1493).” Revista de Dialectologia y tradiciones populares, no. 38 (1983), 125-131.

35. Dolores Serrano-Niza, “El secuestro de una caja de costura,” 732-741.

36. Carmen Bernis, “Modas moriscas,” 211.
37. Serrano-Niza, “El secuestro de una caja de castura,” 72-73.

38. Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana, o espaniola(Madrid: por Luis Sanchez, impressor del Rey N. S., 1611), 54.
39. Diccionario de la Lengua Espanola, “Marlota,” consultado el 24 de junio de 2024, https://dle.rae.es/marlota?m=form&m=Fform&wqg=marlota.
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aunqgue, también alude a una posible
etimologia arabe del término deriva-
do del arabe baqir “°, dos afirmacio-
nes un tanto contradictorias ya que,
silaprendaesdeorigenturco, lo suyo
seria que el sustantivo con la que se
nombra también lo fuese y no es este
el caso. Una busqueda en los diccio-
narios arabes clasicos lleva a confir-
mar que, en efecto, hubo un tipo de
ropa arabe que fue asi designada. En
particular, Dozy indica que era una
prenda de vestir también llamada
itb*". Ahora bien, esta prenda de ves-
tir que en arabe se denominaba baqir
0 itb se ha descrito como un tipo de
corpino o camisa femenina“? porque,
en origen, fue una pieza de tejido,
por lo general de rayas, que, doblado
por la mitad, se hacia una pequena
hendidura para introducir la cabeza,
quedando una especie de “poncho” o
“tunica” mas bien corta y sin mangas
propiamente dichas®.

Sibienescierto que pudo serlaevo-
lucion natural de una prenda real-
mente confortable para montar a ca-

Fig. 4. Alonso Sanchez Coello, Retrato de los infantes Diego Félix y
Felipe de Austria, h. 1579. © Patrimonio Nacional, Monasterio de
las Descalzas Reales, Madrid.

ballo, como lo era la marlota, o para tener una cierta comodidad de movimientos en la
infancia®, sin embargo, considero que se puede plantear otra posibilidad diferente ala

tesis defendida por Fernandez*®. No cabe duda de que los infantes Diego Félix y Felipe

40. José Antonio Fernandez Fernandez, "El baguero infantil en la corte espafiola de los Habsburgo (1556-1665)," Hipdgrifo: Revista de
Literatura y Cultura del Siglo de Oro, no. 7-2 (2019): 747. https://doi.org/10.13035/H.2019.07.02.53.
41, Reinhart Dozy, Dictionnaire détaillé des noms des vétements (Amsterdam: J. Muller, 1845), 84.

47. Dozy, 21-23.

43. Dozy, 21-22

44, Fernandez Fernandez, “El bagquero infantil,” 745.
45. Fernandez Fernandez.
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de Austria(h. 1579)(Fig. 4), aparecen representados, en las pinturas de Sanchez Coello,
vestidos con laindumentaria propia para el juego de canas. Sus lujosas ropas, segun el
citado José Antonio Fernandez®®, son un baquero, vestidura propia de los ninos y ninas.
No es este ellugar paradiscernirsila prenda que lleva ese nombre se corresponde real-
mente con laindumentaria que lucen los infantes en la obra de Coello. Lo cierto es que,
al hilo de la simbologia que trae consigo la puesta en escena del juego de canas, cabe
plantearse que Felipe |l manda retratar a los infantes “vestidos a la morisca’, portando
un caballito y unas canas que refuerzan la iconografia del retrato. Ante esto, se podria
decir que quizas las ropas que llevan estéen mas elaboradasy cenidas, pero, claramente
inspiradas en las que usaban sus mayores para los juegos de canas.

Es mas, siguiendo los objetivos propuestos en este texto, y a tenor de la tan conoci-
da marlota, la denominada “marlota de Boabdil’, hoy conservada como pieza militar®,
considero que esta prenda de vestir encierra en si misma un doble significado. Por una
parte, encarna el intercambio cultural y material que prolifer¢ en la Edad Media penin-
sular y termino deslizandose en la nueva identidad naciente de la Edad Moderna. Por
otra parte, es el simbolo material de un triunfo, el de la unificacion territorial de los re-
yes catolicos en la peninsula ibérica, laindumentaria de batalla del rey moro derrotado.
De manera que el hecho de que la realeza vistiese “a la morisca” con sus mejores galas
no dejaba de ser un ejercicio rotundo de poder. De la misma manera, la representacion
que Claudio Coello hace de las infantas Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela(h. 1568)
(Fig. b), nos lleva a la puesta en escena y el papel que las mujeres de la realeza ten-
drian en esta representacion de poder, especialmente, si se pone el foco en la ropa de
Catalina Micaela, muy similar a la que llevan sus hermanos los infantes.

Junto a esto, debe tenerse en cuenta que la marlota era una prenda de vestir muy utili-
zada por la poblacion morisca. Esa misma prenda que tan exotica resultaba a los caba-
lleros cristianos tenia otro significado para quienes la conservaban en su guardarropa
desde siempre. Los documentos estan inundados de esta prenda, confeccionada en
todo tipo de tejido junto a su llamativo colorido y la riqueza de sus adornos: “una mar-
lota de pano colorado y morado, con unos ribetillos de terciopelo negroy unos botones

de oro y alxofar™® o “una marlota de damasco carmesi, guarnegida con terciopelo, con

46. Fernandez Fernandez, 747.

47. Se encuentra en el Museo del Ejército en Toledo, catalogada como la pieza MUE-24702: "Jaique o marlota de Boabdil, 1482". Patrimo-
nio Cultural de Defensa, “Piezas destacadas del Museo del Ejército,” consultado el 24 de junio de 2024, https://patrimoniocultural.
defensa.gob.es/es/centros/museo-ejercito/piezas-destacadas.

48. Juan Martinez Ruiz, Inventarios de bienes moriscos del Reino de Granada (siglo XVI) (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 1972), 140.
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Fig. 5. Alonso Sanchez Coello,
Retrato de Isabel Clara Eugenia
y Catalina Micaela, h. 1568.

© Patrimonio Nacional,
Monasterio de las Descalzas
Reales, Madrid.

sus alamares de oro™®. Como puede comprobarse, la variedad de esta prenda de vestir
en los inventarios de bienes moriscos es un indicador, en mi opinién, de varios puntos
que merecen ser tratados, al menos someramente, ya que dicha variedad demuestra
lo lejos que estaban de la homogeneidad a la que nos tienen acostumbrados las pocas
ilustraciones que de este vestido se conocen (Fig. 6).

Ademas, enlos citados documentos se indica, con cierta frecuencia, que estan “rotas’,
"viejas”, "gastadas”, pero, también, ‘que no esta acabada™®, lo que pone sobre la mesa
otro asunto interesante, el hecho de que, quizas, en esos armarios moriscos se reu-
nieran tanto prendas de vestir destinadas a ser usadas en un momento concreto, tal
vez ritual, con aquellas heredadas que son conservadas, a pesar del desgaste, porque
estan insertas en un tipo de ropa tradicional no exento de un valor altamente emocio-

nal®. Este hecho no exime de que, al mismo tiempo, muchas de estas marlotas fuesen

49. Martinez Ruiz, 141.

50. Martinez Ruiz, 140-143.

b1. Véase sobre este aspecto lo recogido en Dolores Serrano-Niza, “Moriscas granadinas en comunidad (emocional). Indumentaria y
ritos en el espacio doméstico (ss. XV-XVI)” en Sentir la casa. Emociones y cultura material en los siglos XV y XVI, ed. Maria Elena Diez
Jorge (Gijon: Ediciones Trea, 2022), 287-302; Serrano-Niza, "El secuestro de una caja de costura en 1562, 917-918.
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transformadas en otra prenda de
vestir, atendiendo, seguramente, a
causas muy diversas como el cam-
bio de moda, pero también, el cam-
bio social que se esta produciendo
en ese transito a la Edad Moderna.
Esta informacion también se haya
en los documentos; sin embargo,
el dato mas evidente de este hecho
nos lo van a proporcionar los mis-
mos sastres. Juan de Alcega, indica:
"y puede hazer vna basquina desta
Marlota™?, un patron que también
sera recopilado por Francisco de la
Rocha®(Fig. 7).

De cualquier manera, si que se pue-
de afirmar que el recorrido histérico
de esta prenda no deja de ser fasci-
| nante pues la marlota pasa de serun
N tradicional vestido morisco a con-

Fig. 6. Die Trachtenbuch, 95-96. Trachtenbuch de Christoph Weiditz (1530-1540). vertirse en la ropa de combate que
© Germanisches Nationalmuseum Nirnberg, Hs. 22774, consultado el 29 de junio visten los cristianos de clase alta

de 2024, https://dlib.gnm.de/item/Hs22474/249.

para sus pomposos eventosy, en un
futuro no muy lejano a todo eso, tanto unas como otras marlotas acaban convertidas
en faldas de mujer denominadas “basquinas’, como senala Bernis haciendo referencia
a que las marlotas usadas para la boda de Isabel de Portugal en 1526 acabaron conver-
tidas en basquinas y faldillas®.

Pero volviendo a la marlota que se usaba en los juegos de canas, hay que decir que,
sobre ella, era prescriptivo usar un tipo de manto denominado, unas veces, “capellar’y
otras, “albornoz” ;se trataba de la misma pieza?

52. Juan de Alcega, Libro de geometria, 7.

3. Francisco de Racha, Geometria y traga perteneciente al oficio de sastres: donde se contiene el modo y orden de cortar todo género de
vestidos (Valencia: Pedro Patricio Mey, 1618), 153.

b4. Carmen Bernis, Indumentaria espaniola en tiempos de Carlos V(Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1962), 29.
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Fig. 7. Patron de basquina. Tomado de Juan de Alcega, Libro de geometria, prdctica y traga el cual trata de lo tocante al oficio de sastre
(Madrid: Guillermo Drouy, 1580), 117, http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000022768.

Capellar y/o0 albornoz

La primeradiferenciaentre unay otraropa es laetimologia de sunombre. Mientras que
capellar debe su origen a una palabra latina, albornoz procede de una arabe. En este
ultimo caso, se trata de una palabra griega(birros)que entra en el arabe clasico (burnus)
y desde aquial andalusi(alburnus), siendo este Ultimo el étimo real de albornoz®. Segun
Covarrubias, es un “capuz cerrado de camino con su capilla de cierta tela que escupe
el agua que le cae encima sin calar adentro y deste género de capa o cobertura van
mucho los Moros™®. Es decir, es una prenda de vestir que siempre se realizaba con un
mismo tipo de tejido y, por metonimia, acaba tomando el nombre de esta o viceversa.
En el Diccionario de Autoridades se recoge esta definicidn: “‘capote, sobretodo, 0 saco
para defensa del agua, nieve, y mal tiempo, que cubra casi toda la estatura de la per-
sona a quien se acomoda. Llamdse assi este género de vestidura, tomando el nombre
de la misma tela de que se hacia™’. Obsérvese en este caso la referencia al tamano de
la prenda en si, por lo tanto, se puede concluir que el albornoz era un tipo de capa con

capucha, impermeable, ampliay larga casi hasta los pies, de origen arabe-islamico.

Por su parte, el capellar tiene como etimo un vocablo del latin vulgar capitulare, "adorno
o vestidura de la cabeza™®, definido por Covarrubias como “la cubierta a la Morisca, que

bb. Federico Corriente, Diccionario de arabismos, 126.

56. Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana, 33-34.

57. Diccionario de Autoridades, “albornoz,” consultado el 24 de junio de 2024, https://apps2.rae.es/DA.html.
58. Diccionario de la Lengua Espanola, ‘capellar,” consultado el 24 de junio de 2024, https://dle.rae.es/capellar.
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sacan en los juegos de canas por librea, de marlotas y capellar™®. Una definicién algo
mas amplia, la proporciona el Diccionario de Autoridades: “Espéecie de manto, que sue-
len sacar los Moros en el juego de las canas, el qual cubre y adorna la cabeza™®.

A tenor de las definiciones de nuestros diccionarios, pareciera que mientras una pren-
da erade origen arabe, la otra era cristiana. Sin embargo, el rastreo filoldgico se mues-
tra como una fuente de primer orden para conocer la historia de la prenda a la que de-
nomina. Es decir, el analisis del lexico es una tarea necesaria con el fin de avanzar en la
investigacion de la cultura material, ya que, en el ejemplo de estas prendas concretas,
suponen una evidencia del trasvase cultural que existi¢ en el siglo XVI en la peninsula
ibérica. De este modo no va a sorprender encontrar el termino “capellar” escrito en ca-
racteres arabes, traducido por Pedro de Alcala por “capilla™'. El propio Dozy reconoce
que los terminos gabbandr, gabillar, gaballary gabila, no aparecen recogidos en los dic-
cionarios arabes clasicos®?, por lo que, alaluz de lo ya visto, fue una palabra de origen
‘romandalusi’®. Es decir, una palabra latina inserta en el dialecto 4rabe andalusi que
designa una prenda de vestir que, con toda probabilidad, usaban los musulmanesy, en
ese contexto, se trataba simplemente de una caperuza o capucha que se usaba junta-
mente con algun tipo de capa o sobretodo.

Encuanto alalujosaindumentaria usada paralos juegos de canas, los textos cristianos
citan "albornoz’y “capellar” para hacer referencia a esa amplia capa que se vestia sobre
la marlota. La diferencia entre ambas piezas se puede ya deducir por la propia etimo-
logia de las respectivas palabras, ya que ambas tienen en comun el ser amplias capas.
La diferencia estriba en que, el albornoz, fiel a la herencia de su antepasado arabe, se
confecciona con una capucha integrada en la misma capa. En cambio, el capellar se
compone de dos piezas unidas: una capa ampliay una capucha(lo que fue en origen).
Laevidenciade lo que acabo de afirmar se encuentran en los distintos libros de sastre-
ria% (Fig. 8).

A esta diferencia esencial, cabe anadir que la capucha del capellar, ademas de anadida
al cuerpo de la prenda, era estrechay puntiaguda, frente a la del albornoz que, como se

59. Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana, 195.

60. Diccionario de Autoridades, “capellar,” consultado el 24 de junio de 2024, https://apps2.rae.es/DA.html.

61. Elena Pezzi, Elvocabulario de Pedro de Alcald, 671.

62. Reinhart Dozy, Dictionnaire détaillé des noms des vétements, 349-351.

63. Federico Corriente, Diccionario de arabismos, 273.

64. Enelcaso del albornoz, remito a los patrones de Juan de Alcega en 1580, de Rocha Burguen en 1618, y de Martin de Anduxar en 1640.
Del capellar encontramos su patron de Francisco de la Rocha Burguen en 1618 y Martin de Anduxar en 1640
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Fig. 8. Patron de capellary
marlota. Tomado de Martin
de Andujar, Geometria y
trazas pertenecientes al
oficio de sastres: donde se
contiene el modo y orden de
cortar todo genero de
vestidos (Madrid: en la
Imprenta del Reyno, 1640),
37, edicion online de la
Biblioteca Nacional de
Espana, https://bdh.bne.
es/bnesearch/detalle/
bdh0000178274.

ha indicado, formaba un todo con el resto de la prenda, era cuadrada y no muy grande.
Ademas, el albornoz era una prenda de vestir “cerrado y algo mas corto por delante que
por detras’, esta asimetria “facilitaba el uso de los brazos, por lo cual servia para cabal-
gar’®. En cambio, el capellar era una prenda de vestir “abierta por delante, por lo cual
resultaban méas adecuados para participar a caballo en los juegos de canas™®.

Dado que, en este caso, se trata de prendas de boato, los tejidos en los que se confec-
cionaron debian ser de deslumbrante calidad y muy vistosos. Tafetan, raso, finos algo-
dones y tela de plata suelen ser recogidos en los relatos de estos juegos, siendo mas

que probable que los capellares se hicieran con tejidos masligeros que losalbornoces®.

65. Carmen Bernis, El traje y los tipos sociales en el Quijote, 470.
66. Bernis, 470.
67. Bernis, 472.
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Borceguies

Hay palabras cuya historia es un puzle al que le siguen faltando piezas para comple-
tarla. Es el caso de los borcequies, cuyo étimo se ha intuido arabe®, sin que aun se
haya podido verificar. Sabemos que se trata de un tipo de calzado, descrito como “bota
Morisca con soletilla de cuero, que sobre él se poné chinelas,o capatos. Dixose quasi
bursegi a bursa, porgue es vna bolsa dode encerramos el pie y la pierna. Deste calcado
vsan los ginetes, y panicularméte los Moros, y los de Marruecos han tenido fama™®. Se
elaboraban conuntipo de piel finisimay se usaban solos 0 acompanados de otro calza-
do, como figura en algunos pasajes: “el rey dijo que entrasen. Luego entraron por la sala
dos caballeros de buena gracia, marlotas y capellares, borceguies y zapatos negros™.
Solian ser de colores muy variados, a veces, enriquecidos con dorados o plateados,
como recoge el siguiente fragmento: “entrd el moro vestido de la color de su bandera
(verde), en el bonete dos plumas, verde y amarilla; un rico alfanje, borcequi verde y ar-
gentado, el capato amarillo™".

Conclusiones

Se hainsistido en estas paginas en la importancia de la cultura material como rastreo
necesario para conocer profundamente la historia de una sociedad. Asimismo, se ha
visto como el ingente intercambio cultural que se produce en ese mismo espacio geo-
grafico entre un mundo arabizado e islamizado y un mundo, basicamente, castellano
y cristiano produce situaciones complejas como el hecho de que “vestir como moros”
0 “vestir ala morisca” fuese una realidad reservada a las clases altas cristianas del si-
glo XVI, en definitiva, un lujo reservado para una minoria. Se ha de anadir que, dadas
las peculiares caracteristicas de ese intercambio en el que intervienen dos lenguas
tan diferentes, como el arabey el castellano (junto a otras lenguas romances), se hace
necesaria una investigacion interdisciplinar ya que no basta con conocer la lengua
arabe, sino también las particularidades que rodean a este idioma. Es casi obligatorio,
ademas, saber recorrer los diccionarios del arabe clasico y tener presente el marco
teorico en que la lexicografia arabe clasica se sustenta para que la metodologia de

68. Reinhart Dozy y Willem Herman Engelmann, Glossaire des mots espagnols et portugais dérivés de larabe (Amsterdam: Apa-Oriental
Express,1982), 241.

69. Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana, 149.

70. Ginés Pérez de Hita, Guerras Civiles de Granada, 22 parte (Madrid: s.n, 1731), 99.

71. Pérez de Hita, 73/12.
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trabajo sea la correcta y asi, evitar
deducciones que acaban cayendo,
irremediablemente, en el presentis-
mo linguistico.

Por ultimo, el analisis de la indu-
mentaria junto a las palabras que la
nombran evidencia que cuando los
objetos transitan de una cultura a
otra acaban siendo despojados de
sus significados primigenios y, por
lo tanto, resignificados en la nue-
va cultura. Quizas esta sea la razén
por la que, a menudo, se observa la
indumentaria cristiana para los jue-
gos de canas como una imitacion de
lo isldamico, un acto de pompay opu-
lencia tomada a partir de elementos
del“Otro”. Sin embargo, no estaria de
mas explorar otro caminoy abrirmas
esa mirada y, asi, quizas, compren-
deriamos elementos tan integrados
como la bella decoracion en alfabe-
to arabe cufico de la vestimenta de
santa Catalina pintada por Yanez de
la Almedina (h. 1510)2(Fig. 9).

Fig. 9. Fernando Yafiez de Almedina, Santa Cataling, h. 1510. Oleo
sobre tabla. © Museo Nacional del Prado, Madrid.

72. Véase la interesante aportacion a la descripcion de esta imagen llevada a cabo por Maria Elena Diez Jorge en su conferencia A la
manera morisca: imagenes de la alteridad” impartida el Museo del Prado. En ella se recoge la lectura del texto caligrafico, realizada
por José Miguel Puerta Vilchez: 4 <Ll (13 eternidad es de Dios). Maria Elena Diez Jorge, “A la manera morisca: imagenes de la alte-
ridad,” conferencia, 1de diciembre de 2021, publicada el 2 de diciembre de 2021, por el Museo Nacional del Prado, YouTube, 1:31:07,

https://www.youtube.com/watch?v=0JkOwgcLU-k.
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Resumen

La definitiva catedral de Guadalajara en la didcesis de Nueva Galicia se inicio
en el ultimo tercio del siglo XVI, finalizandose en lo esencial en 1618. Entre el
personalencargado deladirecciéndelaobra, elnombre de Juande Alcantara
se localiza durante la primera fase constructiva, ocupando el cargo de
maestro mayor y obrero de la iglesia. Pese a tratarse de uno de los maestros
mds destacados del momento en dicho territorio, los datos conocidos sobre
su participacion enla obra sonreducidos, y también algo difusos los relativos
asuidentidad. A partir de estos y de otras nuevas noticias documentales se
pretende realizar un acercamiento a su figura, a fin de ampliar las noticias
sobre el inicio de la construccion del edificio, asi como de analizar y matizar
aspectos de su intervencion y trayectoria profesional.

Abstract

The definitive cathedral of Guadalajara in the diocese of New Galicia
began in the last third of the 16 century, essentially completed in 1618.
Among the staff in charge of the management of the work, the name of
Juan de Alcantara is located during the first construction phase, holding
the position of architect and foreman of the church. Despite being one
of the most outstanding masters of the time in that territory, the known
data about his participation in the construction work is reduced, and
somewhat vague about those related to his identity. Based on these and
other new documentary news, an approach has been made to rectify
his figure, which has allowed us to expand the information about the
beginning of the building, as well as to analyze and clarify aspects of his
intervention and professional trajectory.
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Introduccion

Mientras varios edificios de poca prestancia sirvieron de catedral provisional desde
que la ciudad de Guadalajara se convirtiera en la definitiva sede del obispado de Nueva
Galicia en 1560, hubo un interés por construir un edificio adecuado y de materiales no-
bles que respondiera a las exigencias simbolicas y religiosas de esta nueva diocesis
creada en el virreinato de Nueva Espana. Los planos del templo definitivo serian apro-
bados por Felipe Il tras ser remitidos al Consejo de Indias por la Real Audiencia en 1568,
iniciandose hacia 1573 y finalizandose en lo esencial en 1618. A pesar de ello, su con-
sagracion no tuvo lugar hasta 1716, atravesando el edificio otras etapas constructivas
hasta su definitiva conclusion en el ultimo tercio del siglo XIX. Si bien no se conocen
las trazas originales del proyecto quinientista, hay constancia de diversos cambios in-
troducidos en ellas a partir de 1599. En especial, los relacionados con la eleccion del
tipo de cubiertas para el cerramiento del templo entre Martin Casillas, maestro mayor
de la catedral, que aposto por un tradicional sistema de bovedas nervadas, y Diego de
Aguilera, maestro mayor de la catedral de México, defensor de un sistema mas moder-
no de bovedas vaidas'.

Las nuevas aportaciones sobre la historia de la construccion hasta la apertura del tem-
plo en 1618 han informado sobre la participacion de maestros que estuvieron a cargo
del proyecto en esa etapainicial y con anterioridad a la presencia del maestro extreme-
no Martin Casillas, el artista mas relevante de la obra que realiz¢ las labores de obrero a
partir del 24 de septiembre de 1593, momento en el que ya ocupaba el cargo de maes-
tro mayor que mantendria hasta la década de los anos veinte de la siguiente centuria?.

1. Eldebate surgido en torno al tipo de cerramiento ha sido uno de los episodios de la historia de edificio que ha recibido mayor aten-
cion por parte de la histariografia. Algunos de los trabajos que han tratado este episodio son: Enrique Marco Dorta, “La Catedral de
Guadalajara,” en Cuarto centenario de la fundacién del obispado de Guadalajara 1548-1948 (Guadalajara: Artes Gréaficas, 1948), 180-184;
Enrique Marco Dorta, Fuentes para la historia del arte hispanoamericano(Sevilla: Escuela de Estudios Hispano-Americanos, 1951), 1: 42-
45, 173-194; Francisco Javier Pizarro Gomez, “Aportacion extremena al arte americano,” en Extremadura y América, coord. Salvador
Andrés Ordaz (Madrid: Espasa Calpe Espafa, 1990), 175-176; Joaquin Bérchez, “Iglesia catedral de Guadalajara,” en Los Siglos de Oro en
los Virreinatos de América, 1550-1700, coord. Luisa Elena Alcala (Madrid: Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios
de Felipe Il'y Carlos V, 1999), 260. Publicado en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en el Museo
de América en Madrid, 23 de noviembre de 1999-12 de febrero de 2000; Pedro Navascués Palacio, Las Catedrales del Nuevo Mundo
(Madrid: Ediciones El Viso, 2000), 75-77; Alfredo J. Morales Martinez y Miguel Angel Castillo Oreja, “Ecos de la Catedral de Granada: El
influjo de Siloé en las catedrales de Andalucia y América,” en El libro de la Catedral de Granada, coord. y ed. Lazaro Gila Medina (Grana-
da: Cabildo Metropolitano de la Catedral de Granada, 2005), 1:301-302.

2. Estrellita Garcia Fernandez, Su construccion, transformaciones y contexto, vol. 2 de La Catedral de Guadalajara. Su historia y significados,
coord. Juan Arturo Camacho Becerra (Zapopan, Jalisco: El Colegio de Jalisco, 2012), 30-31, 153; Enrique Camacho Cardenas, "Martin
Casillas, maestro mayor de la catedral de Guadalajara: nuevos datos y consideraciones sobre su vida y obra en Nueva Espana,” Anua-
rio de Estudios Americanos 74, no. 1(2017): 54, https://doi.org/10.3989/aeamer.2017.1.02; Yolanda Fernandez Mufioz, “La participacion
de canteros extremefios en las catedrales novohispanas,” Quiroga: Revista de Patrimonio Iberoamericano, no. 12 (2017): 24, 26.
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Junto a Casillas, se conoce la presencia en la obra de Juan de Alcantara, cuya relacion
con la historia del edificio se habia ignorado hasta hace poco tiempo. Su nombre apa-
rece asociado al de otro maestro, Alonso de Robalcava, quien también se encargd de
realizar el Ultimo edificio catedralicio provisional®.

El conocimiento de estos nombres de maestros, que participaron en la construccion
durante los primeros anos, ha permitido avanzar en el estudio de su historia, siendo la
figura de Juan de Alcantara de especial interés por ocupar el puesto de maestro mayor
de la catedral antes que Martin Casillas. Sin embargo, las noticias sobre Alcantaray su
relacion con la catedral de Guadalajara son reducidas hasta ahora, localizandose en
recientes estudios y trabajos sobre el edificio, notas de actas de cabildo, documentos
relacionados con aspectos economicos y en el informe que Martin Casillas presento
para la conclusion de la catedral entre 1599 y 1602. Pese a ello, es posible realizar un
primer acercamiento a la figura del maestro que, por la fecha en la que intervino en la
obra, debio asumir un papel importante en el proyecto. De esa forma, a traves de no-
ticias sobre su participacién y cargos que ocupo en la obra en un contexto comun al
resto de catedrales novohispanas, y de otros aspectos relacionados con su trayectoria
profesional, en el presente trabajo se realiza una aproximacion a su identidad y activi-
dad en el templo durante la primera fase de la construccion.

Los cargos desempenados y su permanencia en la obra

Las noticias durante los primeros anos de la construccion del templo definitivo no son
muy significativas respecto a lo arquitecténico. De igual manera, tampoco lo son las
referidas a la participacion de maestrosy al papel que debieron desempenar, a excep-
cion de las relacionadas con los obreros pertenecientes al entorno del cabildo ecle-
siastico que aparecen en la construccion de los templos provisionales que sirvieron
de catedral. Hasta 1583 no se tiene constancia de la presencia de un maestro ajeno al
circulo del cabildo eclesiastico, y el primero que aparece en la documentacion como
maestro mayor de la catedral es Juan de Alcantara. Sobre él consta que para el 19 de
febrero de 1583 ya era maestro mayor cuando el cabildo eclesiastico acordé realizar la
obra de un hospital que se situaria junto al colegio®. Fue en esa fecha cuando también

3. Garcia Fernandez, Su construccion, vol. 2, 29, 153.
El'hospital de laiglesia o de San Miguel tuvo su primer emplazamiento en unos solares del colegio seminario tridentino de San Pedro.
Santoscoy precisaria sobre el edificio que, el 28 de septiembre de 1581, el cabildo eclesiastico acordd, conforme al capitulo 27 de la
ereccion de la iglesia novogalaica en la que se decia que “de las dieciocho partes la una y media se aplique al Hospital de la ciudad
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fue nombrado maestro mayor del hospital con el sueldo de 140 pesos anuales®. Anos
mas tarde, en concreto a partir de 1586, aparece como obrero de la iglesia hasta que el
5 de enero de 1590 fue sustituido por el candnigo José Ramirez®.

Con los datos senalados es posible concretar la presencia de Juan de Alcantara en la
catedral y en otras obras de la iglesia desde 1583 hasta 1590, periodo en el que asumio
los diferentes puestos de maestro mayor del hospital, obrero de la iglesia y maestro
mayor de la catedral. Salvo estas notas aisladas, la documentacion consultada no su-
ministra noticias que aclaren su llegada a la construccion o que expliguen hasta dénde
pudo extenderse su participacion en el proyecto. Es de suponer que durante todo el
periodo en el que aparece como obrero también debid seqguir en el cargo de maestro
mayor de la catedral.

Las tareas de los maestros mayores fueron eminentemente tecnicas, reservando la
parte administrativa al cargo de obreros mayores’. Las funciones de los maestros ma-
yores fueron las de dirigir y supervisar la construccion, dar las indicaciones técnicas 'y
elaborar los proyectos necesarios para la obra. Una vez finalizada la construccion, sus
labores quedarian reducidas a las de cuidado y mantenimiento del edificio. Por otro
lado, la simultaneidad de cargos fue comun entre los maestros mayores de las catedra-
les, pues el prestigio que alcanzaron con este puesto hizo que en ellos recayeran otros
cargos remunerados de caracter oficial, caso de otras maestrias mayores, o bien otros
contratos de obras en las propiedades eclesiasticas, peritajes remunerados, entre
otros. Sobre la historia de |la catedral de México, Castro Morales destaco la confusion
creada por la falta de noticias precisas acerca de la existencia del cargo de maestro
mayor durante la construccion de la primitiva catedral, al considerar como maestros
mayores a algunos obreros mayores que por lo general nunca fueron arquitectos®.
Para el cargo de obrero mayor casi siempre se preferia personal o autoridades civiles o

donde reside la Iglesia Catedral’, edificar el hospital en dos de los cuatro solares que tenia el colegio seminario tridentino de San
Pedro. Alberto Santoscay, "Historia del Hospital Real de San Miguel en la época colonial,” en Alberto Santoscoy: Obras completas, coord.
Lucia Arévalo Vargas (Guadalajara: Gobierno del Estado de Jalisco, 1984), 1:303.

b. Acta capitular, Guadalajara, 19 de febrero de 1583, Libro 2° de actas capitulares, f. 214r, Archivo del Cabildo Metropalitano de la Arqui-
diécesis de Guadalajara (ACMAG), Guadalajara, Jalisco.

6. Cuentas de los gastos de los dos novenos de que su majestad hizo merced a esta santa iglesia de Guadalajara por tiempo de cuatro
anos que cumplieron a 22 de octubre de 1590 anos. Guadalajara, 15 de abril de 1584. Guadalajara, leg. 64. Archivo General de Indias
(AGI), Sevilla; Acta capitular, Guadalajara, 5 de enero de 1590, Libro 3° de actas capitulares, f. 43v, ACMAG, Guadalajara, Jalisco.

7. Toda fabrica estaba dirigida por un maestro mayor de la obra que podia ser el tracista-arquitecto de ella u otro arquitecto, como un
maestro de canteria o de albanileria cualificado. Durante el siglo XVI el cargo de maestro mayor fue paulatinamente poseido por tra-
cistas-arquitectos en exclusiva. Fernando Marias, "El problema del arquitecto en la Espana del siglo XVI,” Boletin de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, no. 48 (1979): 18b.

8. Efrain Castro Morales, “Los maestros mayores de la catedral de México,” Artes de México, no. 182-183 (1975): 137-139.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 31(2025): 104-121
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio. 10892



Juan de Alcantaray la catedral de Guadalajara en el virreinato de Nueva Espana

eclesiasticas, si bien hay casos de maestros mayores que al mismo tiempo ejercieron
la funcion de obreros mayores con nombramiento expreso, tal y como ocurriria en la
Ciudad de México con Luis Gomez de Trasmonte en el Palacio Real®.

La simultaneidad de los cargos de obrero y maestro mayor de la catedral por parte de
Juan de Alcantara queda constatada a través de la documentacion consultada. Estuvo
trabajando en la de Guadalajara al menos hasta el b de enero de 1590, momento en el
que tuvo lugar su despido, en esa ocasion del cargo que ocupaba como obrero de la
iglesia. Las razones que se especifican en el cabildo celebrado ese dia atienden solo
a cuestiones econdmicas. El cabildo prescindi¢ del puesto de obrero por el excesivo
gasto que su contrato generaba anualmente a la iglesia, sin especificar otras causas.
Para subsanar el problema se decidio nombrar a un capitular cada ano con un sueldo
anual de 50 pesos de oro para que atendiera los reparos de la iglesia y obras que se
hicieran, siendo nombrado para el cargo el canénigo José Ramirez, tal y como se ha
mencionado anteriormente'™.

Esta practica de asignar el cargo de obrero a un capitular de la catedral o bien a una
persona proxima al cabildo fue habitual desde el primer momento en la historia de la
catedral de Guadalajara. El primer nombre que aparece en las actas capitulares es el
de Alonso de Miranda, chantre de la catedral, propuesto para supervisar los trabajos
de reforma del templo provisional que sirvio como catedral, asi como para el pago de
los salarios de los trabajadores el 10 de noviembre de 1564. Si bien en ese ano los votos
para la eleccion de obrero se distribuyeron entre varios capitulares, el nombramien-
to lo recibiria el chantre, pues anos mas tarde seria sustituido por el canonigo Jose
Ramirez", en esta ocasién, por motivos de ausencia el 27 de enero de 1570%.

Las causas derivadas de la decision de asignar la obra a una persona perteneciente al
cabildo catedralicio para reducir gastos son afines a las de otras catedrales del virrei-
nato de Nueva Espana. Son conocidas las cedulas reales que desde 1627 comenzaron
a exigir una reduccion en los sueldos de los trabajadores de las catedrales novohis-
panas, de la misma manera que intentaban reducir gastos en la administracion de las
construcciones. Por ejemplo, en 1627 el rey ordeno que los salarios del obrero mayor

9. Martha Ferndndez, Arquitectura y gobierno virreinal: los maestros mayores de la ciudad de México, siglo XVII(México: Universidad Nacio-
nal Autonoma de México, 198b), 53.

10. Acta capitular de b de enero de 1590.

11. Acta capitular, Guadalajara, 10 de noviembre de 1564, Libro 1° de actas capitulares, f. 118r, ACMAG, Guadalajara, Jalisco.

12. Acta capitular, Guadalajara, 27 de enero de 1570, Libro 2° de actas capitulares, f. 37v, ACMAG, Guadalajara, Jalisco.
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de la catedral de México y otros se “moderen o quiten del todo, senalando a uno de los
prebendados que mas a proposito pareciere, como se hace en lasiglesias de estos mis
reinos de Espana”’. Ademas, de 1665 a 1666 fue en la catedral de Valladolid en el obispa-
do de Michoacan donde mas se insisti6 en la reduccion de salarios al no justificarse el
gasto de fabrica en sueldos cuando esta se encontraba muy atrasada®.

Por otro lado, la costumbre de simultanear diferentes cargos un mismo maestro refle-
jada en la figura de Juan de Alcantara, también ocurriria posteriormente con el maes-
tro Martin Casillas™. Las funciones de obrero de laiglesia neogallega se centraronenla
supervision de las obrasy pago de los trabajadores, si bien las obligaciones fueron mas
amplias. Estas se enumeraron el 24 de septiembre de 1593 con motivo de la eleccidn de
Martin Casillas, entonces maestro mayor de la obra, para sustituir a Diego de Espinosa
Meneses en el cargo de obrero. Entre ellas aparecen las de atender todas las obras de
arquitecturay de reparo de la iglesia, hospital, colegio, carcel, entre otras®. Seria po-
sible senalar una diferencia entre los puestos de obrero y maestro mayor a traves del
motivo dado, en esta ocasion, por la destitucion de Martin Casillas del cargo de obrero
enjulio de 1594. Esta se decidi¢ por estar ocupado en los trabajos del templo definitivo
y no poder asistir a los reparos del provisional™. Este motivo permitiria ligar el puesto
de maestro mayor solo a las diversas labores desempenadas en el templo definitivo.

La actividad desarrollada en la catedral

Las noticias de Juan de Alcantara relacionadas con su actividad en la catedral son
también reducidas hasta el momento, pero especialmente significativas para cono-
cer el destacado papel que desempend en la construccion. En el documento sobre las
condiciones de Martin Casillas en las que retoma aspectos de la postura de Diego de
Aguilera, firmado el 7 de diciembre de 1600 y localizado dentro del expediente de 1602,
el maestro Casillas puntualizd de forma somera algunos de los trabajos que desarrollo
Alcantara. De ellos se han hecho eco las ultimas publicaciones relacionadas con el edi-
ficio y sus protagonistas. En concreto, se sabe que trabajo en una antesacristiay en
otra sala de la que no se especifica cual era su funcion, senalada como una boveda de
canon de tezontle, que habia sido construida por el maestroy en cuyo entorno se debia

13. Fernandez, Arquitectura y gobierno, 54-55.
14. Camacho Cardenas, “Martin Casillas,” 54.
15. Garcia Fernandez, Su construccion, vol. 2, 30-31.
16. Camacho Cardenas, “Martin Casillas,” 56.
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realizar el altar mayor con gradas y peanas”. Los datos situan la actividad del maestro
en las proximidades del altar mayor, ubicado en lazona oriental del inmueble:

La primera condicién es que se ha de hacer debajo del altar mayor un vestuario dejando dos puertasuna
ala antesacristia que Juan de Alcantara hizo y otra a la otra mano donde esta un canon de tezontle que
también hizo Juan de Alcantara para que por la una por el un lado y el otro entren los sacerdotes y los
demas que sirven el vestuario y este vestuario ha de ser de un canon cerrado de tezontle(...)y encima
se hade hacer el altar mayory la peana donde ha de estar el preste y los demas que ayudaren a misa'®.

En la documentacion consultada no se precisa el estado en el que se encontraba la
obra al final del periodo en el que consta la presencia de Alcantara. De hecho, a ex-
cepcion de esta alusion, las notas sobre su labor se reducen a libranzas que recogen
datos economicos relacionados con el salario que recibi¢ por su trabajo como obrero.
Asi, Diego Rubio, mayordomo de la iglesia, entrego a Juan de Alcantara la cantidad de
100 pesos por su actividad durante 1588%. En octubre de ese ano, el maestro recibio 50
pesos de oro comun enreales por los gastos enlas obrasy reparos que se habian efec-
tuado hasta ese momento, sin especificarse cuales fueron esos trabajos?.

Una de las cuestiones de mayor relevancia sobre la participacion de Juan de Alcantara
enlaobraeslaquelorelacionaconlaautoriade unas trazas para el edificio. Los tracistas
de las obras fueron los arquitectos en el sentido moderno de la palabra, permanecieran
0 no después a cargo de la direccion material de las fabricas. En la arquitectura hispana
renacentista el autor de una obra, en palabras de Marias, era su tracista, no su ejecutor
material?’. Concretamente, en el mencionado expediente sobre las condiciones y canti-
dades conlas que se remato laobrade la catedral entre 1599y 1602, Martin Casillas indico
estar en posesion de unas trazas de Robalcava y de Alcantara, senalando “que estas in-
formacionesvayan conlos demas autos al Real Consejo e para que mejor se entienda asi-
mismo se lleven las trazas de Robalcava y Alcantara y la mia de cdmo hoy va la obra, que
todas estan en mipoder? El maestro Casillas era conocedor de unos disenos anteriores

17. Garcia Fernandez, Su construccion, vol. 2, 39; Fernandez Munoz, “La participacion de canteros,” 26.

18. Testimonio de las condicionesy cantidad con que se remato la obra de la iglesia catedral de esta ciudad en Martin Casillas y de otros
autos que sobre ello se han hecho que va al Real Consejo de las Indias para que se mande aprobar 0 enmendar, Guadalajara, 1602,
Guadalajara, leg. 64, AGI, Sevilla.

19. Libranza a Juan de Alcantara de 100 pesos por su salario del afo 1588, Guadalajara, 4 de enero de 1589, Seccion Gobierno, Serie
Secretaria, Subserie Fabrica General de la Didcesis, caja 1, Archivo Histérico de la Arquididcesis de Guadalajara (AHAG), Guadalajara,
Jalisco.

20. Libranza a Juan de Alcantara de 50 pesos en reales por reparos y obras de la santa iglesia, Guadalajara, 11 de octubre de 1588, Sec-
cion Gobierno, Serie Secretaria, Subserie Fabrica General de la Diocesis, caja 1, AHAG, Guadalajara, Jalisco.

21. Marias, "El problema del arquitecto”, 184; Fernando Marias, El largo siglo XVI. Los usos artisticos del Renacimiento espariol (Madrid:
Taurus, 1989), 495.

22. Garcia Fernandez, Su construccion, vol. 2, 153.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 31 (2025): 104-121
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio. 170892

111



112

Enriqgue Camacho Cardenas

que le servirian de base paraintroducir las modificaciones en el proyecto, a fin de conse-
guir que la conclusién de la obra quedara a su cargo a partir de 1602%. Sin embargo, pese
alorelevante del comentario, esta breve referencia es la Unica noticia que se tiene hasta
ahora de la participacion de Alcantara como tracista de la obra. Las palabras de Casillas
plantean varias cuestiones relacionadas con el numero de trazas generales o parciales
confeccionadas para el edificio hasta esa fecha, asi como sobre la participacion de tra-
cistas anteriores a su presencia como maestro mayor (Fig. 1).

Antes de abordar el papel de Alcantara en el diseno del templo seria necesario mencio-
nar por cuestiones de cronologia la figura de Robalcava, otro maestro localizado en la
primera fase de la obray, por lo tanto, no ajeno a su historia. Por el apellido se deduce
que se alude a Alonso de Robalcava, unico nombre conocido en el entorno de la cons-
truccion, asociado a la historia del ultimo edificio provisional que sirvio de catedral?.
Consta que concibio la traza del templo provisional o “xacal grande”, iniciado en 1565,
por la que le pagaron 500 pesos de oro. En 1570 se construy¢ la sacristia y cuatro anos
mas tarde se hizo la torre, disenada por el mismo maestro?®. Fuera de la historia del
templo provisional, su nombre aparece en el comentario de Casillas relacionado con
las labores de diseno de la catedral definitiva, lo que al menos o convertiria en el primer
maestro de la obra del que se tiene noticia como tracista. Sin embargo, esta seria la
unica referencia que relaciona su nombre con el edificio actual. Es por ello que, sin el
conocimiento del diseno primigenio, el vacio documental que existe sobre los primeros
anos de su gestaciony los escasos datos conocidos de su labor como maestro en otros
edificios, no es posible sugerir un mayor protagonismo del artista en las trazas del tem-
plo. Solo se puede precisar que Robalcava es el unico maestro que se encontraba en el
entorno de la construccion durante los primeros anos, en concreto, enlas obras que se
estaban realizando en el ultimo templo provisional desde 1565 hasta 1574.

Un mayor protagonismo y vinculacion con la obra se evidencia en Juan de Alcantara. El
comentario de Casillas también senald expresamente que hizo unas trazas, colocando-
lo como uno de los tracistas originales de la catedral. Pero, ademas, en su caso ha sido

23. Parala consulta de los puntos mas relevantes propuestos para la obra, véase Garcia Fernandez, 36-41.

24. Los datos biogréaficos conocidos de Robalcava provienen del testamento de su mujer Beatriz Lopez de Fuenllana, hija de Juan de
Baeza y de Isabel Pérez, vecinos de Patzcuaro (Michoacan). El testamento de 10 de julio de 1607 declara que era vecina del pueblo
de Teocaltiche y viuda de Alonso de Robalcava. Fue Palomino y Canedo quien senal6 que el marido de Beatriz fue el maestro de la
obra de la segunda catedral de Guadalajara en referencia al ultimo templo provisional que se levanto. Jorge Palomino y Canedo, Los
protacolos de Rodrigo Herndndez Cordero, 1585-1590: escribano publico de Guadalajara (Guadalajara: Banco Industrial de Jalisco, 1972),
153-155, 267-268.

25. Marco Dorta, “La Catedral,” 179; Marco Dorta, Fuentes, 1:37-38.
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.................

Fig. 1. Planta de la catedral
de Guadalajara, iniciada
hacia 1573. Guadalajara

(México). © Fotografia:
Diego Angulo Ifiiguez,
Historia del Arte
Hispanoamericano
(Barcelona-Buenas Aires:
Salvat Editores, 1945),

1:436. L | . g J--

posible documentar su vinculacion con el templo definitivo a traves de los diferentes
cargos que desempend y de su labor en varias estancias para la catedral, tal y como se
ha expuesto. Sin embargo, al igual que en el caso de Robalcava, en la alusién a su labor
de tracista no se especifica si los disenos fueron de caracter general o parcial, ni qué
motivos llevaron a su realizacion o qué posibles cambios se pudieron incorporary, de
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ser asi, a que elementos o partes de la obra se aplicaron. Asimismo, aungue se podria
sugerir por el comentario de Casillas que las trazas de Robalcavay las de Alcantara for-
maron parte de un mismo encargo, los datos localizados hasta el momento no permi-
ten establecer ninguna coincidencia en el tiempo entre ellos. De esa forma, Alcantara
llegaria a la obra mas tarde, realizaria otras trazas, y todas ellas estaban en poder del
maestro Casillas.

Algunos detalles de la labor de estos dos maestros como tracistas podrian conectar-
se con el problema concreto que menciona Martin Casillas cuando, en el mencionado
expediente, justifica haber destruido los soportes del cuerpo de naves del templo, afir-
mando que habia sido necesario debido a la“mala traza” de la obra®. Sobre ello informo
el 11 de abril de 1600 al comunicar la necesidad de “quitar las diez columnas angulares
y ponerlas como en la traza va escrito y que se adelgacen con una de las reglas de la
arquitectura"’, decantandose por una solucion mas moderna y proxima al pilar com-
puesto adoptado en la catedral de México, con la que habia estado vinculado, y en la
de Puebla de los Angeles. Ese inconveniente en la edificacién pudo deberse a aspec-
tos contemplados en las trazas de Robalcava y Alcantara. Por otro lado, el historiador
Marco Dorta recogid¢ dos noticias de interés sobre la traza primitiva para sugerir que
se debio realizar alguna modificacion en el diseno original antes de 1599. En ese ano,
el dean y cabildo aludian a que el levantamiento de la obra no se habia seguido con-
forme a la traza primitiva que el rey habia autorizado. Un ano después, los capitulares
comentaron en un escrito dirigido a la Audiencia que la obra se estaba edificando de
acuerdo a la traza y modelo que se le habia enviado a Felipe Il. Marco Dorta subraya-
ba lo contradictorio de ambos testimonios, concluyendo que debi¢ haber unos planos
para la catedral que Felipe Il aprobd y con los que se comenzo la obray que tal vez no
se siguieran exactamente porque la edificacion de la misma aconsejara algun cambio
poco sustancial®. La deduccién a la que Ilego el citado historiador se podria asociar a
las diferentes labores de diseno de Robalcavay Alcantara, y que mas tarde Casillas ten-
dria en cuenta para su propuesta. También, en la ultima monografia del edificio, Garcia
Fernandez plante¢ de forma acertada la vinculacion de estos dos maestros con la obra
através de la posibilidad dada durante los primeros anos en la construccion de modifi-
caciones que debieron realizar en el proyecto primitivo?® (Fig. 2).

26. Testimonio de las condicionesy cantidad con que se remato la obra de la iglesia catedral de esta ciudad en Martin Casillas y de otros
autos que sobre ello se han hecho que va al Real Consejo de las Indias para que se mande aprobar 0 enmendar.

27. Garcia Fernandez, Su construccion, vol. 2, 34.

28. Marco Dorta, "La Catedral,” 180; Marco Dorta, Fuentes, 1:41.

29. Garcia Fernandez, Su construccion, vol. 2, 29.
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Fig. 2. Alonso de Robalcava, Juan de Alcantara y Martin Casillas, catedral de Guadalajara, iniciada hacia 1573. Guadalajara (México).
© Fotografia: Enrique Camacho Cardenas.

Sobre la identidad y trayectoria profesional del maestro

Juan de Alcantara desarrolld su actividad en Nueva Espana en un ambiente artistico
formado por personalidades de gran prestigio, y participé en obras con maestros como
Claudio de Arciniega y Francisco Becerra. En referencia a ellos, Cuesta Hernandez
senalo que fueron probablemente tres de los mas importantes maestros de la arqui-
tectura novohispana de la sequnda mitad del siglo XVI*°. Fue Toussaint quien puso en
relacion al Juan de Alcantara que se estableci¢ en el virreinato de Nueva Espana con
el mismo que trabajo en Granada, discipulo de Diego de Siloé. Dicho historiador indi-
c6 que el maestro nacio hacia 1521, y entre 1554 y 1556 estuvo en Granada trabajando
en dos portadas para las parroquias de San lldefonso y San Miguel®'. Poco después se

30. Luis Javier Cuesta Hernandez, Arquitectura del Renacimiento en Nueva Espana: “Claudio de Arciniega, maestro Maior de la obra de la
Yglesia Catedral de esta ciudad de México”(México: Universidad Iberoamericana, 2009), 140.

31. La portada de la iglesia parroquial de San lldefonso fue labrada en 1555 por Alcéantara, siguiendo trazas de Diego de Siloé. Rafael
Lopez Guzméan y Maria Luisa Hernandez Rios, coords., Guia artistica de Granada y su provincia (Sevilla: Fundacion José Manuel Lara,
2008), 1:171.
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establecio en Nueva Espana, pues en 1594 “dice [Alcantara], seqguro exagerando, que
lleva mas de cuarenta anos” en aquellas tierras®.

En Nueva Espana se localiza en una declaracion como maestro de canteria sobre la
catedral vieja de Puebla el 6 de diciembre de 1563, proponiendo que se construyeran
dos naves de capillas hornacinasy la capilla mayor, a fin de agrandar y dotar de propor-
cion el templo®, reparacion que se llevaria a cabo por el maestro en 158734, También,
en 1563 se solicitd que viese la catedral de Michoacan, pero por circunstancias no
precisadas se suspendio la visita®. Mas tarde, en las actas de cabildo de la ciudad
poblana de 1566 aparece como maestro de canteria enlarealizacion de los almacenes
de lafuente’®. Y, ademas, durante su estancia poblana se ha sugerido su autoria en los
relieves de las portadas de la antigua alhéndiga que muestran a un discipulo inmedia-
to de Diego de Siloé?’.

En 1572 realizd un contrato en Oaxaca con Juan de la Vega para llevar a cabo la obra del
encanado de agua de la ciudad. Ademas, se le menciono en el acta de cabildo de 4 de
septiembre de 1573 en la que el maestro comentaba que estaba en Antequera, actual
Oaxaca. En concreto, Berlin situ6 su presencia en Oaxaca entre 1571, cuando recibe un
pago por el arreglo de la casa en la que viviria el pintor Andrés de Concha, y 1573 que
recibio otro pago junto con el cantero Juan de Vega por aderezar el coro y realizar otras
labores en la catedral®®. EI mismo autor sugirié que durante la década de los anos se-
tenta debieron desarrollarse trabajos de mayor envergadura, sobre todo de canteria en
la catedral, y que estos fueron dirigidos por Alcantara®.

32. Artifices relacionados con la arquitectura de Nueva Espana, 1950, Coleccion Toussaint, exp. 915, f. 10150, Archivo Histérico del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México (AHIIE), Ciudad de México. Asimismo, el perfodo de
tiempo senalado resulta coherente si se tiene en cuenta la declaracion que hace Alcantara en 1577 sobre los reparos que necesitaba
la catedral vieja de México, en la que afirma que tenia noticia de la catedral de la ciudad y de sus edificios y reparos desde hacia
veinte anos por haberlos visto muchas veces. Marco Dorta, Fuentes, 1:140.

33. Marco Dorta, 34-35, 165-167.

34. Manuel Toussaint, Arte colonial en México (México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1983), 53.

35. Heinrich Berlin, “Oaxaca: la iglesia de San Felipe Neri. Noticias de artifices,” Archivo Espaniol de Arte 56, no. 221(1983): 51; Guillermo
Tovar de Teresa, Repertorio de artistas en México (México: Grupo Financiero Bancomer, 1995), 1:46.

36. Francisco Javier Pizarro Gomez, “Nombres propios y datos dispersos para la historia artistica y urbana de la ciudad de Puebla (Mé-
xico). (Arquitectura: siglos XVIy XVII)." Norba: Revista de arte, no. 17(1997): 55.

37. Sobre esta atribucion realizada por Toussaint, Cuesta Hernandez sugirié una eleccion interesada por parte del historiador mexicano
al destacar a Juan de Alcantara, que aparece después en Nueva Espana, como posible artifice de los relieves de la portada de la
alhondiga. Para Cuesta Hernandez los motivos usados en los relieves aparecen en Granada, pero mas debido a otras personalidades
presentes en ese foco que al mismo Siloé. Cuesta Hernandez, Arquitectura del Renacimiento, 77-78.

38. Heinrich Berlin, "Arquitectura y arquitectos coloniales de Oaxaca: la catedral,” Archivo Espariol de Arte 52, no. 207 (1979): 310; Tovar de
Teresa, Repertorio, 1:46.

39. Berlin, “Oaxaca,” b1, 66.
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En mayo de 1575 aparece en la Ciudad de Meéxico, participando como maestro de can-
teria en un informe sobre las obras del convento de Santo Domingo junto a Claudio de
Arciniega y Francisco Becerra, entre otros artifices“?. También, en diciembre de 1577
participé como maestro de canteriajunto a Claudio de Arciniegay Juan de Covarrubias
en una declaracién sobre los reparos que necesitaba la catedral vieja de México®, sien-
do la ultima fecha conocida que lo situa en la Ciudad de México.

Al poco tiempo debio viajar a Guadalajara para encargarse de la catedral. Pero llega-
do a este punto habria que cuestionarse si realmente el Juan de Alcantara que, se-
gun Toussaint, trabajo en Granada y que luego pas6 a Nueva Espana, coincide con
el maestro del mismo nombre y apellido que intervino en la catedral del obispado de
Nueva Galicia. Aungue Tovar de Teresa daba alguna noticia del maestro que lo situa-
ba en México en la temprana fecha de 152742, lo cierto es que se localiza a un Juan de
Alcantara que paso al Nuevo Mundo el 20 de diciembre de 1539, en el que se indicaba
"Juan de Alcantara hijo de Francisco Lorenzo y de Maria Curada vecinos de las Brozas
paso a la Nueva Espana™®. Este Juan de Alcantara, de origen extremeno, regresaria a
Espana, ya que hay constancia en 1557 de un nuevo pase a Indias de la misma persona.
En ese ano comentd ser vecino de Valdeguaxaca, hijo de Francisco Lorenzo y de Maria
Curada, vecinos de Brozas. En esta ocasion, el pase o hizo con su mujer Beatriz de
Estrada, hija de Hernando de Torres y de Leonor de Estrada, vecinos de Sevilla, y sus
hijos Juan, Maria, Beatrizy Pedro*. La licencia para dejar la peninsula tuvo lugar el ano
anterior, pues el 18 de agosto de 1556 se dio real cédula a los oficiales de la Casa de |a
Contratacion “para que dejen pasar a la Nueva Espana a Joan de Alcantara maestro de
canteria llevando su mujer e hijos yendo hasta La Habana con Bustamante de Herrera e
llevando informacion en forma™®.

La informacion personal indicada en los pases a Indias de 1539y de 1557 coincidiria con
la de su testamento de 2 de febrero de 1590, en el que declard ser natural de la villa de
Brozas en Extremadura. El testamento aporta otros datos biograficos e informa sobre

40. Marco Dorta, Fuentes, 1:108-112.

4. Marco Dorta, 16, 138-145.

47. Tovar de Teresa senalaba que noticias de 1527 lo acreditaban como maestro cantero y vecino de la ciudad de Tenochtitlan, sin es-
pecificar nada mas. Asimismo, retomaba datos del investigador Augusto Vallejo que situaban a Alcantara en Mérida (Yucatan) hacia
1538-1540. Tovar de Teresa, Repertorio, 1:46.

43. Asiento de pasajeros, Sevilla, 20 de diciembre de 1539, Contratacion 5536, L.5, f. 222r, AGI, Sevilla.

44, Palominoy Canedo, Los protocolos, 248. La secuencia cronoldgica de sus dos pases a Indias también se indica en Vicente Navarro del
Castillo, La epopeya de la raza extremena en Indias: Datos biogrdficos de 6000 conquistadores, evangelizadores y colonizadores (Mérida,
Badajoz: Vicente Navarro del Castillo, 1978), 137.

45. Oficio de los oficiales de la Casa de la Contratacion, Sevilla, 18 de agosto de 1556, Indiferente 1965, L. 13, f. 187r, AGI, Sevilla.
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aspectos economicos relacionados con su trabajo en la catedral. A través de este se
sabe, por ejemplo, que solicito ser enterrado en la iglesia mayor de Guadalajara, al lado
de su mujer Beatriz Estrada que habia fallecido hacia tres anos y medio mas o menos,
y con la que se caso en Sevilla. Mas adelante, hay referencias sobre las deudas que aun
tenia que pagar, senalando que le descontaran de su salario 36 pesos “de la obra de la
iglesia de esta ciudad” por la cal que vendio a vecinos de Guadalajara, mas 7 pesos de
los pedazos de vigas que dio a los prebendados. El maestro dio cuenta al contador de
la iglesia, Francisco de Villadiego, de los 200 pesos de oro comun en 5 libranzas que
le habia dado Diego Rubio, mayordomo de la iglesia, para el reparo de las secretasy lo
demas que se habia realizado después. Tambien especificd que se le debia un salario
de 100 pesos que era el que se le daba anualmente®.

Los datos senalados permiten pensar, por lo tanto, en un homonimo en la peninsula
Ibérica. La noticia que Toussaint senalo sobre el trabajo que desarrollé en las por-
tadas de la iglesia de San Illdefonso y San Miguel de Granada antes de su llegada a
tierras novohispanas, coincidiria con su estancia en la peninsula antes de salir por
segunda vez para Nueva Espana. Incluso los datos que Gomez-Moreno apunto sobre
su actividad en Granaday Sevilla entre 1537y 1538 también se ajustarian a una etapa
antes de su primer pase a Indias en 1539%. O bien su labor junto a Lucas Mateo como
canteros en la ejecucion de un muro de piedra en 1550 “desde el ojo del puente de
la Plaza Nueva en el espacio que ocupaban veintitrés tiendas del Zacatin’, en el rio
Darro“8. Sin embargo, otros datos sobre trabajos posteriores en Espana asociados a
un Juan de Alcantara, después del ultimo pase a Indias de 1557y en periodos simul-
taneos unavez instalado en Nueva Espana, reforzarian la idea de que se trata de dos
personas diferentes*.

46. Eldocumento del testamento aparece transcrito en Palomino y Canedo, Los protocolos, 119-122.

47. Manuel Gémez-Moreno, Las dguilas del renacimiento espaiol (Madrid: Instituto Diego Velazquez, 1941), 87-88, 90.

48. José Manuel Gomez-Moreno Calera, La arquitectura religiosa granadina en la crisis del renacimiento (1560-1650). Diécesis de Granada y
Guadix-Baza(Granada: Universidad de Granada; Diputacion Provincial, 1989), 35.

49. Entre los artistas que trabajaron en el periodo comprendido entre 1560 y 1650 en Granada se recoge el nombre de Alcantara como
cantero y entallador que trabajo en la ciudad o provincia desde 1542, indicando Gomez-Moreno Calera el afo de 1568 como posible
fecha de su fallecimiento. Dicho Alcantara participd en la construccion de la iglesia parroquial de la Encarnacion de lllora, concre-
tamente en el sector de la nave de la iglesia entre 1564 y 1567. Por otro lado, senalaba el citado autor que es posible que Alcantara
terminara las portadas de los pies y del lateral del templo, siendo labradas sobre los anos 1560-1565 aunque ejecutadas fundamen-
talmente por Pontones. Ademas, se localiza en la primera iglesia parroquial de Almunécar en 1567. Gdmez-Moreno Calera, 39, 43,
294-295, 324, 327; José Manuel Gomez-Moreno Calera, Las iglesias de las siete villas. Colomera, Guadahortuna, lllora, Iznalloz, Moclin,
Montefrio, Montejicar (Granada: Fundacion Rodriguez Acosta, 1989), 113, 118-119.
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Conclusiones

Las noticias sobre la participacion de Juan de Alcantara en la catedral de Guadalajara
suponen unimportante avance para el conocimiento de la historia constructiva del edi-
ficio. De momento, a través de la documentacion consultada se puede establecer su
permanencia en la obra como obrero de la iglesia y maestro mayor entre 1583 y 1590.
Realizd una antesacristia y otra sala de la que no se especifica su funcion, ambas en la
cabecera del templo, sector en el que se centrarian los trabajos durante ese periodo.
Hasta la fecha en la que aparece su nombre, las noticias sobre la evolucion de la cons-
truccion senalan un lento y escaso avance, siendo Alcantara el primer maestro mayor
que consta en el edificio. Mas tarde, Martin Casillas se hizo cargo de la direccion de la
obra, al menos, a partir de 1593. El nuevo maestro introdujo modificaciones sustancia-
les en el proyecto, siendo el encargado de cerrary finalizar el templo en lo esencial.

De especial interés es la vinculacion de Alcantara con el diseno del proyecto, al ser uno
de los maestros que realizé unas trazas para la obra, aunque de momento no es posible
precisar su finalidady contenido. Es de suponer que debieron ser parciales en base al plan
inicial de la obray que se realizaron para modificar algun desacierto en el proyecto. Por
otro lado, antes de su trabajo en la catedral, son muchas las noticias relacionadas con su
participacion en otras obras novohispanas. Propuso la construccion de dos naves de ca-
pillas hornacinas y la capilla mayor de la catedral vieja de Puebla de los Angeles, trabajo en
el aderezo del coro y otras labores en la catedral de Oaxaca, intervino junto a otros arqui-
tectos destacados en elinforme sobre las obras del convento de Santo Domingo, asicomo
en la declaracion sobre los reparos que se debian realizar en la vieja catedral de Mexico.
Esta serie de intervenciones evidencia un nivel de formacion, conocimiento, experiencia
y crédito profesional que le debieron ayudar positivamente en el momento de consequir la
direccion de la catedral neogallega dentro del contexto arquitectonico novohispano.
Respecto a suidentidad, resulta dificil mantener la vinculacion del maestro que trabajo
en Granada con el de origen extremeno que se hizo cargo del proyecto de Guadalajara.
Parece poco probable que un mismo maestro simultaneara tareas en zonas tan aleja-
das geograficamente y que realizara viajes continuos entre America y Espana. Es por
ello que seria posible plantear la existencia de dos maestros diferentes. El procedente
de Brozas en Extremadura pasaria dos veces a Nueva Espana en la que se estableceria
definitivamente en 1557. Alli permanecio la mayor parte de suviday desarrollo su activi-
dad arquitectonica, trasladandose a Guadalajara durante su etapa final donde se haria
cargo, como maestro consagrado, del templo mas importante de la diécesis.
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Resumen

En 1630 Bernardo de Miranda, mayordomo de la fdbrica parroquial de
Santiago de Utrera, encargaba a Pablo Legot dos nuevos trabajos para
estaiglesia. El primero de ellos se trataba de la parte baja del retablo mayor
(banco, sotabancoy sagrario)y, el sequndo, de una custodia que el clero dela
parroquiayaposeiapara el Jueves Santo. Encuanto a este sequndo encargo,
el artista debia llevar a cabo su restauraciony adorno con nuevos elementos
decorativos. Sin embargo, el descontento que Bernardo de Miranda mostro
por el resultado de los trabajos y el excesivo precio que pretendia cobrar
Pablo Legot, motivo el inicio de un pleito entre ambas partes. El mayordomo
de fdbrica se negaria a pagar en un principio al artista, mientras que este no
renuncio a cobrar el trabajo realizado para esta parroquia.

Abstract

In 1630 Bernardo de Miranda, steward of the parish church of Santiago
de Utrera, commissioned Pablo Legot to carry out two new works for the
church. The first was for the lower part of the main altarpiece (bench,
sotabanco and tabernacle) and the second for a monstrance that the
clergy of the parish already had for Holy Thursday. As for this second
commission, the artist was to restore it and adorn it with new decorative
elements. However, Bernardo de Miranda’s dissatisfaction with the result
of the work and the excessive price that Pablo Legot wanted to charge led
to a lawsuit between the two parties. The steward of the parish church
initially refused to pay the artist, while the latter did not refuse to collect
the debt of the work done for the parish church.
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Introduccion

El conocimiento que hoy podemos disfrutar de la viday obra de Pablo Legot (1598-1671)
se debe, fundamentalmente, a investigaciones relativamente recientes'. Por ejemplo,
imprescindibles sonlosestudios que Enrique Valdivieso Gonzalezy Juan Miguel Serrera
Contreras han realizado sobre la figura de este artista?. Concretamente, el trabajo de
Valdivieso Gonzalez supone, quizas, una excepcion historiografica sobre el peso e im-
portancia que normalmente se le ha dado a Legot en la Historia del Arte. Por poner un
ejemplo, en 1884 Pedro de Madrazo mostraba su desconocimiento sobre la persona de
Pablo Legot. Sobre el retablo de la parroquia de Lebrija diria que “fué (sic) trazado por
Alonso Cano en 1636 (...) los cuadros no son suyos, sino de un cierto Pablo Llegot (sic),
segun consta de los libros de fabrica de dicha parroquia™.

La actividad de Pablo Legot en Utrera es practicamente desconocida®. Si acaso,
Fernando Quiles Garcia mencionaba el trabajo de una custodia que estaria haciendo
para la parroquia de Santiago hacia 1631° (Fig. 1). Por otra parte, Antonio Cabrera
Carro ha llegado a senalar que Legot recibio un pago por el banco y sotabanco
que realiz6 para el altar mayor de dicha parroquia®. Enrique Valdivieso Gonzalez y

Deseo aprovechar este espacio para agradecer a los profesores José Jaime Garcia Bernal (Universidad de Sevilla)y Fernando Quiles

Garcia (Universidad Pablo de Olavide) por los consejos y recomendaciones que me han brindado para poder elaborar este trabajo.

1. José Fernandez Lopezy Lina Malo Lara, “Pablo Legot, maestro del bordado y la pintura. Apartaciones documentales para el estudio
de su obray vida,” Archivo Hispalense. Revista Historica, Literaria y Artistica 90, no. 273-275(2007): 351-364; Juan Cordero Ruiz, “El pin-
tor Pablo Legot y sus retratos,” Temas de estética y arte, no. 16 (2002): 117-147; M.2 Luz Fabeiro, Shake Hamada, Adelina lllan Gutiérrez,
Joseé Presedo, y Rafael Romero Asenjo, “Revision critica de los diversos sistemas de tension continua aplicados a obras sobre lienzo.
Caso practico aplicado a dos pinturas de Pablo Legot,” en Investigacion en conservacion y restauracién: Il Congreso del Grupo Espariol
del ll:[9, 10y 11 de noviembre de 2005, Barcelona](Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2005), 61; Pilar Nieva Soto, “El retablo
rotefio de Nuestra Senorade la Oy la participacion en él del pintor Pablo Legot,” Anales de la Universidad de Cddiz, no. 11(1996): 163-174;
Antonio Muro Orején, “Un cuadro de Pablo Legot en Puerto Real,” Boletin de Bellas Artes, no. 20 (1992): 113-120.

2. Enrique Valdivieso Gonzélez, Pintura barroca sevillana (Sevilla: Guadalquivir Ediciones, 2003), 195-201; Enrique Valdivieso Gonzalez,
Historia de la pintura sevillana: siglos X1l al XX, 32 ed. y redisefiada (1986; reimpr., Sevilla: Guadalquivir Ediciones, 2002), 150-152; Enri-
que Valdivieso Gonzalez y Juan Miguel Serrera Contreras, Historia de la pintura espariola: escuela sevillana del primer tercio del siglo XVII
(Madrid: Centro de Estudios Historicos; Departamento de Historia del Arte “Diego Velazquez’, 1985), 260-302; Enrique Valdivieso
Gonzalez y Juan Miguel Serrera Contreras, La época de Murillo: Antecedentes y Consecuentes de su pintura(Sevilla: Diputacion de Sevi-
lla; Artes Gréaficas Padura, 1982), 86-87. Exposicion presentada en el Palacio Real de Aranjuez, octubre 82.

3. Pedro de Madrazo, Sevilla y Cddiz(1884; facsimil de la primera edicién, Barcelona: EI Albir, 1979), 824.
Es de destacar la influencia del francés en su escritura castellana. Pablo Legot, en una carta dirigida al provisor, escribia “Outrera” en
vez de “Utrera”. Pleito entre Bernardo de Miranda y Pablo Legot, 1631, Seccion lll, Justicia, leg. 11.219, Archivo General del Arzobispado
de Sevilla (AGAS), Sevilla. El pleito se encuentra en un expediente sin niimero y sin foliar. Entre su biblioteca personal se encontraba
un libro “de lengua francesa". Aunque otro libro encontrado, y de verdadera utilidad para Legot como extranjero, fue el Diccionario
coloquios o dialogos en quatro lenguas, latyn, flamenco, frances y espariol: con las conjugaciones. Y instrucciones (sic), en que se contiene la
manera de... pronunciar y leer las dichas lenguas..., publicado en Bruselas en 1624. Fernandez Lopez y Malo Lara, “Pablo Legot,” 357, 359.

5. Fernando Quiles Garcia, Utrera, un enclave artistico en la Sevilla de 1650 a 1750 (Sevilla: Padilla Libros Editores & Libreras, 1999), 90.

Antonio Cabrera Carro, “Historia Material de la Custodia de asiento de Santiago de Utrera,” en Custodias y tronos de plata de Utrera,

coords. Juan Apresa Begines, Encarnacion Lucenilla Avalos, y Antonio Cabrera Rodriguez (Utrera: Consejo de Hermandades y Cofra-

dias de Utrera, 2022), 91.
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Fig. 1. Parroguia de Santiago
el Mayor, siglo XV. Utrera.

© Fotografia: web oficial de T 4 @
turismo de Andalucia. j ﬂ |

Juan Miguel Serrera Contreras destacaron también un segundo pago por esta ulti-
ma obra en 1638, el resto de lo que le debia la fabrica parroquial’. Todos estos de-
talles los analizaremos mas detenidamente en la siguientes paginas. No obstante,
a través del estudio realizado para este presente trabajo, se ha podido apreciar la
poca atencion historiografica que Pablo Legot ha recibido respecto a sus obras en
esta parroquia utrerana. Probablemente, ello se debe a que ninguna de las obras
que le fueron encargadas se conservan actualmente, pasando de esta forma su ac-
tividad en esta localidad a un segundo planoy, practicamente, a casi su total olvido.
Asi pues, uno de los objetivos a cumplir con este estudio es llenar el vacio historio-
grafico sobre la actividad de Pablo Legot en Utrera tras analizar los encargos de la
custodia y del banco, sotabanco y sagrario que esta fabrica parroquial de Santiago
le hizo, asi como plantear una hipotesis sobre el posible proceso de construccidon
llevado a cabo para la obra de la parte baja del retablo, atendiendo para ello a su
costumbre profesional. Como explican Enrique Valdivieso Gonzalez y Juan Miguel
Serrera Contreras, Pablo Legot, como pintor de fabrica del Arzobispado de Sevilla
desde, al menos, 1628 “se hace cargo de la policromia y pinturas, e incluso en oca-
siones de laimagineria, de la casi totalidad de los retablos, sagrarios y monumentos

7. Valdivieso Gonzélez y Serrera Contreras, Historia de la pintura espanola, 276.
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del Jueves Santo que se ejecutan en el Arzobispado. La mayoria de estas obras las
traspasa, en unos casos aun sin comenzary en otras ya iniciadas’.

Laimposibilidad de consultar el pleito que se originaentre lafabrica parroquial y el artis-
ta como debidamente se requiere®(clave para entender una supuesta subcontratacién),
nos obliga a crear dicha hipotesis, cosa que detallaremos igualmente mas adelante.

Bernardo de Miranda y sus encargos a Pablo Legot

Banco, sotabanco y sagrario para el altar mayor

La actividad de Pablo Legot en la parroquia de Santiago de Utrera comenzd en 1630
cuando, el dia 10 de mayo, Bernardo de Miranda, mayordomo de fabrica, le encargaba
hacer un banco, sotabanco y sagrario para el altar mayor'® (Fig. 2). La obra encargada
al entonces ya “‘maestro pintor de ymagineria” debia llenar todo el testero de dicho al-
tar, especificando que el banco y sotabanco debian ser “de madera de pino de Sigura”,
mientras que lamadera del sagrario debia ser de borne o cedro". El resultado de laobra
debia quedar segun la traza que quedaba firmada por el gobernador del arzobispado y
don Francisco de Vera, presbitero visitador que estaba llevando a cabo por entonces
la visita a la villa de Utrera. Una vez hechay acabada la obra, Pablo Legot se obligaba,
ademas, a dorarla y estofarla “a contento y satisfacion todo lo susodicho de maestros
abiles y suficientes en el dicho arte, y a contento y satisfagion del dicho senor gober-
nador”?. Por otra parte, la fabrica parroquial quedaba obligada a pagarle a Pablo Legot
por el banco, sotabanco y sagrario, ademas del dorado y estofado, el precio que tasa-
ren “dos personas que sepan y entiendan la dicha obra”, una de ellas nombrada por el
mayordomo de fabricay la otra por el propio artista®.

Valdivieso Gonzalez y Serrera Contreras, La época de Murillo, 86.
Lamentablemente, el expediente correspondiente al pleito fue retirado de su legajo el 26 de enero de 2024 por su preocupante es-
tado de conservacion. No ha sido posible hacer la transcripcion completa de su contenido, pudiendo Unicamente ofrecer un breve
resumen por el poco tiempo de consulta disfrutado del mismo.

10. Obligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, Utrera, 10 de mayo de 1630, Protacolos Notariales de Utrera, leg. 20170,
(209-211), Archivo Histérico Provincial de Sevilla (AHPS), Sevilla.

11. Obligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, (209rto).

12. Obligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, (209rto).

13. Obligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legate, (209vto).
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Fig. 2. Obligacion para hacer el banco, sotabanco y sagrario del altar mayor, 1630. Archivo Histarico Provincial de Sevilla (AHPS), Sevilla,
leg. 20170. © Fotografia: Sergio Nieto Lopez.

En cuanto a la forma de pago, Legot debia recibir, en primer lugar, 800 reales. El
resto debia cobrarlo mediante un poder en causa propia que la fabrica le otorgaria
al artista para que este pudiera cobrar de Pedro de Ocana, presbitero, y Francisco
Quebrado Carvajal, ambos vecinos de Utreray arrendadores del cercano cortijo de las
Tordesillas, los 1.000 reales que pagaban de tributo cada ano a la fabrica de Santiago
por el arrendamiento del cortijo. Este tributo se cobraba en dos partes: la primera, el
dia de Santiago en el mes de julio; y, la sequnda, en la Pascua de Navidad. Seria, pues,
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através de estos 1.000 reales por los que Pablo Legot podia cobrar la obra para el altar
mayor, cobro que comenzaria el mismo ano de 1630. Se establecia, ademas, que en
caso de que las rentas del cortijo no alcanzaran los 1.000 reales anuales, el cobro se
podia alargar enlos anos sucesivos hasta que la obra quedase completamente pagada
seqgun el precio de la tasacion™.

Encualquiercaso, Legot se comprometiaadar poracabaday colocadalaobra, asicomo
doraday estofada, para el dia 30 de septiembre de 1630. Esta debia hacerse en Sevilla,
y no en Utrera, de modo que también se establecieron condiciones para el transporte
de la obra una vez terminada. Asi pues, seria la fabrica parroquial, y el mayordomo (o
quien pudiere) en su nombre, quien se obligaba a llevar la obra a Utrera, a la parroquia
de Santiago, desde Sevilla, corriendo la misma fabrica con los gastos de transporte.
Ademas, anadia Pablo Legot, que la fabrica le debia ofrecer personas para que le ayu-
dasen a colocar esta parte baja del retablo, pues afirmaba: “que en o susodicho yo no
tengo de poner mas de tan solamente my persona™.

Otras obligaciones quedaban para Pablo Legot. Este se comprometia a donar la mitad
de lo que costase laobraala fabrica de Santiago por via de limosna en caso de no cum-
plircon el plazo de entrega, ademas de pagar 12 reales por cada dia de trabajo realizado
alapersona que se ocupare de cobrarla'.

Respecto a la escritura de la carta de poder en causa propia a Pablo Legot, el mayor-
domo de fabrica, Bernardo de Miranda, se la otorgd el 25 de mayo de 1630". Es en esta
escritura donde se especifica que fue Francisco de Vera, visitador general del arzobis-
pado de Sevilla, quien ordend que Legot hiciera el banco, sotabancoy sagrario. En defi-
nitiva, Pablo Legot tenia poder para cobrar las rentas del cortijo de las Tordesillas, ade-
mas de dar y otorgar cartas de pago y finiquito en nombre de la fabrica de Santiago™.
De esta forma, Bernardo de Miranda no quedaba con la obligacion de administrar el
pago de la obra, pues dicha tarea quedaba ya en manos del propio artista®™. Asi mismo,

14. QObligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, (209-210).

15. Obligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, (210vto).

16. Obligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, (211rto).

17. Vernardo de Miranda, mayordomo de Santiago. Poder a Pablos de Legot, Utrera, 25 de mayo de 1630, Protocolos Notariales de Utrera,
leg. 20170, (272-275), Archivo Histérico Provincial de Sevilla (AHPS), Sevilla.

18. "(Que Pablo Legot) pueda dar y otorgar carta de pago, finyquito y lasto y poderes en causa propia(...) como si yo, como tal mayordo-
mo, las diera y otorgara”. Vernardo de Miranda, mayordomo de Santiago. Poder a Pablos de Legot, (274rto).

19. Vernardo de Miranda, mayordomo de Santiago. Poder a Pablos de Legot, (272-274).
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Fig. 3. Obligacion para hacer la custodia, 1630. Archivo Histarico Provincial de Sevilla(AHPS), Sevilla, leg. 20170. © Fotografia: Sergio
Nieto Lopez.

confirmaba Pablo Legot por esta escritura haber recibido ya los primeros 800 realesy
ambas partes daban poder cumplido a las “justigias y juezesy juezas™?®.

La custodia

Elmismo 25 de mayo la fabrica parroquial encargaba también a Pablo Legot que hiciera
una custodia? (Fig. 3). 0, mas bien, que la rehiciera, pues este se obligaba a llevarse a

20. Vernardo de Miranda, mayordomo de Santiago. Poder a Pablos de Legot, (274vto).
21. Obligacion de hazer la custodia. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, pintor de ymagineria, Utrera, 25 de mayo de 1630,
Protocolos Notariales de Utrera, leg. 20170, (275-277), Archivo Histérico Provincial de Sevilla (AHPS), Sevilla.
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Sevilla, alas casas de sumorada, una custodia de madera que la parroquia de Santiago
ya tenia, en la cual “se ensierra el Santisimo Sacramento el Juebes Santo en la dicha
yglesia™2. Legot debia desdorar la pieza para luego volverla a dorar, hacer a los cuatro
lados de la misma puertas “guarnesidas de sus cornejas y agallones”y, debajo de ella,
poner unas bolas torneadas “o bien pedestales, o lo gue mas bien conuiniere a la dicha
custodia’. Ademas de ello, se obligaba a hacer de nuevo todos los adornos y reparos
que necesitase la pieza; y, por otra parte, en el remate de la media naranja debia poner
“un Cristo crusificado destano (sic) basiado”, todo lo cual debia quedar a satisfaccion
del gobernador del arzobispado y del clero de la iglesia de Santiago de Utrera?. Esta
obra debia darla poracabada“por el dia de mediado de Quaresma“de 1631. En caso de no
cumplir con el plazo de entrega, el valor de la custodia debia reducirse ala mitad, guar-
dando la otra mitad para darla a la fabrica de Santiago por via de limosna. Igualmente, el
artista pagaria 12 reales de salario por dia trabajado a la persona que se encargase de ir
a Sevilla a cobrar la limosna®:. Era, en definitiva, la misma condicién que la establecida
para hacer el banco, sotabanco y sagrario.

Una vez dada por acabada la custodia, esta debia ser tasada “por dos personas maes-
sos en el dicho arte”, uno nombrado por la fabrica parroquial y otro por el propio Pablo
Legoty, segunlavaloracion que se hiciese, lafabrica parroquial quedaba obligada a pa-
garla. Posteriormente, la obra se llevaria desde las casas de la morada de Legot hasta
la parroquia de Santiago de Utrera, siendo la fabrica parroquial, de nuevo, la que debia
correr con los gastos de transporte?.

Disconformidad y pleito: la fabrica parroquial de
Santiago contra Pablo Legot

Poco o nada debio gustar la obra encargada a Pablo Legot, al menos la del banco,
sotabanco y sagrario. En 1631 se inicio un pleito entre la fabrica de Santiago y el ar-
tista. El mayordomo mostraba su descontento: afirmaba que la obra estaba hecha
con madera de pino de Flandes y era, ademas, de mala calidad, pues el banco era
tan delgado que encima era imposible poner “el retablo”®. Por otro lado, afirmaba

22. Obligacion de hazer la custodia. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, pintor de ymagineria, (275rto.).

23. Obligacion de hazer la custodia. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, pintor de ymagineria, (275vto).

24. Obligacion de hazer la custodia. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, pintor de ymagineria, (276-277).

25. Obligacion de hazer la custodia. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, pintor de ymagineria, (276-277).

26. Pleito entre Bernardo de Miranday Pablo Legot. Esto hace pensar que el testero del altar mayor de Santiago estaba totalmente vacio
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que el maestro pintor esperaba cobrar mas del doble del precio inicial concertado,
cuando el mayordomo decia que lo que se habia realizado costaba, como mucho,
5.000 reales?.

Recordemos que en la carta de obligacién no se especificaba el precio de la obra,
pues la misma seria tasada una vez estuviese finalizada y colocada en el altar mayor
de la iglesia. Lo que resulta evidente es que esta obra fue tasada. En caso contra-
rio, Bernardo de Miranda no se hubiese negado a pagar el doble de su tasacion vy el
pleito no se hubiese iniciado. El mayordomo de fabrica afirmaba en este pleito que
el precio inicial concertado queddé en unos 15.000 reales?, por lo que mas del doble
significaba mas de 30.000 reales?®. Si tenemos en cuenta que en la carta de obliga-
cidon se acordaba, ademas, que Pablo Legot tenia poder en causa propia para cobrar
los 1.000 reales de renta anual del cortijo de las Tordesillas, esto quiere decir que el
artista pretendia estar cobrando algo mas de 30 anos un tributo que, de iure, le per-
tenecia a la parroquia de Santiago. Un gran negocio para Legot, no asi para la fabrica
parroquial, por lo que no es de extranar que Bernardo de Miranda Illegara a denunciar
ante el provisor que fueron victimas de “engano™®. En realidad, el mayordomo lo que
estaba haciendo era acogerse a una de las clausulas en caso de incumplimiento del
contrato, por la cual Pablo Legot acord6 que “no cunpliendo lo susodicho, (...) el dicho
mayordomo no tenga obligacion a me dar los dichos maravedis ni me otorgar el dicho
poder™'. Lo que quiere decir que el artista no tendria derecho siquiera de cobrar en
causa propialarenta del cortijo.

de adorno antes de 1630, asi como que la intencion de querer construir un retablo completo en dicho ano era real. El banco, sota-
banco y sagrario encargado a Legot fue el inicio de este proyecto que, realmente, fracasara. Este expediente, con signatura antigua
1402, ya lo citaba Fernando Quiles Garcia (Quiles Garcia, Utrera, un enclave, 90). No obstante, el autor no hace un estudio exhaustivo
del pleito en este trabajo, y solo indico el ano 1631 como fecha hacia la que Pablo Legot estaria realizando la custodia para la pa-
rroguia de Santiago. Entendemos que indica esta fecha debido a que, en el mismo pleito, iniciado en 1631, se conserva un traslado
de la carta de obligacion para hacer la custodia. Sin embargo, la carta de obligacion original esta fechada en 25 de mayo de 1630,
el mismo dia que se le otorgd carta de poder para cobrar las rentas del cortijo de las Tordesillas. Obligacion de hazer la custodia.
La fabrica de Santiago a Pablos de Legote, pintor de ymajineria, (275-277); Vernardo de Miranda, mayordomo de Santiago. Poder a
Pablos de Legot, (272-275).

27. Pleito entre Bernardo de Miranda y Pablo Legot.

28. Cifra que debe tratarse de un errar, pues, como podremos comprobar més adelante, el precio acordado fue de 11.800 reales.

29. Pleito entre Bernardo de Miranda y Pablo Legot. Esta ultima cifra se ajusta a lo que realmente llegd a pagar la fabrica parroquial
por la obra, como se vera. Posiblemente Bernardo de Miranda no recordase exactamente el precio inicial, ofreciendo asi una cifra
aproximada y teniendo como referencia el ltimo precio demandado por Pablo Legot (algo mas de 30.000 reales) e indicara su mitad
(alrededor de 15.000 reales).

30. Pleito entre Bernardo de Miranda y Pablo Legot.

31. Obligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, (211rto).
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El banco, sotabanco y sagrario, ¢un trabajo subcontratado?

Elincremento del precio de la obra que anunciaba Bernardo de Miranda(mas del doble
de lo acordado) nos obliga a no tener que descartar la posibilidad de que Pablo Legot
traspasara este encargo a otro artistaa un precio mas elevado con la intencion de que-
darse con la diferencia una vez concluido el trabajo. Esta actividad la realiz¢ frecuen-
temente alo largo de su vida laboral actuando como empresario, cosa que le ocasiono
estar envuelto en diferentes pleitos®. Un claro ejemplo fue el que tuvo con la fabrica
parroquial de Los Palacios, pleito que se desarrollé en el mismo momento que el de
la fabrica parroquial de Santiago de Utrera. De esta manera, el caso de Los Palacios
resulta muy Util para poder darle una posible explicacion al caso utrerano. La cercania
entre ambas villas permite crear un area de actividad bastante definida de Pablo Legot
por estas fechas, considerando ademas otro de sus trabajos en la parroquia de Santa
Maria de Gracia de Espera. Alli comenzo en 1629 su obra pictorica para el retablo ma-
yor y continuo a partir de 1632 la conclusion de la misma talla tras caer enfermo Diego
Lopez Bueno®®. No obstante, el ejemplo de Los Palacios permite pensar en la idea de
que su encargo en Utrera se efectuase de manera semejante.

Fue el 28 de abril de 1629 cuando se le encargo a Pablo Legot hacer de forma completa
el retablo mayor de la parroquia de Los Palacios(escultura, dorado y pintura), obra que
debia tener acabada al cabo de un ano. El mismo Legot solicité al provisor del arzobis-
pado de Sevilla que se le designara para hacer el retablo y sustituir asi el anteriors*. EI13
de junio de ese mismo ano traspaso al maestro escultor y ensamblador Martin Moreno
las obras de ensamblaje y esculturas de dicho retablo®. Sin embargo, en 1631 se inicid
un pleito entre la mayordomia de la fabrica parroquial y Pablo Legot, recurriendo este
al provisor para que el mayordomo de fabrica le pagara los 200 ducados que le debia.
Solicitaba, ademas, que junto a Miguel Cano se nombrase a otro maestro para tasar
el retablo. Este seria Juan Martinez Montaneés, y ambos lo tasaron en 918 ducados re-
conociendo el buen trabajo de Legot®®. Aungue es de suponer que la mayordomia de

32. Valdivieso Gonzalez, Pintura barroca sevillana, 195; Valdivieso Gonzalez, Historia de la pintura sevillana, 150; Valdivieso Gonzélez y Se-
rrera Contreras, Historia de la pintura espanola, 261.

33. Enrique Valdivieso Gonzalez y Juan Miguel Serrera Contreras, Pintura sevillana del primer tercio del siglo XVII(Madrid: Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas, CSIC, 1985), 280; Juan Candil Rios, Nuestra Sefiora Santa Maria de Gracia. Espera (Cddiz)(Espera: s. e.,
1973), 20-28; Jesus Miguel Palomero Paramo, El retablo sevillano del Renacimiento: andlisis y evolucién (1560-1629)(Sevilla: Diputacion
Provincial de Sevilla, 1983), 494.

34. José Hernandez Diaz, Documentos para la Historia del Arte en Andalucia (Sevilla: Laboratario de Arte de la Universidad de Sevilla, 1928),
2:177-179.

35. Celestino Lopez Martinez, Arquitectos, escultores y pintores vecinos de Sevilla (Sevilla: Rodriguez, Giménez y Cfa., 1928), 75-77.

36. Hernandez Diaz, Documentos para la Historia del Arte, 2:177-179.
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la fabrica parroquial de Los Palacios quedase descontenta con su trabajo. En la visita
efectuada ala parroquia en 1636, el visitador general don Francisco de Estrada comen-
to sobre el retablo:

(...)Jgue no esaproposito para el sitio y testero del dicho altar por no llenar todo el dicho testero porque
falta mas de una vara de cada parte con notable deformidad de que consta auer errado totalmente la
planta como tampoco no pueden seruir las dos figuras de talla entera de los apdstoles san Pedro y san
Pablo no cauen sobre la cornisa asi de alto por no cauer con el techo de la dicha capilla como de lo cua-
drado de la dicha cornisa por ser angostas por lo qual las dichas figuras estan fuera de su lugar y sitio
donde puedan estar con desencia por lo qual mando no se pague mas aunque se mande?’.

El12 de octubre de 1632, Pablo Legot recibio de Juan Vazquez, mayordomo de laiglesia
de Santa Maria la Blanca de Los Palacios, 100 ducados por el dorado y pintura del reta-
blo del altar mayor por mandado del provisor®. Sin embargo, el 19 de julio de 1634 reci-
bia, de nuevo del mayordomo de fabrica, otros 100 ducados por el dorado y estofado del
retablo que, por mandado del provisor, se hizo de nuevo. Y el 30 de agosto del mismo
ano, Juan del Castillo, en su nombre, recibid otros 150 ducados por el dorado y estofa-
doy pintura del retablo®®. Anos mas tarde, en 1645, Legot pidid una nueva tasacion del
retablo, el cual fue valorado por Francisco Terrdn (maestro nombrado por él)y Gaspar
de Rivasen 10.760 reales. En cualquier caso, maestroy fabrica nollegaran aun acuerdo
hasta el 15 de agosto de 1647: el mayordomo se comprometia a pagarle 200 ducados de
los 3.830 reales que aun le debia; el resto lo donaria a la iglesia“.

De haber sucedido una situacion parecida en Utrera, el mayordomo de la fabrica parro-
quial de Santiago tuvo que acordar, en primer lugar, un precioinicial con Pablo Legot por
el banco, sotabancoy sagrario para el altar mayor segun la tasacion realizada. Gracias a
una posterior carta de pago es posible saber que la obra se concertd en 11.800 reales®.
Legot, probablemente, traspasaria luego el encargo a otro artista a un precio de mas
de 30.000 reales, beneficio que se repartirian entre ambos. A partir de entonces, con
la disconformidad del mayordomo de fabricay el pleito iniciado en 1631, se nombraron
ados maestros para que volvieran a tasary apreciar la obra realizada: Juan del Castillo,

37. Hernandez Diaz, 2:179.

38. Lopez Martinez, Arquitectos, escultores y pintores, 74-82.

39. Celestino Lapez Martinez, Retablos y esculturas de traza sevillana (Sevilla: Rodriguez, Giménez y Cia., 1928), 151.

40. Hernandez Diaz, Documentos para la Historia del Arte, 2:179-180.

41. Carta de pago. Pablos Leqot a la fabrica de Santiago, Utrera, 16 de noviembre de 1631, Protocolos Notariales de Utrera, leg. 22934,
(2064-2067), Archivo Histarico Provincial de Sevilla (AHPS), Sevilla. En el f. 2064r podemos leer: “Sepan quantos esta carta uieren
como yo, Pablos Legot, vezino que soy de la siudad de Seuilla, estando a el otorgamiento desta escriptura en esta uilla de Utrera,
digo que por quanto yo hise un banco y sotabanco y urna para la yglesia del Sefor Santiago desta uilla, la qual por ser de lo qual se
consertd en onze mill y ochogientos reales”.
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sobrino politico de Legot“*? y nombrado por él mismo, y Juan Martinez Montanés, nom-
brado por el provisor. Si bien ambos concluyeron en que la obra era de muy buena ca-
lidad y arquitectura, ademas de estar bien realizada, la tasaron en un valor de 2.000
reales, cifraincluso inferior alo que estimaba el mayordomo de fabrica(5.000 reales)*®.

No obstante, el 15 de noviembre de 1631 Francisco de Monsalve, provisory vicario gene-
ral del arzobispado, resolvia por medio de un auto a favor de Pablo Legot: |la fabrica de
Santiago quedaba obligada a pagarle el total del precio inicial acordado, 11.800 reales,
de los cuales ya habia recibido 2.800 reales. Esta cifra debe corresponderse al primer
pago de 800 reales y a un segundo pago de 2.000 reales que, precisamente, debi¢ pa-
gar la fabrica parroquial a Pablo Legot ajustandose asi a la tasacion que hicieron Juan
del Castillo y Juan Martinez Montanés*:. En definitiva, la fabrica parroquial aun le debia
9.000 reales y el provisor obligaba al mayordomo de fabrica a pagarle dicha cantidad
a Pablo Legot*. Al dia siguiente del mandato del provisor, el 16 de noviembre de 1631,
Bernardo de Miranda otorgaba carta de pago a Pablo Legot por 7.000 realess. Esto
hace que, para 1631, Legot recibiera 9.800 reales, por lo que la fabrica parroquial aun le
debia otros 2.000 reales. No obstante, segun senala Antonio Cabrera Carro, la fabrica
parroquial le llegd a pagar dicha cantidad de dinero*. Asi pues, el artista ya habria reci-
bido los 11.800 reales, el total del precio inicial acordado.

Sin embargo, Enrique Valdivieso Gonzalez y Juan Miguel Serrera Contreras senalaban
que en 1638 Pablo Legot recibid del mayordomo de fabrica otros 20.000 reales, “res-
to de lo que le debian por el banco y sagrario que hizo para el retablo mayor de dicha
iglesia™®. Lo cual quiere decir que, entre 1631y 1638, Pablo Legot habria recibido de la
fabrica parroquial de Santiago un total de 31.800 reales. Sin duda, esto refuerzala idea
de que, tal vez, sise llegase a producir un hipotético traspaso del encargo a otro artista
y, con ello, un incremento del precio de la obra para que Pablo Legot y el supuesto ar-
tista subcontratado se repartiesen el beneficio entre ambos. La cifra, efectivamente,

42. Valdivieso Gonzélez y Serrera Contreras, Historia de la pintura espanola, 260.

43. Pleito entre Bernardo de Miranda y Pablo Legot.

44, No ha sido posible encontrar una prueba documental sobre un supuesto pago de 2.000 reales entre 1630 y 1631. La suposicion viene
de un sentido lo6gico de ajuste de cuentas segun lo estudiado. La fabrica parroquial debio6 cenirse a la tasacion, como se ha indicado,
y es posible que Pablo Legot, al no estar conforme, no quisiera firmar carta de pago. No obstante, veremos que este pago se confir-
ma en la carta que se otorgo en 1631 para cobrar 7.000 reales.

45. Carta de pago. Pablos Legot a la fabrica de Santiago, (2065rto). El mandato del provisor se encuentra inserto en la carta de pago.

46. Carta de pago. Pablos Legot a la fabrica de Santiago, (2066vto-2067rto).

47. Cabrera Carro, “Historia Material,” 91. Segun recoge del Archivo Parroguial de Santiago de Utrera, “aparece recogido un pago de dos
mil reales a ese artifice que le debia la Parroguia por un banco y sotobanco que habia hecho anteriormente”.

48. Valdivieso Gonzalez y Serrera Contreras, Historia de la pintura espanola, 276.
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se ajusta ala que indicaba Bernardo de Miranda (mas del doble de 15.000 reales) cuan-
do denuncio el “engano” ante el provisor del arzobispado. En definitiva, a pesar de que
Pablo Legot Ilegase a recibir los 11.800 reales que se acordaron en un principio, este
debid continuar enlos anos sucesivos reclamando ante el provisor que la fabrica parro-
quial de Santiago le pagara la cantidad incrementada. Finalmente, y segun parece por
el dato aportado por Valdivieso Gonzalezy Serrera Contreras, lo consigui¢ y recibio, de
esta forma, ese resto de 20.000 reales siete anos despues.

Conclusiones

La actividad de Pablo Legot en Utrera, si bien no era una novedad como anunciaba-
mos al comienzo, queda bastante evidente y con mayor detalle a partir de este estu-
dio, con el que se hace una muestra documental inédita; aungue echando en falta una
completa transcripcion del pleito que hemos estudiado parcialmente debido a las di-
ficultades encontradas por el mal estado de conservacion en el que se encontraba su
expediente®. Otros aspectos podrian haber enriquecido de mejor forma este trabajo,
como por ejemplo la fecha de inicio del pleito entre la fabrica parroquial y Pablo Legot,
que desafortunadamente queda inexacta. Sin embargo, esta debe ser anterior al auto
del provisor del arzobispado, Francisco de Monsalve, con fecha de 15 de noviembre de
1631, auto con el que obligé al mayordomo de fabrica, Bernardo de Miranda, a pagar el
precio acordado inicialmente por la obra. Dicho pleito debe ser resultado de un primer
desacuerdo por parte del mismo mayordomo respecto a pagar la obra; se iniciaria y,
posteriormente llegaria el auto del provisor resolviendo a favor de Pablo Legot.

Sin dar por concluido este estado de la cuestion, quedaria por saber, mediante prue-
ba documental, si Pablo Legot traspaso realmente el encargo del banco, sotabancoy
sagrario. Desafortunadamente, aunque esto es algo que se puede intuir, lo descono-
cemos. No ha sido posible encontrar una carta que confirme la supuesta subcontrata-
cion. De todas formas, de haberlo hecho, el traspaso tuvo que hacerse conun artista de
la ciudad de Sevilla, pues, como ya hemos podido comprobar, laobraserealizoenellay
no en Utrera. Fue posteriormente, una vez finalizada, cuando se traslad¢ a la parroquia
de Santiago. En cualquier caso, Pablo Legot pudo sacar un beneficio muy superior al

49. Afortunadamente, hay que reconocer el buen trabajo del cuerpo de archiveros del Archivo General del Arzabispado de Sevilla, cuya
atencion por el buen estado de conservacion de la documentacion es de agradecer. Este expediente corria el grave peligro de dete-
riorarse aun mas en las futuras consultas que se hubiesen hecho.
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acordado en un principio. En total recibio 31.800 reales, de los cuales, en un supuesto
reparto a partes iguales entre su personay otro artista subcontratado, habria recibi-
do 15.900 reales. Es decir, 4.100 reales mas del precio inicial acordado. Esto supone
una prueba evidente de su capacidad como empresario, tal y como senalaba Enrique
Valdivieso Gonzalez. No obstante, de haberse traspasado el encargo a otro artista, el
porcentaje del reparto de los beneficios es otro punto que también se desconoce, pu-
diendo incluso Pablo Legot haber recibido un beneficio aun mayor.

Algo de lo que no cabe duda es que, si bien la mayordomia de fabrica pago finalmente
el encargo a Pablo Legot, es evidente que quedo muy descontenta con la obra. El pro-
ceso judicial llevado a cabo entre ambas partes asi lo demuestra. Ademas, el banco,
sotabanco y sagrario se debié desmontar al poco tiempo. En 1680, medio siglo mas
tarde del primer encargo a Legot, se concerto con Bernardo Simén de Pineda hacer
el retablo mayor de la parroquia de Santiago. En la carta de obligacion se incide en
un aspecto fundamental: la falta de adorno que sufria el testero del altar mayor de la
iglesia hasta entonces®®. Ademas, Bernardo Simon de Pineda se obligd a tener acaba-
da la primera parte del retablo para comienzos de septiembre de 1680, “que es uanco,
sagrario, camarin y colunas grandes para que se ponga en la dicha capilla®'. Por tanto,
parece evidente que, si bien en una fecha inexacta, la obra encargada a Pablo Legot se
desmonto mucho antes de 1680. De este modo, y considerando que en 1638 se le pago
a Legot el resto de lo que le debia la fabrica parroquial, es probable que entre los anos
50 0 40y 1680 la parroquia de Santiago no contara con ningun tipo de estructura reta-
blistica para el altar mayor hasta que Illeg¢, finalmente, el exitoso proyecto que culmino
Bernardo Simén de Pineda en 1681.

Por otra parte, respecto al trabajo de la custodia, Antonio Cabrera Carro escribio o si-
guiente: "En 1631 Pablo Legot declaraba estar haciendo una valorada en dos mil reales.
Nuevamente se opto por una estructura lignea que, normalmente, estaria dorada. En
esta(sic) caso, se usaria un lenguaje barroco, aunque sin alcanzar el periodo de dina-
mismo propio de la sequnda parte de esa centuria™?.

Esta obra tampoco se conserva. Antonio Cabrera Carro explica sobre la custodia
que “es desconocido el recorrido que tuvo esta pieza’, aunque el clero de Santiago

50. Quiles Garcia, Utrera, un enclave, 188-189. Véase la transcripcion parcial de la carta de obligacion.
51. Quiles Garcia, 188-189.
52. Cabrera Carro, "Historia Material,” 91.
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mencionaba unaen 1745 como tabernaculo para el Jueves Santo®. Con casi total se-
guridad podemos decir que la pieza encargada a Pablo Legot no debe corresponder-
se a lamencionada en 1745 por el clero. En primer lugar, como bien apunta Cabrera
Carro, Juan del Rio Sotomayor senalaba que esta fue donada o vendida por la parro-
quia de Santa Maria®*; ademas, el expediente del pleito entre la fabrica parroquial y
Legot se inicia con un traslado de la carta de obligacion para hacer la custodia, o
cual hace pensar que el resultado de la misma tampoco fue del gusto de Bernardo
de Miranda, sumandose la obra a otra de las razones que motivo la discordia entre
ambas partes. Asi pues, la fabrica de Santiago tampoco debié conservar muchos
anos la custodia encargada a Pablo Legot, aunque la fecha de su desaparicion sigue
siendo inexacta. A pesar de ello, gracias al testamento otorgado el 26 de octubre de
1655 por Francisco Salado Garcés, presbitero de Santiago, se abre paso a pensar en
dos posibilidades. El presbitero mencionaba en su testamento la existencia de un
monumento para el Jueves Santo donde se encerraba el Santisimo Sacramento®.
Es decir, para 1655 la parroquia de Santiago contaba con una custodia. Ahora bien,
esta podria ser la misma que se encargo a Legot (siempre que la fabrica parroquial
decidiera conservarla) o seria otra completamente nueva.

En cualquier caso, teniendo en cuenta que Pablo Legot se obligd a tener terminada
la custodia a mediados de Cuaresma de 1631, podemos aclarar mejor la posible fecha
del inicio del pleito, el cual debe establecerse en torno a este momento, 0 quizas poco
tiempo despueés. Lo que parece sequro es que para verano de 1631 el pleito entre la fa-
brica parroquial y Legot ya estaba en marcha. La custodia también fue tasada, al igual
que el banco, sotabanco y sagrario, en 2.000 reales segun se recoge en el expediente
del pleito®. Lo mas probable es que no se llevase a cabo una subcontratacién de esta
piezay fuese el propio Pablo Legot quien se encargase de la obra. Recordemos que el
mismo artista afirmaba, en la carta de obligacion, que se llevo la custodia a las casas de

3. Cabrera Carro, 92.

b4. Cabrera Carro, 92.

b5. Francisco Salado Garcés mandaba “que todos los anos perpetuamente ocho capellanes, a eleccion de los curas y beneficiados de
la dicha yglesia de Senor Santiago desta uilla, y a voluntad de mis albaseas después que yo aya fallesido, el Juebes Santo desde la
ora que se ensierra el Santi[ ssi]mo Sacramento en el monumento hasta el Viernes Santo que se descubra asistan (...) los quatro por
vnas oras, las que ellos senalaren, y los otros quatro por lo que senalaren a el monumento”. Testamento de el lizenciado Francisco
Salado Garsés, Utrera, 26 de octubre de 1655, Protocolos Notariales de Utrera, leg. 20070, (448-451), Archivo Histérico Provincial de
Sevilla (AHPS), Sevilla. En un codicilo posterior (31-X-1655) modificaba esta clausula, mencionando el monumento del Jueves Santo
de nuevo. Codicilo del lizenciado don Francisco Salado Garceés, Utrera, 31 de octubre de 1655, Protocolos Notariales de Utrera, leg.
20070, (452-453), Archivo Historico Provincial de Sevilla (AHPS), Sevilla.

56. Pleito entre Bernardo de Miranda y Pablo Legot. A pesar del poco tiempo de consulta disfrutado sobre el expediente del pleito, no
hay duda en cuanto a la tasacion de 2.000 reales, pues, como hemos visto, Antonio Cabrera Carro ha podido confirmar la valoracion
delaobra.
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Fig. 4. Firma de Pablo Legot, 1630. Archivo Histérico Provincial de Sevilla (AHPS), Sevilla, leg. 20170. ® Fotografia: Sergio Nieto Lopez.

su morada en Sevilla®”. Ademas, una vez finalizada la obra, esta debia recogerse tam-
bién en el mismo lugar. Esto no ocurre con el encargo del banco, sotabanco y sagrario,
pues en la escritura de su encargo se puede leer que el mayordomo de la fabrica parro-
quial debiair arecoger la obra a Sevilla una vez estuviese terminada, pero sin especifi-
car el lugar®®,

En definitiva, que en el encargo para la parte baja del retablo no se indique el lugar donde
se iba a realizar la obra refuerza la idea de que la misma fuese subcontratada a otro ar-
tista. Si parece mas evidente, en cambio, que las labores realizadas para la custodia las
llevase a cabo Pablo Legot (Fig. 4). Pero, en cualquier caso, lo que se puede constatar de
forma seqgura es que su actividad fue un completo fracaso para la fabrica parroquial de

57. Qbligacion de hazer la custodia. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legate, pintor de ymagineria, (275rto).

58. “con que la dicha fabrica, sumayordoma en su nonbre, a de ser obligado a lo traer a su costa de la ciudad de Seuilla a esta dicha uilla
(... Obligacion. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, (210vto); a diferencia de lo que se puede leer para el encargo de la
custodia: “La qual dicha custodia me obligo de dar fecha y acabada de todo punto en las cassas de mi morada (...J. Obligacion de
hazer la custodia. La fabrica de Santiago contra Pablos de Legote, pintor de ymagineria, (276rto). Para el 25 de mayo, dia del encargo
de la custodia, Pablo Legot decia ser vecino de la collacion de Santa Maria la Mayor. Obligacién de hazer la custodia. La fabrica de
Santiago contra Pablos de Legote, pintor de ymaginerfa, (275rto). Sin embargo, quince dias antes, el 10 de mayo, en la carta de obli-
gacion para hacer el banco, sotabanco y sagrario, afirmaba serlo de la collacion de Santa Maria la Blanca. Obligacién. La fabrica de
Santiago contra Pablos de Legote, (209rto).
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Santiago, que demostré un claro descontento con Legot. El artista, a pesar de ello, no
fracasé como empresario, pues pudo cobrar todo el dinero que reclamoé entre 1631y 1638.
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Resumen

El presente articulo examina la trayectoria de la familia Furriel, una dinastia
de maestros organeros establecida en Cordoba durante el siglo XVIIl. A
través de una investigacion basada en fuentes documentales inéditas, se
rectifican errores genealogicos previos y se descubre el origen aragonés de
esta familia. El estudio se centra en su relevante contribucion ala ejecucion,
reparaciony conservacionde organosentierras cordobesas, con unenfoque
particular en el caso del desaparecido organo de la iglesia parroquial de
Santa Marina de Aguas Santas de Fernan Nunez, donde intervienen las tres
generaciones. Este trabajo subraya la importancia de valorar y proteger el
patrimonio musical a través de su investigacion y documentacion, incluso
cuando los instrumentos en si ya no se conservan en la actualidad.

Abstract

This article examines the trajectory of the Furriel family, a dynasty of organ
builders established in Cordoba during the 18th century. Through rigorous
researchbasedonunpublisheddocumentarysources, previousgenealogical
errors are rectified, and the Aragonese origin of this family is revealed. The
study focuses on their significant contribution to the performance, repair,
and conservation of organs in the province, with particular emphasis on
the case of the disappeared organ of the parish church of Santa Marina de
Aguas Santas de Ferndn Nunez, where three generations of the family were
involved. This work underscores the importance of valuing and protecting
musical heritage through its research and documentation, even when the
physical instruments are no longer preserved currently.
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Introduccion

La historia del arte en Andalucia durante la Edad Moderna presenta ejemplos de des-
tacadas familias de artifices que contribuyeron a conformar el rico patrimonio histori-
co-artistico que atesoran sus monumentos civiles y religiosos. Entre ellas se encuen-
tran las dinastias de organeros que desarrollaron su actividad en tierras andaluzas
durante los siglos XVII'y XVIII, y que, como indica Ramirez Palacios, muestran el apren-
dizaje de la construccion de érganos en el entorno familiar durante generaciones, en-
tre las que se menciona a los Garcia, los Furriel, los Murugarren y los De la Orden’.

El estudio de las dinastias de organeros ha sido posible gracias a la identificacion y
documentacion de los instrumentos musicales que, junto con una busqueda genealo-
gica, ha permitido establecer uniones familiares que demuestran que el oficio de or-
ganero se transmitia generacionalmente. Un ejemplo fuera del ambito andaluz durante
el siglo XVIII es el estudio realizado por Miravet y Pastor sobre la dinastia de los Turull,
cuyos miembros establecieron sus talleres enlaactual provincia de Teruel?. Tambiénla
investigacion desarrollada por Gomez Castellanos sobre la dinastia de los Castro, quie-
nes fundaron en 1738 su taller en la ciudad de Puebla(México).

Al igual que en Sevilla, donde la labor de la generacion integrada por los maestros or-
ganeros Francisco Pérez de Valladolid, Juan y Juan Jose Murugarren supuso un gran
avance en el desarrollo del 6rgano barroco en el siglo XVIII%, en la tradicién musical y
artistica de Cordoba destaca un caso igualmente notable: la dinastia de los Furriel. La
historiografia no ha tratado en conjunto a sus componentes ni identificado su origen
geografico, llegando a confundir sus parentescos familiares. Para ello, a raiz de laloca-
lizacién de un extracto del testamento de Martin Furriel ifiguez en el archivo parroquial
de Fernan Nunez, hemos podido conectar la genealogia familiar gracias a los libros sa-
cramentales del Sagrario de la catedral de Cordoba.

1. Antonio Ramirez Palacios, “Dinastias de organeros en Andalucia en los siglos XVIIl y XIX,” en El drgano espanol, Actas del Il Congreso Es-
pariol de Organo, coord. Antonio Bonet Correa (Madrid: Ministerio de Cultura; Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Msica,
1987), 151-157.

2. Ricardo Miravety Julian Pastor, “La dinastia de organeras Turull a lo largo del siglo XVIII'y comienzos del XIX,” Nassarre: revista arago-
nesa de musicologia, no. 16-1(2000): 187-250.

3. Ofelia Gomez Castellanos, “La Dinastia “Castro” de organeros poblanos: la organeria en las provincias mexicanas de Pueblay Tlaxcala
en los siglos XVIIl'y XIX (tesis doctoral, Universitat Autonoma de Barcelona, 2013).

4, Pedro Luengo Gutiérrez, Francisco Pérez de Valladolid (1703-1776). Artista organero del arzobispado de Sevilla (Sevilla: Diputacion de Se-
villa, 2013), 79.
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En este estudio, se informa sobre su procedencia del reino de Aragon®. Los hermanos
Furriel iAiguez -Martin, José y Pedro-, cuyos hijos y nietos continuaron el arte de la or-
ganeria hasta la mitad del siglo XIX, contribuyeron significativamente a la ejecuciony
mantenimiento de numerosos 6rganos, entre ellos los de la propia catedral de Cordoba
0 el de la Capilla Real de Granada. Los 6rganos a los que se hace alusion en el presente
trabajo, preferentemente, son aquellos que se conservan en la actualidad, aun con re-
formas posteriores a la intervencion de los maestros Furriel.

El presente articulo también tiene como objetivo poner en valor el trabajo realizado
por la familia Furriel, tomando como estudio de caso su intervencion en el érgano de
la iglesia de Santa Marina de Aguas Santas de Fernan NUfez. Martin Furriel ifiguez fue
el encargado de renovarlo en 1719, pasando por sucesivas restauraciones a manos de
José Furriel ifiiguez en 1758 y de Patricio Furriel Crespo en 1789, hasta su posterior re-
forma en 1859 y su desuso definitivo a principios del siglo XX.

Los Furriel: una dinastia de maestros organeros en
Cordoba durante el siglo XVl

La familia Furriel puede ser considerada una saga de maestros organeros. Trabajaron
en la catedral de Cordoba y en muchas iglesias de la diocesis, asi como en otros am-
bitos del sur peninsular. Debido a su actividad en el templo catedralicio, su fama se
extendio rapidamente. La contribucion de esta familia no se limita ala construccion de
organos, sino también alarestauraciony mejora de otros ya existentes, mostrando una
gran habilidad para combinar la capacidad técnicay la apariencia estética.

La documentacion histérica nos permite establecer la llegada de los Furriel a la
ciudad de Cérdoba en la década de 1710. El primero en asentarse fue Martin Furriel
[Aiguez, hijo de José Furriel y de Maria ifiiguez, naturales de la villa de Plasencia de
Jalén(Zaragoza). Posteriormente llegaron sus dos hermanos, José y Pedro, y un cuar-
to Furriel, su primo Juan Furriel Linares. En los siguientes epigrafes, hacemos re-
ferencia a los miembros de la familia que tuvieron el titulo de oficiales o0 maestros
organeros, incluyendo el apellido paterno y materno para evitar confusiones, ya que

5. Elreino de Aragon fue prolifico en organeros durante el siglo XVIIl. En la década de 1720 cabe destacar la figura de José Nassarre,
quien ya se encontraba en el virreinato de Nueva Espana a finales del 1727, y al que Cea Galan vincula con el 6rgano de la catedral de
Sevilla. Andrés Cea Galan, “La organeria en la Andalucia barroca: centros de actividad y circuitos de difusion,” en Congreso Internacio-
nal Andalucia Barroca: actas, coord. Alfredo José Morales Martinez (Sevilla: Consejeria de Cultura, 2009), 3:261.
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hasta el momento la historiografia ha atribuido un orden generacional erroneo: Martin
Furriel, padre de José Furriel y abuelo de su hijo, Patricio Furriel®.

Martin Furriel (figuez ( - 1721)

Destaco rapidamente como maestro organero, ya que fue nombrado afinador de los
6rganos de la catedral de Cérdoba el 3 de septiembre de 1715 por el obispo Francisco de
Solis, sucediendo al maestro Gregorio Corchado’, quien percibia un salario de 50 fane-
gas de trigoy 1.110 reales anuales, segun nos informa Fernandez Reyes, una remunera-
cion no muy notable en un contexto catedralicio®. Martin continué en su cargo hasta su
fallecimiento en diciembre de 1721. Su llegada a la diécesis de Cordoba coincide con un
momento favorable para la construccion de nuevos 6rganosy la reparacion de los que
se encontraban en mal estado construidos en la centuria anterior.

Actualmente se conservan dos organos realizados por Martin Furriel, el de la iglesia
del Colegio de la Purisima Concepcion de Lucena, ejecutado en 1720, cuya autoria se
confirma por una inscripcion en el propio instrumento, y se le atribuye el érgano de la
iglesia de Nuestra Sefora de la Piedad de Cérdoba, fechado en el mismo ano®. Ademas,
realizo la renovacion del érgano de la iglesia de Santa Marina de Fernan Nunez entre
septiembre de 1718 y marzo de 1719.

El maestro contrajo matrimonio en 1716 con Bernardina de Sepulveday Saldana, natu-
ral y vecina de la ciudad de Cordoba'®, de cuya unidn nacieron dos hijos, Ana Maria, el
27 de agosto de 1718", y Patricio Bonifacio, el 14 de mayo de 1720%, quien continud la
dinastia de maestros organeros.

6. Manuel Nieto Cumplido, La catedral de Cérdoba(Cérdoba: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Cérdoba, Obra Social y Cultural, 2007), 563.
Nieto Cumplido, 562.
Beatriz Reyes Fernandez, “La musica en la Catedral de Cérdoba durante el siglo XVIII: Agustin Contreras (1706-1751) y Juan Manuel
Gaitan Arteaga (1752-1780) (tesis doctoral, Universidad de Jaén, 2018), 167.

9. Andrés Cea Galan e Isabel Chia Trigos, Organos en la provincia de Cérdoba. Inventario y catdlogo (Granada: Junta de Andalucia, Conse-
jeria de Cultura, 2011), 79, 165.

10. Testamento de Martin Furriel ifiguez, 31 de octubre de 1721, Protocolos, leg. 8.831, Archivo Histérico de la Provincia de Cérdoba
(AHPC), Cérdoba.

1. Ana Maria Furriel, 27 de agosto de 1718, Libro 158 Bautismos, Archivo Diocesano de Cérdoba, Fondo Sagrario de la Santa Iglesia Ca-
tedral (ADC-SSIC), Cérdoba.

12. Patricio Bonifacio Furriel, 14 de mayo de 1720, Libro 15%, Bautismas, ADC-SSIC, Cordoba.
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Martin Furriel fallecio el b de diciembre de 1721. En su testamento, otorgado el 31 de
octubre de 1721 en la ciudad de Cordoba ante el escribano Gabriel Vicente de Vilches,
ademas de mencionar el 6rgano de laiglesia de Fernan Nunez, hace alusion a otros tra-
bajos realizados, entre los que se encontraba el aderezo y composicion del érgano de
laiglesia parroquial de San Pedro de Cordobay la hechura de la caja del érgano para el
convento de los religiosos calzados de la Santisima Trinidad de Cérdoba, que no con-
cluyd por su enfermedad®.

José Furriel (niguez ( - 1765)

En los estudios previos se ha considerado erréneamente a José como hijo de Martin
Furriel. Como hemos podido observar en su testamento, solo tuvo dos hijos, Ana Maria
y Patricio Bonifacio. Ademas, en una misiva enviada en 1721 por Martin Furriel al obrero
de la fabrica de laiglesia de Fernan Nunez, menciona que fue ayudado por su hermano
José para escribirla.

Tras la muerte de Martin Furriel en 1722, le sucedio como afinador de 6rganos en la
catedral cordobesa, cargo que ocup6, al menos, hasta 1755™. José Furriel se casd con
Francisca del Aguila, hermana de Andrea del Aguila, esposa de su hermano Pedro, sin
que se tenga constancia de que tuvieran hijos. Fallecio en Cordoba el 6 de enero de
1765 sin haber otorgado testamento™.

Enrelacion con su obra, la primera pieza documentada la encontramos en 1730, cuan-
do realizo el érgano de la iglesia parroquial de San Nicolas de la Villa en Cordoba', el
cual fue posteriormente reparado por su sobrino, Patricio Furriel de Sepulveda, en
1779".(Fig. 1). Sequidamente, en 1736, aderez6 los fuelles del 6rgano de la iglesia parro-
quial de Santiago de Cordobay en 1743 ajusto con laiglesia parroquial de El Salvador de

13. Testamento de Martin Furriel.

14. Reyes Fernandez, “La musica,” 167-168. La autora diferencia a José Martin de José Martin Furriel entre 1738 y 1755, pero como obser-
vamos en un recibi de 1744 en su estudio, el afinador firma como José Furriel. Hasta el momento no hemos documentado ningin
hijo de José Furriel ifiguez llamado José Martin.

15. Joseé Furriel, 6 de enero de 1765, Libro 42, Defunciones, (ADC-SSIC), Cérdoba.

16. El 6rgano conserva la siguiente inscripcion en el arca de viento izquierda: “A honra y gloria de Dios N.S. y de N.S. me fecit Joseph
Furriel, afio 1730". Cea Galan y Chia Trigos, Organos en la provincia, 131.

17.  Candelaria Sequeiros Pumar, Estudio Historico-Artistico de la Iglesia de San Nicolds de la Villa de Cordoba (Cardoba: Publicaciones del
Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, 1986), 183-184. Por tramo temporal, la actuacion de reparacion la realizo Patricio
Furriel de Sepulveda y no su hijo, Patricio Furriel Crespo, como indica la autora.
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Fig. 1. José Furriel idiguez,
organo de la iglesia parroquial
de San Nicolas de la Villa, 1730.
Cordoba. © Fotografia: Angel
Marin Berral.

Pedroche la reparacion de su 6rgano'. Ademas, trabajé con su sobrino en la hechura
del 6rgano de laiglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién y los Angeles de la
ciudad de Cabra, ejecutado entre 1756 y 1759". Al concluir esta obra, José Furriel poseia
el cargo de maestro mayor de 6rganos del obispado de Cérdoba?®. Por estas fechas
también intervino en el 6rgano de la iglesia de Santa Marina de Fernan Nunez.

18. Cea Galany Chia Trigos, Organos en la provincia, 292-293.

19. Dionisio Ortiz Judrez et al., Catdlogo artistico y monumental de la provincia de Cérdoba (Cérdoba: Diputacion Provincial de Cérdoba,
1981), 1:69.

20. Cea Galany Chia Trigos, Organos en la provincia, 314.
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Pedro Furriel ifiguez ( - 1770 aprox.)

Fue el tercero de los hermanos Furriel ifiiguez y posiblemente el Ultimo en llegar a la
ciudad de Cordoba. Se tiene constancia de que contrajo matrimonio con Andrea Maria
del Aguila Ulloay Vergara, hermana de Francisca del Aquila, quien fue esposa de su her-
mano José. El primero de los hijos de este matrimonio, José Furriel del Aquila, nacio
el 23 de septiembre de 1736 y fue bautizado en el Sagrario de la catedral de Cérdoba
actuando de padrino su tio paterno, José Furriel {Aiguez?. Posteriormente, nacié
Josefa Furriel del Aguila, quien fue bautizada en la parroquia de Santa Escolastica de
Granada?.

La obra de Pedro Furriel estd documentada en relacion con el 6rgano de la Capilla Real
de Granada, donde aparece en 1738 como constructor junto a su hermano José?, de
forma que se puede justificar el nacimiento de su hija Josefa en la ciudad en este ano.
Posteriormente, aparece el maestro en la ciudad de Osuna en 1748, donde realizo el
organo del convento agustino de Nuestra Senora de la Esperanza, apareciendo su fir-
ma en el arca de viento: “A honra y gloria de D(io)s N. y de Nuestra S(enor)a del Pilar de
Zaragoza. Me hizo Pedro Pablo Furriel Iniguez. Aho de 1748"%“, La alusion a la Virgen del
Pilar reafirma el vinculo con su tierra de origen, el reino de Aragon. Ramirez Palacios no
contaba con suficiente informacion para confirmar que los maestros de ambos 6rga-
nos eran el mismo Pedro Furriel®, pero con los datos inéditos ofrecidos en este estu-
dio, podemos confirmar dicha coincidencia.

Patricio Furriel de Sepulveda (1720 - 1786)

Hijo de Martin Furriel iAiguez, quedé huérfano de su padre en 1721 cuando tenfa un afio
y medio, por lo que aprendi¢ el oficio de la organeria de su tio paterno, Joseé Furriel
[Aiguez. Un ejemplo de esto es que en 1760 fue enviado a la iglesia de Santa Marina
de Fernan Nunez como oficial organero para montar en su tribuna el érgano reparado
por su tio. Previamente, entre 1757y 1759 trabajé con él haciendo el nuevo organo de la

21. José Furriel, 23 de septiembre de 1736, Libro 182, Bautismos, ADC-SSIC, Cérdaba.

22. Josefa Claudia y Micaela Furriel, 1773, Libro 212, Bautismos, ADC-SSIC, Cérdoba. Aparece que la madre de las dos ninas, Josefa Fu-
rriel, fue bautizada en dicha iglesia de Granada.

23. Antonio Gallego Burin. La Capilla Real de Granada (Madrid: CSIC, Patronato Marcelino Menéndez Pelayo, 1952), 97.

24. Pedro Jaime Moreno de Soto, “La organeria barroca de Osuna,” Cuadernos de los Amigos de los Museos de Osuna, no. 18 (2016): 86-87.

25. Ramirez Palacios, “Dinastias de organeros,” 152-153.
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iglesia de la Asuncion de Cabra. Gracias a este aprendizaje, tuvo una obra muy prolifica
en las décadas siguientes. Patricio Furriel fallecio el 15 de diciembre de 1786 y fue se-
pultado con entierro solemne en la catedral de Cordoba?.

Contrajo matrimonio con Maria Luisa Crespo, hija de Pedro Crespo y Luisa de Galvez,
natural de la villa de Baena y vecina de la ciudad de Cérdoba, el 6 de octubre de 1748
en el Sagrario de la catedral de Cordoba?’. En los distintos bautismos de sus hijos se
pueden apreciar indicios de las relaciones familiares de los Furriel. Por ejemplo, la ma-
drina de su hija Josefa, nacida el 16 de marzo de 1753, fue Francisca del Aquilay Ulloa,
sucomadre?, quien también fue madrina de Marcela, nacida el 3 de junio de 1758%, y de
Patricio, nacido el 14 de mayo de 1760, quien sera el exponente de la tercera generacion
de maestros organeros Furriel en Cérdoba’®. Ademas tuvieron una hija, cuya partida
de bautismo no hemos localizado, llamada Maria Pilar®, lo que nuevamente refuerza el
vinculo con el reino de Aragon a traves del nombre de la advocacion mariana.

Una de las primeras obras de organeria realizadas por Patricio Furriel fue la construc-
cion de la maquina barroca de la iglesia parroquial de Nuestra Senora de la Asuncion
de Canete de las Torres®2. Sobre 1770 también intervino en el érgano de la iglesia pa-
rroquial de Nuestra Senora del Castillo de Fuenteovejuna®. Posteriormente, realizo el
instrumento de laiglesia del convento de San Francisco y San Eulogio en Cordoba, con
un estilo mas depurado que los 6rganos barrocos previos, concluyéndose en 1774 se-
gun constaenunainscripcion’. También trabajo en Baena, La Ramblay Benameji, y se
le atribuyen otros 6rganos como el de laiglesia parroquial de Nuestra Senora de Gracia
y San Eulogio de Cérdoba®®.

Patricio Furriel de Sepulveda, junto a Juan Furriel Linares, arrendo el 22 de diciembre
de 1769 unas casas en la calle de Santa Clara, en la collacién del Sagrario de la catedral
de Cordoba, pertenecientes a la capellania que fundoé el presbitero Miguel de Mesay
de los Rios en el convento de capuchinas de la ciudad. Estas propiedades estaban en

26. Patricio Furriel, 15 de diciembre de 1786, Libro 7%, Defunciones, ADC-SSIC, Cordaba.

27. Patricio Furriel y Maria Crespo, 6 de octubre de 1748, Libro 112, Matrimonios, ADC-SSIC, Cérdoba.
28. Josefa Furriel, 16 de marzo de 1753, Libro 192 de Bautismos, ADC-SSIC, Cérdoba.

29. Marcela Furriel, 3 de junio de 1758, Libro 208, Bautismos, ADC-SSIC, Cordoba.

30. Patricio Furriel, 14 de mayo de 1760, Libro 202 Bautismos, ADC-SSIC, Cérdoba.

31. Cea Galany Chia Trigos, Organos en la provincia, 295.

32. Cea Galany Chia Trigos, 51.

33. Cea Galany Chia Trigos, 14b.

34. Cea Galany Chia Trigos, 117-119. “Me fezi Patricio Furriel, 1774".

35. Cea Galany Chia Trigos, 326.
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posesion del prelado de la catedral y capellan sequndo del convento, Juan de Carmona
Moreno, y eran administradas por Cristobal de Baena Munoz3®. Esta informacion justifi-
ca la pervivencia de la familia Furriel en el entorno del conjunto catedralicio.

Juan Furriel Linares

Del reino de Aragon continuaron llegando miembros de la familia Furriel a la ciudad
de Cordoba, posiblemente ante el amplio volumen de trabajo en el campo de la orga-
neria. Juan Furriel Linares, hijo de Vicente Furriel y de Ana Linares, bautizado en la
iglesia de Santa Maria la Mayor de la ciudad de Borja, perteneciente al arzobispado de
/aragoza, contrajo matrimonio el 19 de junio de 1768 con Josefa Furriel, hija de Pedro
Furriel ifiiguez, en la catedral de Cordoba®. Al compartir un segundo grado de consan-
guinidad, necesitaron de las preceptivas dispensas para celebrar el sacramento.

En los bautismos de sus hijos observamos los lazos familiares de los Furriel. Primero
nacio Maria Lorenza el 10 de agosto de 1770, quien tuvo como madrina a su abuela ma-
terna, Andrea del Aguila®®. Le siguieron las gemelas Josefa Claudia y Micaela, nacidas
el 30 de octubre de 1773: la madrina de Josefa fue Maria Luisa Crespo, y de Micaela fue
Maria del Pilar Furriel, hija de Maria Luisa Crespo y Patricio Furriel®*®. Posteriormente,
nacio Miguel, el 27 de febrero de 1778, y su madrina fue su tia materna, Inés del Aguila“.

De esta figura, solo conocemos su intervencion como oficial organero en la iglesia pa-
rroquial de Santa Marina de Fernan Nunezjunto a Patricio Furriel de Sepulveda en 1759,
cuando montaron el érgano que habia reparado José Furriel ifiiguez.

Patricio Furriel Crespo (1760 -)

Finalmente, llegamosalatercerageneracion de maestros organeros de lafamilia Furriel,
representada por Patricio Furriel Crespo, nieto de Martin Furriel e hijo de Patricio Furriel

36. Arrendamiento de Juany Patricio Furriel en favor de Juan de Carmona Moreno, 22 de septiembre de 1769, Protocolos, Legajo 12.309,
AHPC.

37. Joseé Furriel y Josefa Furriel, 19 de junio de 1768, Libro 122, Matrimonios, ADC-SSIC, Cordaba.

38. Maria Lorenza Furriel, 10 de agosto de 1770, Libro 21%, Bautismaos, ADC-SSIC, Cérdaba.

39. Josefay Micaela Furriel, 30 de octubre de 1773, Libro 212 de Bautismas, ADC-SSIC, Cordoba.

40. Miquel Furriel, 27 de febrero de 1778, Libro 229, Bautismos, ADC-SSIC, Cordoba.
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Fig. 2. Patricio Furriel Crespo,
L organo de la Epistola de la

| catedral de Cordoba, 1829.
Cordoba. ® Fotografia: Angel
Marin Berral.

de Sepulveday de Maria Luisa Crespo. Al igual que su padre, fue muy prolifico en su tra-
bajo como maestro organero, destacando su labor en la catedral de Cordoba.

Enmayo de 1798, comenzo lareparacion del 6rgano del lado del Evangelio, una obra que
no fue concluida al menos hasta 1808. Posteriormente, inicio la renovacion del 6rgano
del lado de la Epistola(Fig. 2), finalizada de manera tardia en 18294. Segun testimonios
de la época, su actuacion fue criticada debido a que las obras se dilataron en el tiempo
y los costes fueron elevados para la fabrica catedralicia. Nieto Cumplido informa que
un coetaneo del maestro organero, el musico de capilla de la catedral Juan Lucas del

41, Nieto Cumplido, La catedral de Cérdoba, 563-564.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 31(2025): 142-165
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio. 71039



La dinastia de los Furriel y el 6rgano de la iglesia parroquial de Santa Marina de Aguas Santas de Fernan Nunez

Pozo y Caceres, afirmo que Patricio murio desacreditado por los gastos de su trabajo,
mencionando que con los costos incurridos se podria haber construido un érgano de la
misma calidad que el de la catedral de Sevilla*2.

Durante el tiempo que estuvo trabajando para la catedral de Cordoba, también intervi-
no en el 6rgano de la iglesia parroquial de Nuestra Senora de la Asuncidn de la Rambla
en 1823y en el 6rgano del templo de San Andrés de la capital cordobesa*, junto con los
de los conventos de Trinitarios calzados y de San Francisco de la ciudad*“. Ademas de
su trabajo como maestro organero, Patricio Furriel realizo otras tareas en el conjunto
catedralicio, como la restauracion del mihrab de la antigua mezquita. Esta actuacion
fue polémica posteriormente, ya que, como indica Ramirez de Arellano, carecia de co-
nocimientos arqueoldgicos para llevar a cabo tal labor“®.

El organo de la iglesia parroquial de Santa Marina de Aguas Santas

En el siglo XVI, tras el Concilio de Trento, los érganos comenzaron a adquirir una no-
table importancia en las iglesias de Andalucia como elementos asociados a la funcion
liturgica. Con la llegada del Renacimiento y su posterior consolidacion, se impulso la
construccion de 6rganos en las iglesias y catedrales de las principales ciudades anda-
luzas, como Sevilla o Granada, siguiendo el modelo de doble 6rgano instaurado en la
catedral de Santiago de Compostela®®. Ademas, contar con este tipo de instrumentos
se consideraba un simbolo de poder y riqueza, tanto para los mecenas como para las
propias iglesias, aungue en muchos casos se tratase de 6rganos mas modestos, pues
la mayoria de las iglesias solo podian aspirar a poseer un instrumento.

Taleraelcasodelaiglesiaparroquialde SantaMarinade Aguas Santasde FernanNunez*’
(Fig. 3). A este respecto, el primer testimonio sobre la presencia de un 6rgano en este
templo se encuentra enlas cuentas de fabrica presentadas durante la visita general de

47. Nieto Cumplido, 564.

43. Cea Galany Chia Trigos, Organos en la provincia, 326.

44, Rafael Ramirez de Arellano, Diccionario biogrdfico de artistas de la provincia de Cdrdoba, Coleccion de documentos inéditos para la
historia de Espafa 107 (Madrid: Imprenta de José Perales y Martinez, 1893), 143-144.

45. Ramirez de Arellano, 144.

46. Cea Galan, "La organeria en la,” 260.

47. Fundada en 1385 por los sefiores de Fernan NUrfiez. Véase: Francisco Crespin Cuesta. Historia de la Villa de Ferndn Nurez (Cordoba:
Diputacion Provincial de Cérdaoba, 1994), 78-79.
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Fig. 3. Iglesia parroquial de
Santa Marina de Aguas Santas,
siglos XIV-XVIII. Fernan Nunez,
Cordoba. ® Fotografia: Angel
Marin Berral.

1591, en las que se recoge el pago del salario del organista“. Posteriormente, en 1612 ya
se menciona el propio instrumento, que tuvo que ser objeto de una reparacion®.

Las sucesivas reformas del érgano del templo mayor de Fernan Nunezy su vinculacion
con los maestros organeros de la catedral de Cérdoba no son exclusivas de este estu-
dio de caso, ya que en otras localizaciones, como en la iglesia prioral de Santa Maria
de Carmona (Sevilla), nos indican Justo Estebaranz y Ojeda Barrera que dicha iglesia

48. Visita General de Fernan Nufez, 1591, Visitas Generales, Caja 7.595, Archivo de la Diécesis de Cérdoba (ADC), Cérdoba.
49. Visita General de Fernan Nunez, 1612, Visitas Generales, Caja 6.251, ADC, Cérdoba.
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adquirio organos “del mismo modo que lo habia hecho la catedral”, relacionandose tan-
to organistas como maestros organeros con dicho templo®°.

La renovacion del 6rgano por Martin Furriel (1718-1719)

Las reparaciones del 6rgano documentadas durante el siglo XVII no evitaron el deterio-
ro de la maquina instrumental. En 1714, el obispo de Cérdoba, Francisco Solis Hervas,
dio licencia al vicario parroquial, Pedro de Lugue Granado, para la composicion de un
nuevo o6rgano “para el mayor culto divino™'. Este proyecto, ademas de enaltecer las ce-
lebraciones liturgicas, se ejecutaria acorde a los preceptos de |la estética barroca im-
perante en el momento, con especial incidencia en las cajas de los 6rganos, converti-
das en auténticas obras de arte®.

A pesar de la bonanza econdmica que vivio la villa de Fernan Nunez en los inicios del
siglo XVIII®%, con el desarrollo de numerosas industrias®, los recursos de la fabrica de
la iglesia de Santa Marina se habian visto mermados por las constantes reparaciones
arquitecténicas en el templo®. Este contexto desfavorable no evitd que la renovacion
del érgano fuera una prioridad para los gestores de la fabrica parroquial, ya que en 1718
redujeron gastos ordinarios para poder acometer la intervencion®. Es en este momen-
to cuando aparece la figura de Martin Furriel [fiiguez, maestro organero de la catedral
de Cérdoba, quien fue ayudado por Pedro José Lozano, maestro de carpinteria vecino
de Fernan Nunez, asi como por Alonso Ximénez, maestro herreroy Francisco de Leon,
maestro albanil®’.

En la declaracion firmada por estos maestros se indica que la obra comenzo el 17 de
septiembre de 1718 y concluyd el 11de febrero de 1719 con un presupuesto de 8.581 reales

50. Angel Justo Estebaranz y Alfonso Ojeda Barrera, “Organos, organeros y organistas en la iglesia de Santa Maria de Carmona (1507-
1743)," Laboratorio de Arte, no. 29 (2017): 157, https://doi.org/10.12795/LA.2017.i29.07.

51. Cuentas de Fabrica(CF), 19 de octubre de 1714, Cuentas de Fabrica, Caja 254, Archivo de la Parroquia de Santa Marina de Aguas San-
tas de Fernan Nunez (APSM), Fernan Nunez.

52. Veéase: Antonio Bonet Correa. “La evolucion de la caja de 6rgano en Espanay Portugal,” en El érgano espariol, Actas del Il Congreso Es-
pariol de Organo, coord. Antonio Bonet Correa (Madrid: Ministerio de Cultura; Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la MUsica,
1987), 243-354.

53. Antonio Garrido Hidalgo, “La iglesia de Santa Marina de Aguas Santas de Fernan Nufez (Cérdoba),” Axerquia, no. 6 (1983), 12.

b4, Crespin Cuesta, Historia de la villa, 159.

bb. Rivas Carmona, “Las obras,” 179.

56. CF, 29 de octubre de 1718, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM, Fernan Nunez.

57. CF, 6 de marzo de 1719, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM, Fernan Nunez.
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Fig. 4. Recibi firmado por Martin Furriel tras su intervencién en el érgano de la iglesia de,Santa Marina. Cuentas de Fabrica, 2 de enero
de 1722, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM. ® Fotografia: Angel Marin Berral.

y 3 maravedis®®. En marzo de 1719, Martin Furriel y Pedro José Lozano recibieron un pago
parcial de 6.781 reales y 3 maravedis, de los cuales, 3.800 reales fueron para el maes-
tro organero “por sus manos, metal y baldreses”, quedando pendiente un saldo de 1.800
reales(Fig. 4)%°.

Posteriormente, enagosto de 1720, Juan Antonio Centella, obrero de lafabrica de Santa
Marina, informo al obispo de Cordoba de que, a pesar de haber impuesto un censo de
400 ducados sobre los bienes de la fabrica para el 6rgano y las obras de la iglesia, la
situacion economica seguia siendo precaria: ‘no poder dha fabrica cumplir sus cargas
porlo mucho que tiene experimentada su pobreza™®. A pesar de esto, el 5 de diciembre
de 1720, Martin Furriel recibi¢ un pago de 50 reales®, y de otros 300 reales el 4 de agos-
to de 172162,

58. Unano después de la ejecucion del drgano de Fernan Nunez, Martin Furriel realizara el érgano para la iglesia de la Purisima Concep-
cion de Lucena en 1720.

59. CF, 29 de septiembre de 1719, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM, Fernan Nunez.

60. CF, 4 de agosto de 1720, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM, Fernan Nunez.

1. CF, 5 de diciembre de 1720, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM, Fernan Nunez.

62. CF, 4 de agosto de 1721, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM, Fernan Nunez.
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La dinastia de los Furriel y el 6rgano de la iglesia parroquial de Santa Marina de Aguas Santas de Fernan Nunez

Ladeudaaun no habia sido saldada en septiembre, cuando el dia 21, ayudado por su her-
mano Jose Furriel para escribir, Martin Furriel envio una misiva a Juan Antonio Centella
informandole de su delicado estado de salud: “mui cerca de quarenta dias enfermo de
tabardilloy otros accidentes(...), pero tan devil g no se si podre salir ala calle en muchos
dias”. En ella, solicitaba al obrero que entregase a su hermano los 200 reales restantes,
debido a que “las boticas han apurado quanto dinero teniay aun no a sido bastante”, dis-
culpandose de que, de no ser por su situacién, no le recordaria “semejante nimiedad™®.

Martin Furriel fallecio el 7 de diciembre de 1721. En una de las clausulas de su testamen-
to se especifica que sus herederos debian reclamar el “‘resto de aderezo de un organo
que en la lglesia Parroquial de la Villa de fernannunez avia hecho; se le estavan devien-
do, por Don Juan Centellas obrero y administrador de dha Iglesia docientos reales de
vellon™*. Fue su viuda, Bernardina de Sepulveda y Cérdoba, quien reclamé dicha can-
tidad el 2 de enero de 1722, la cual fue finalmente pagada por el obrero de la fabrica®.

Traslado del 6rgano a la ermita de la Caridad (1732)

Con el comienzo de las obras del nuevo edificio barroco en octubre de 1724, dirigidas
inicialmente por el arquitecto Tomas de Pedrajas®, el visitador general del obispado de
Cérdoba ordend en noviembre de 1730 al obrero de la fabrica “que ponga el organo en
la Hermita de la Charidad y le haga componer” (Fig. 5). El traslado y la reparacion del
Grgano concluyeron el 6 de marzo de 1732, y fueron realizados por el maestro organero
Fray Martin de Almazan, ermitano calzado, y por Francisco Andiay Pedro Maruel, oficia-
les organerosy vecinos de La Rambla.

La obra fue de gran envergadura, ya que conto con maestros de pintura y tallistas,
como Tomas Navarro, Francisco Antonio Cortés y Gaspar Ruiz de Vargas, también ve-
cinos de La Rambla®. El coste total de esta actuacion supuso un gasto de 12.158 reales
y 18 maravedis de velldn, incluyendo los importes de todos los materiales y sus portes,

63. CF, 21de septiembre de 1721, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM, Fernan Nunez.

64. CF, 2 de enero de 1722, Cuentas de Fabrica, Caja 254, APSM, Fernan Nunez.

65. CF, 2 de enero de 1722.

66. Véase: JesUs Rivas Carmona, Arquitectura Barroca Cordobesa (Cordoba: Publicaciones del Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cor-
doba, 1982), 232-238; Francisco Crespin Cuesta, “La iglesia de Santa Marina de Aguas Santas de Fernan-Nufiez en el barroco andaluz,”
en El barroco en Andalucia, coord. Manuel Pelaez del Rosal (Cordoba: Universidad de Cordoba, 1984), 2:237-246.

67. CF,7de noviembre de 1730, Cuentas de Fabrica, Caja 255, APSM, Ferndn Nunez.

68. CF, 6 de marzo de 1732, Cuentas de Fabrica, Caja 255, APSM, Fernan Nunez.
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Fig. 5. Ermita de la Caridad, siglos XVI-XIX. Fernan Nufiez, Cordoba. ® Fotografia: Angel Marin Berral.

asi como los salarios, comidas y viajes de los maestros y operarios®. El érgano esta-
ba compuesto por una uUnica caja, ademas de una camara para los fuelles. Asimismo,
la decoracion se completo con cuatro angeles: dos costaron 45 reales cada unoy los
otros dos 40 reales cada uno.

En 1739, el obispo Marcelino Siuri considero restituir el 6rgano en el templo mayor, a pe-
sar de las dificultades economicas de la fabrica parroquial™. El oficial Pedro Maruel se
encargo deltraslado delinstrumento en los ultimos meses del ano, paralo que el prelado
cordobés aplico 2.700 reales”. Previamente, entre marzo y mayo de ese ano, se ejecu-
td la tribuna del érgano en la nueva iglesia, pintada por el maestro Martin de Morales’?,
quien se encontraba realizando la policromia de sus bovedas y paramentos’ (Fig. B).

69. CF, 6 de marzo de 1732.

70. Lasituacion econoémica de la fabrica de la parroquia por la reedificacion del templo hizo que las propias cofradias tuviesen que des-
tinar recursos para las obras. Ademas de la mudanza del 6rgano, las agrupaciones religiosas trasladaron sus imagenes sagradas a
la ermita de la Caridad para el culto y veneracion. Angel Marin Berral, “La evolucién del patrimonio artistico de la cofradia de Nuestra
Sefora del Rosario a través de sus inventarios,” Arte y Patrimonio, no. 9(2024): 79-81.

71. CF, 2 de agosto de 1740, Cuentas de Fabrica, Caja 286, APSM, Fernan Nunez.

72. CF, 14 de abril de 1739, Cuentas de Fabrica, Caja 286, APSM, Fernan Nunez.

73. CF, 8 de mayo de 1739, Cuentas de Fabrica, Caja 286, APSM, Fernan Nunez.
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Fig. 6. Martin de Morales,
tribuna del 6rgano de laiglesia
parroquial de Santa Marina de
Aquas Santas, 1739. Fernan
Nunez, Cérdoba. © Fotografia:
Angel Marin Berral.

Intervencion de José Furriel [fiiguez en el 6rgano (1759)

Apenas dos décadas despueés de la bendicion y apertura del templo barroco, el 6rgano
volvio a presentar defectos. EI 5 de julio de 1758, José Furriel ifiiguez realizé un reco-
nocimiento del estado del 6rgano de la iglesia de Santa Marina, por el cual recibio un
pago de 61 reales’™. El principal problema que describio radicaba en los cuatro fuelles
del 6rgano, que debian ser redimensionados para su correcto funcionamiento™.

74. CF,5dejulio de 1758, Cuentas de Fabrica, Caja 286, APSM, Fernan Nunez.
75. CF,5dejulio de 1758.
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Posteriormente, el 26 de octubre de 1758, el obispo Martin Barcia devolvio una planta
realizada por el maestro José Furriel para la reparacion del 6rgano a Juan de Baenay
Luque, vicario parroquial. Asimismo, le solicitd que otros expertos revisaran el instru-
mento para proponer alguna mejora, la cual se le debia trasladar para tomar una deci-
sion final sobre la actuacion’. El otro presupuesto se le pidio a fray José de la Cuesta,
quien, en enero de 1759, calcul6é que la reparacion del érgano costaria 400 ducados,
igual que la de Joseé Furriel, pero anadiendo que era necesario construir unos nuevos
fuelles?”.

LLa decision del obispo Barcia se dict6 el 4 de mayo de 1759, decantandose por José
Furriel, posiblemente debido a su experiencia en la catedral de Cordoba y porque en
abril de 1759 habia presentado una contraoferta que incluia la reparacién del maderaje
delos fuelles en el caso de que fuese necesaria’. El maestro organero se comprometio
a concluir la reparacion del 6rgano y la hechura de un nuevo secreto para la fiesta de
Santa Marina’™. La intervencion se completé el 28 de junio de 1760, cuando se traslada-
ron las piezas a Fernan Nunez. Los oficiales organeros Juan Furriel Linares y Patricio
Furriel de Sepulveda fueron los encargados de desmontar, colocary asentar el érgano,
trabajo que les tomo un total de 72 dias, finalizando el 17 de septiembre de 1760, dos
meses después de la fecha inicialmente acordada®.

Actuacion de Patricio Furriel Crespo en los dafos del 6rgano (1785-1789)

El drgano necesito una nueva intervencion antes de que concluyera el siglo XVIII. El
nieto de Martin Furriel, Patricio Furriel Crespo, regreso el 6 de septiembre de 1785 para
efectuar un reconocimiento sobre el estado del instrumento, con el objetivo de “repa-
rarlo de varias cosas que tiene necesidad™. El principal dano era la imposibilidad de
hacerlo sonar y afinarlo, para lo que era necesario apretar las tapas de los registrosy
llevar a cabo una serie de reparaciones adicionales.

76. CF, 26 de octubre de 1758, Cuentas de Fabrica, Caja 286, APSM, Fernan Nunez.

77. CF, 5 dejulio de 1758, Cuentas de Fabrica, Caja 286, APSM, Fernan Nunez.

78. CF,5dejulio de 1758.

79. Lafestividad de Santa Marina de Aguas Santas, patrona de Fernan Nunez, tiene lugar el 18 de julio.
80. CF, 17 de septiembre de 1760, Cuentas de Fabrica, Caja 286, APSM, Fernan Nunez.

81. CF, 6 de septiembre de 1785, Cuentas de Fabrica, Caja 289, APSM, Fernan Nunez.
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Durante su visita alaiglesia de Santa Marina para el examen del érgano, Patricio Furriel
recibio un pago de Manuel Rubio, obrero de la fabrica, por otro trabajo realizado, como
consta enunrecibo con la misma fecha, por un importe de 1.576 reales. Esta interven-
cion consistio enlareparacion de los cuatro fuelles del 6rgano, asi como el coste de los
portes a la ciudad de Cordobay el trabajo de su colocacion. En esta cantidad tambien
se incluian los gastos del reconocimiento del instrumento®.

El obispo Yusta fallecié en diciembre de 1787 y el nuevo obispo de Cérdoba, Antonio
Caballero y Gongora, no tomoé posesion hasta el 15 de septiembre de 1788. Durante el
interregno episcopal, la parroquia solicitd una nueva reparacion basada en el informe
previo de Patricio Furriel. Este comparecio el 25 de agosto de 1788 ante el notario ma-
yor, Christian Baena Munoz, para presentar su presupuesto, en el que proponia des-
montar todas las partes del instrumento. La trompeteria estaba inservible debido a las
obras de albanileria realizadas en el templo en los anos previos, que habian danado el
instrumento. Ademas, se detectaron problemas de humedad en los fuelles, que debian
ser forrados de nuevo. La obra tuvo un coste de 4.500 reales y se concluyo el 29 de
marzo de 1789%.

El 6rgano en el siglo XIX y su destruccion en 19356

Durante el siglo XIX el 6rgano continud en uso, pero hacia mediados de siglo fue nece-
saria una nueva intervencion. En 1859, el organero Francisco de Paula Moreno realizo
una reforma significativa, que incluyé la renovacion de los fuelles, la modificacion del
mecanismoy la hechura de un nuevo teclado. La actuacion concluy6 en enero de 1861y
tuvo un coste de 4.500 reales®. Este proceso modernizoé el instrumento, adaptandolo a
las necesidades liturgicas de la época.

La unica fotografia localizada del instrumento barroco pertenece a la década de 1920.
En estaimagen se puede apreciar la majestuosidad y grandiosidad del 6rgano, en con-
sonancia con la arquitectura barroca del templo, 1o que evidencia su importancia vi-
sual dentro del espacio sagrado (Fig. 7). Gracias a este testimonio grafico, podemos
conocer que el organo estaba compuesto por cinco castillos en el cuerpo principal: el

82. CF, 6 de septiembre de 1785.
83. CF, 11 de febrero de 1789, Cuentas de Fabrica, Caja 289, APSM, Fernan Nunez.
84. CF,13 de octubre de 1859, Cuentas de Fabrica, Caja 290, APSM, Fernan Nunez.
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° 6999 FEPNAN NUNEZ-Parroquia. nave.

Fig. 7. Interior de la iglesia parroquial de Santa Marina de Aguas
Santas y 6rgano sobre la tribuna del cancel, c. 1920. Fernan Nunez,
Cordoba. © Fotografia: APSM.

central de mayor tamano, triples los
dos que lo enmarcan al central y do-
bles los dos de los extremos. El re-
mate, compuesto por dos castillos,
esta flanqueado por lo que parecen
ser los cuatro angeles de la reforma
de 1732, y coronado por un nimbo
solar. Esta composicion, coronada
por el gran atico, no es frecuente
en los 6rganos conservados en |os
que intervino la familia Furriel, sal-
vo en los de la catedral de Cérdoba.
Si se encuentra cierta similitud en
su composicion con el érgano de la
iglesia de laantigua colegiata de San
Hipolito, en Cordoba, obra de José
Corchado en 1735°%.

A principios del siglo XX, el 6rgano se
encontraba inservible, por lo que en
1923 fue necesaria una ultima inter-

vencion, realizada por el técnico Manuel Rubio, de la casa Amezuay Cia. Esta empresa,
especializada en lareparacion de 6rganos, presupuesto la restauracion del instrumen-

to en 2.000 pesetas.

Unos anos despues, en los sucesos de julio de 1936, en el marco de la Guerra Civil espa-
nola, el érgano fue derribado de la tribuna e incendiado en el jardin de la iglesia, como
parte de ladestruccion de bienes eclesiasticos que ocurrieron en varias localidades de
Espana. Este triste final marco la desaparicion definitiva de un instrumento que habia
acompanado la vida liturgica del templo durante siglos. En la actualidad, solo se con-
serva el espacio donde se ubicaba el érgano y los elementos sustentantes de madera
policromada, cuyas pinturas muestran la destreza de Martin de Morales(Fig. 8).

85. Cea Galan, “La organeria en la", 87.
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Fig. 8. Interior de laiglesia
parroquial de Santa Marina de
Aquas Santas, 2024. Fernan
Nunez, Cérdoba. © Fotografia:
Angel Marin Berral.

Conclusiones

La investigacion sobre la dinastia de los Furriel ha permitido profundizar en el conoci-
miento sobre una familia de organeros cuya labor fue fundamental en el desarrollo del
patrimonio musical y artistico de la didcesis de Cordoba y otras localidades andaluzas
durante el siglo XVIII. A través del estudio genealdgico y la revision documental, hemos
logrado corregir errores historiograficos previos a través de la aportacion de datos in-
éditos, trazando con mayor precision las relaciones familiares, asi como su origen ara-
gones, lo que contribuye a una comprensioén mas integral del contexto cultural y profe-
sional en el que estos artifices se desenvolvierony en el que fue posible la transmision
de técnicasy conocimientos artesanales a lo largo de tres generaciones.
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El caso especifico del organo de laiglesia parroquial de Santa Marina de Aguas Santas
de Fernan Nunez, en el que participaron las tres generaciones de maestros organeros
Furriel, ha sido clave para ilustrar la importancia del 6rgano en la liturgia de las parro-
quias andaluzas. Las continuas intervenciones que sufrio este instrumento, desde su
renovacion por Martin Furriel en 1718 hasta las ultimas reparaciones realizadas en el
siglo XIX, ponen de manifiesto laimportancia de la sucesion generacional en la conser-
vaciony mejora de un elemento patrimonial que, aunque destruido en el siglo XX, sigue
presente enlos documentos historicos.
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Resumen

La Consagracion de la Catedral Nueva de Cddiz en 1838 no hubiera sido
posible sin la correspondiente dotacion de mobiliario y ajuar liturgico.
La escasez de recursos econémicos obligo a recurrir a lo custodiado en
el viejo templo catedralicio y a aceptar algunas cesiones o depdsitos de
instituciones religiosas y conventos desamortizados. Se sumo, ademds,
un estimable numero de nuevas aportaciones. La Academia Provincial de
Bellas Artes desempend un destacado papel en ese proceso, no solo por
su ascendiente en los nuevos proyectos, sino por la valiosa contribucion de
arquitectosy artistas que eran miembros de ella o pertenecian a su circulo.

Abstract

The Consecration of the New Cathedral of Cadiz in 1838 would not have
been possible without the corresponding provision of furniture and
liturgical trousseau. The scarcity of economic resources forced them to
resort to what was kept in the old cathedral temple and to accept some
transfers or deposits from religious institutions and disentailed convents.
In addition, a substantial number of new contributions were added. The
Provincial Academy of Fine Arts played an outstanding role in that long
process, not only because of its ascendancy in the new projects, but
because of the valuable contribution of architects and artists who were
members of the project or belonged to the inner circle.
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Introduccion

El proceso de construccion de un nuevo primer templo diocesano en Cadiz, que se
inicio en 1723, quedo paralizado por la falta de recursos economicos en 1796, cuando
solo quedaba por construir la cupulay cerrar una boveda de la nave central para poder
utilizar su interior'. Pasados treinta y seis anos, un aparatoso incendio en una de las
capillas motivo que el obispo diocesano fray Domingo de Silos Moreno, animado por el
Gobernador de la Plaza, decidiera reemprender la empresa con el objetivo de abrir el
templo al culto. Para alcanzar este objetivo era consciente de que, a su vez, seria im-
prescindible dotarlo del adecuado mobiliario y ajuar liturgico?.

Los condicionantes econdmicos obligaron a Juan Daura, arquitecto encargado de fi-
nalizar las obras, a ejecutar un diseno de cuUpula mucho mas sencillo que los proyec-
tados con anterioridad. Criterios de austeridad semejantes se aplicaron al mobiliario
y ajuar liturgico. De esta forma la nueva catedral pudo consagrarse el 28 de noviembre
de 1838, aunque permanecian sin finalizar las torres, la sacristiay la capilla del Sagrario,
que no llego a construirse.

Ademas del ajuar liturgico adecuado para un templo catedralicio, era necesario do-
tar de retablos, esculturas o pinturas a dieciséis capillas y distintos paramentos del
crucero, la contrafachada y algunos pilares. Habia una excepcién, pues una capilla de
la nave del evangelio, dedicada a la Asuncion, se habia abierto al culto a mediados del
siglo XVIII bajo el patronato del Consulado de Indias y disponia del retablo salomaénico
en marmol que la preside. Fue realizado hacia 1750, su origen es genovesy se relaciona
con el estilo de Alessandro Aprile (Fig. 1). La escultura de la titular, también en marmol,
se atribuye a Francesco Maria Schiaffino®. En la capilla se celebrd una gran ceremonia
por el reinicio de las obras el 11 de noviembre de 1832%.

*  El origen de este texto es la ponencia titulada “Mobiliario LitUrgico para la nueva Catedral”, impartida en el curso de verano de la
UNED En el centenario de la Catedral Nueva de Cddiz. Cadiz, julio de 2022.

1. El académico Nicolas de la Cruz, conde de Maule, lamentaba su abandono cuando faltaba tan poco para concluirlas y tras la gran
inversion realizada, con aportaciones de los obispos, comerciantes, vecindario y parte de los caudales que venian de América; pero
la situacion economica habia cambiado debido a la crisis provocada por los bloqueos al puerto en el contexto de la guerra con Ingla-
terra. Tampoco mejoro durante los anos siguientes por la Guerra de la Independenciay, aunque a comienzos de la tercera década del
siglo XIX habia mas estabilidad, no podia compararse con la prosperidad de la centuria precedente. Nicolas de la Cruz y Bahamonde,
De Cddiz y su Comercio, vol. 13 de Viaje de Espana, Francia e Italia, ed. Manuel Ravina Martin (Cadiz: Servicio de Publicaciones de la
Universidad de Cadiz, 1997), 181.

2. Enlacapilla afectada se habian almacenado maderas. Cuando finalizaron las obras se dedic6 a san Firmo y en la actualidad acoge
el conjunto escultérico del Sagrado Corazén de Jesus de Mariano Benlliure.

3. Lorenzo Alonso de la Sierra, “Marmoles italianos en Cadiz durante el siglo XVIII. Un retablo de Alessandro Aprile,” Atrio, Revista de His-
toria del Arte, no. 4 (1992): 71-83. Una descripcion completa de las piezas que componen el mobiliario y ajuar littrgico de la Catedral
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Fig. 1. Alessandro Aprile, retablo, ca. 1750, marmol. Francisco Maria Schiaffino, Virgen de la Asuncién, ca. 1750, marmol. Gaetano Patalano,
San Fermin (hornacina lateral), 1694, madera tallada y policromada. Capilla de la Asuncion. ® Fotografia: Juan Alonso de la Sierra.

Cuando los trabajos estaban a punto de concluir, se planted llevar todas las piezas que
pudieran aprovecharse de la antigua catedral, se buscaron depositos o donaciones de
otrasiglesias e instituciones religiosas y la desamortizacion de Mendizabal proporcio-
n6 algunas imagenes procedentes de conventos exclaustrados. Ademas, se incorpo-
raron elementos de nueva factura sufragados en su mayor parte mediante donativos
de los propios obispos, los capitulares y algunos miembros de la burguesia local. Es
en estas ultimas actuaciones, la supervision de los proyectos o la adaptacion de viejas
piezas a nuevos emplazamientos, donde la Academia, sus integrantes y circulo, des-
empenaron un destacado papel.

Nueva, puede consultarse en: Juan Alonso de la Sierra'y Lorenzo Alonso de la Sierra, “Cadiz. Santa y Apostdlica Iglesia Catedral de la
Santa Cruz sobre las Aguas. Catedral Nueva,” en Iglesias de la Didcesis de Cddiz y Ceuta. Guia Artistica, coords. Juan Alonso de la Sierra
y Lorenza Alonso de la Sierra (Cadiz: Obispado de Cadiz y Ceuta, 2021), 29-48.

4. Javier de Urrutia, Descripcién Histérico Artistica de la Catedral de Cddiz (Cadiz: Revista Médica, 1843), 134-135. Este trabajo es esencial
para conocer como quedo configurado el contenido del templo tras su apertura. Urrutia era consiliario secretario-contador y aca-
démico de mérito por la pintura de la Academia gaditana.
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Periodizacion

En el proceso de las actuaciones citadas es posible diferenciar dos periodos. Las fe-
chas centrales del primero se situan entre 1835 y 1840, en torno a la consagracion del
templo, aunque es posible prolongarlo hasta la muerte del obispo fray Bomingo de Silos
en 1853. El sequndo se desarroll¢ a lo largo de los episcopados de Juan José Arboliy
Félix Maria Arriete, concentrando su mayor actividad entre 1858 y 1869, con una primera
fase protagonizada por lainstalacion del actual coroy otra segunda por la construccion
del tabernaculo a partir de 1862.

Primer periodo

Piezas trasladadas desde la Catedral Vieja

La Catedral Vieja, reconstruida con escasos recursos tras la destruccion provocada
por el asalto angloholandés de 1595, habia acumulado un importante patrimonio mue-
ble durante los siglos XVII'y XVIII en paralelo a la gran expansion economica que ex-
perimento la ciudad. El obispo se propuso trasladar al nuevo templo el mayor numero
de estas piezas en un proceso que comenzo en 1835, al finalizar la construccion de la
cUpula, cuando aun faltaban tres anos para culminar las obras en el interior. Entonces
envio un oficio al Cabildo parainformarle sobre el temay a su vez solicitar el traslado de
las estatuas que estaban en la portada lateral de la antigua catedral®. Era conveniente
hacerlo porque aun permanecia abierta la boveda de la nave central por donde habian
subido con la ayuda de una calandria los materiales para construir la cupula y realizar
otras obras en la cubierta®. El sistema eraidéneo para elevar las dos esculturas de ma-
yores dimensiones: la de Santiago, que iba a situarse sobre el trasdosado de la boveda
del presbiterio, y la del Salvador, que presidiria el cuerpo central de la fachada. Las de
los patronos San Servandoy San German se colocaron en el sequndo cuerpo de la por-
tada principal y las de San Pedro y San Pablo en sendos retablos del primer tramo del
templo’. La estructura arquitectonica de la portada se desmontd en esos momentos o
poco después bajo la excusa de su mala conservacion®.

5. Cabildo de 30 de julio de 1835, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.I/Lib.58, fols. 35-35v, Archivo Catedralicio (AC), Cadiz.
6. Urrutia, Descripcion, 169-170.
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Pasado un tiempo, el prelado comunico al Cabildo que habia llegado el momento de
ocuparse de los altares, imagenes y demas objetos que pudieran aprovecharse. Pidio
que se nombrase una comision de tres capitulares para encargarse de ello y hacerlo
ordenadamente, aungue no se pudo evitar alguna alteracion en el desarrollo cotidiano
de los actos liturgicos, como sucedio con el coro®. Es probable que esta pieza fuera la
realizada a comienzos del siglo XVII, cuando se reconstruy¢ el templo. Se trataba de
una estructura muy sencilla, pequena para el nuevo espacio y en un estado de con-
servacion bastante deficiente. En la nueva instalacion se le anadieron campanarios y
tribunas neogoticas, poco acordes con la estetica del conjunto. Carlos Requejo, maes-
tro de obras que colaboré con Dauray posteriormente con Juan de la Vega, realizé en
piedra el trascoro y los laterales™. El Unico 6rgano del viejo templo se coloco en el lado
del evangelio. Se llevaron igualmente los libros de coro, algunos con interesantes ilu-
minacionesy decorados.

El traslado del ajuary los ornamentos liturgicos fue practicamente completo. Incluia el
conjunto de relicarios de la antigua capilla de las reliquias y diversas piezas de orfebre-
ria, algunas de granvalor, cuya cronologia se extiende desde el siglo XVl al XIX". Las pin-
turas de mayores dimensiones se colocaron sobre los altares de varias capillas y otras
zonas del templo. Varias de menor tamano, como una coleccion de cobres flamencos
con pasajes de la vida de Cristo, se ubicaron tambien en algunas capillas y dependen-
cias(Figs. 2y 3). Merece destacarse el conjunto donado por el obispo Alonso Vazquez
de Toledo en el tercer cuarto del siglo XVII'2. Incluye el Martirio de San Sebastidan, un
lienzo manierista fechado en 1621y atribuido al pintor genoves Andrea Ansaldi, los cua-
dros de San Firmo, que se custodia ahora en el Museo Catedralicio®, y Santa Teresa,
firmados por Cornelio Schut en 1669 y 1688 respectivamente, o Santa Ursula y las once

7. Eraunagranestructura salomonica de marmoles realizada en Génova. Fue contratada con Andrea Andreoli en 1673, Esteban Frugoni
realizo las esculturas y se mont6 en 1682. Concierto y obligacion de portada. El Cabildo de la Santa Iglesia de Cadiz a Andrea Andreoli
y Juan Andrea Panés, su fiador, 31 de octubre de 1673, notaria 6. Felipe de Herrera, protocolo 1145, fols.823-826v, Archivo Histdrico
Provincial (AHP), Cadiz; Jerdnimo de la Concepcion, Cddiz llustrada. Emporio del Orbe (Amsterdam: Imprenta de Joan Bus, 1690), 571.

8. Debid influir el rechazo de la época por el barroco. Un buen ejemplo es la opinion de Urrutia sobre el retablo de la Asuncion: “altar de
mala escuela, como indican sus columnas salomdnicas”. Urrutia, Descripcién, 190.

9. Unos meses antes se plante6 si el Cabildo habria de trasladarse a otra iglesia o permanecer provisionalmente en la capilla del Sagra-
rio. Cabildo de 20 de agosto de 1838, Sec.l/Ser.l/Lib. 57, fol. 327 v (AC), Cadiz.

10. Urrutia, Descripcion, 171.

1. Enla actualidad el conjunto puede contemplarse en el Museo Catedralicio. Juan Alonso de la Sierra y Lorenzo Alonso de la Sierra,

“Cadiz. Museo Catedralicio,” en Alonso de la Sierra y Alonso de la Sierra, Iglesias, 49-56.

12. Concepcion, Emporio, 555.

13. Lorenzo Alonsao de la Sierra y Carlos Maura, “San Firmo,” en Traslatio Sedis, coord. Antonio M. Ortiz (Cadiz: ArtiSplendare editorial,
2018), 238-239. Publicada en conjunto con una exhibicion del mismo titulo, organizada y presentada en la Catedral de Cadiz, 18 de
junio de 2018-15 de diciembre 2018.
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Fig. 2. Andrea Ansaldi, Martirio de San Sebastian, 1621, ¢leo sobre lienzo. Luisa Roldan, Ecce Homo, 1684, madera tallada y policromada.
Ignacio Vergara, San Antonio y San Pascual Bailén (hornacinas laterales), ca. 1750, madera tallada y policromada. Escenas de la vida de
Cristo, siglo XVII, 6leo sobre cobre (entre hornacinas pequefias y taquillas). Capilla de San Sebastian. ® Fotografia: Juan Alonso de la Sierra.

mil virgenes, relacionado con el mismo autor, aungue parece algo anterior'. Los tres
primeros se destinaron a presidir los altares de sus respectivas capillas (véase fig. 2).

Almismo conjunto pertenecieronloslienzosde SanGeronimo, CainyAbelo La Crucifixion
de San Pedro, del pintor danés Bernardo Keilhav. Los dos primeros se localizan actual-
mente en el Museo Catedralicio y el de san Pedro en la contrafachada de la Catedral
Nueva. Otras piezas que no pertenecen a este grupo son La Adoracion de los Reyes de
Pablo Legot, fechable hacia 1642, que tuvo inicialmente la misma ubicacion que la an-
terior, y Jesus entre los Doctores, cuadro de principios del siglo XVII que goz6 de gran
devocidén y dispuso capilla propia tanto en el viejo templo como en el nuevo®™. Un ¢leo
de la Inmaculada del pintor Clemente de Torres, procedente del oratorio del Tribunal

14. El obispo Vazquez de Toledo doto la fiesta de las once mil virgenes con una procesion en la que se portaban las reliquias de dos
cabezas donadas por él con el conjunto de relicarios. Concepcion, Emporio del Orbe, 555.
15. Urrutiala considero de escaso mérito. Urrutia, Descripcién, 199.
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Fig. 3. Juan de la Vega, retablo,
1838, marmol. Luisa Roldan,
San Germdn, 1687, madera
talladay policromada. Escenas
de la vida de Cristo, siglo XVII,
6leo sobre cobre (a ambos
lados del retablo). Capilla de
San German. © Fotografia:
Juan Alonso de la Sierra.

de la Contratacion y que estuvo colocado desde 1791 junto al altar de la capilla de San
Pedro, se ubicé sobre el altar que presidia la capilla de las Reliquias™.

Encuanto alas esculturas, ademas de las pertenecientes ala portada, se llevaron otras
cuatro de marmol del retablo realizado por Tomaso y Giovanni Orsolino para la nacién

16.  Urrutia, 204. Actualmente se conserva en el Museo Catedral.
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genovesa, San Lorenzo, San Bernardo, San Juan Bautistay San Jorge, conjunto fechado
en 16717. Del mismo material y procedencia son las pilas de agua bendita situadas en el
crucerodellado delevangelio, contratadas por el Cabildo con Andreolijuntoalaportada
lateral. Entre las tallas de madera policromada hay dos piezas de pequeno formato, una
Inmaculada y un Cristo Resucitado de Alonso Martinez fechadas en 1658, que formaron
parte del antiguo tabernaculo del retablo mayor®, cuatro del retablo de los Vizcainos,
San Ignacio, San Francisco Javier, San Martin de la Ascensiény San Fermin(véase fig. 1),
talladas por el napolitano Gaetano Patalano en 1694, y una Santa Gertrudis, del circulo
roldanesco, otra de las donaciones del obispo Vazquez de Toledo, que tenia capilla pro-
pia en lavieja catedral?.

Especial mencién merecen las excelentes tallas de los patronos, encargadas por el
Ayuntamiento en 1687 a Luisa Roldany su marido Luis Antonio de los Arcos durante su es-
tancia en la ciudad para que participaran en el desfile procesional del Corpus Christiy que
fueronrepolicromadas en el siglo XVIII por Francisco Maria Mortola?'. Igualmente se trasla-
dé el desaparecido monumento de la Semana Santa disenado por Torcuato Cayon en 1780
con esculturas de la Roldana, realizadas para un monumento anterior. Se conservan par-
cialmenteyenlaactualidad se exponen en la criptajunto auna maqueta del monumento?.

Cesiones y depdsitos de instituciones, otros templos de la ciudad o
conventos exclaustrados

El viejo edificio catedralicio quedo casi vacio, pero las dimensiones de la nueva cate-
dral hacian necesario incorporar mas piezas. Tres meses antes de la consagracion del
templo, los comisionados para tratar con el obispo lo concerniente con la obra comu-
nicaron que habian dispuesto lo necesario para recibir unas imagenes que cedia en

17.  Fausta Franchini Guelfi, "La escultura de los siglos XVII y XVIII. Marmoles y maderas policromadas para la decoracion de los palacios
y las imagenes de devocion,” en Esparia y Génova. Obras, artistas y colecciones, coords. Piero Boccardo, José Luis Colomer, y Fabio
Clario (Madrid: Fernando Villaverde Ediciones-Fundacion Carolina, afio 2003), 205-206. Las esculturas fueron devueltas a su locali-
zacion original en 2007.

18. Lorenzo Alonso de la Sierra y Carlos Maura, “Inmaculada,” en Ortiz, Traslatio, 298-299; Lorenzo Alonso de la Sierra y Carlos Maura
“Cristo Resucitado,” en Ortiz, Traslatio, 398-399.

19. No existen referencias sobre el traslado de las imagenes en este primer periodo. Urrutia no cita esculturas procedentes del retablo
de los Vizcainos; sin embargo, menciona las de san Martin de la Asuncion y san Fermin que considera procedentes del convento de
los Descalzos. Podria tratarse de una confusion y ser las de la Catedral Vieja. Urrutia, Descripcion, 193.

20. Concepcion, Emporio, 554-555. En la actualidad se custodia en el Museo Catedralicio.

21. Juan Alonso de la Sierra'y Lorenzo Alonso de la Sierra, “San Servando,” en Ortiz, Traslatio, 318-319; Juan Alonso de la Sierra'y Lorenzo
Alonso de la Sierra “San German,” en Qrtiz, Traslatio, 320-321.

22. Alonso de la Sierra y Alonso de la Sierra, “Santa y Apostdlica,” 48.
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deposito la Comision Artistica?. No fueron las Unicas, como es posible comprobarenla
relacion que el Cabildo orden¢ elaboraren 1845 aun comisionado. Enellaserecogenlas
cesionesy depositos, con su procedencia, llevadas a cabo desde 1838 a esas fechas?*.

El director del Hospicio cedi¢ una talla de San Judas Tadeo que estaba en la sacris-
tia de la iglesia de la Casa Hospicio de Misericordia y una escultura en piedra de San
Andrés que habia sobre la puerta de la casa del Patronato de los Flamencos. Ambas
ocupan dos hornacinas pequenas de las capillas de San Benito y del Sagrado Corazon
de Jesus?. Los jueces del subsidio eclesiastico depositaron un cuadro al ¢leo titulado
La Cena Eucaristica, que se desting al trascoro y posteriormente se traslado a la sacris-
tia. El marqués del Real Tesoro dono una escultura italiana del siglo XVIl en marmol de
San Juan Bautista que estaba en el convento franciscano?. Inicialmente se destiné a
una hornacina lateral de la capilla de la Asuncion y después se bajo a la cripta.

Por su parte, el provincial de los jesuitas cedio en calidad de deposito temporal tres
tallas del siglo XVIIl de San Ignacio de Loyola, San Francisco Javiery San Francisco de
Borja de la iglesia de Santiago. Las dos ultimas estan en las hornacinas laterales de la
actual capilla de Santa Teresa. De la iglesia de Nuestra Senora de la Merced es la ima-
gen en marmol de la Virgen de la Esperanza, de finales del siglo XVI, hoy en una horna-
cina lateral de la capilla de San Benito, y los dominicos proporcionaron la talla de San
Vicente Ferrer localizada en la capilla de Jesus Nazareno. El San Juan Nepomuceno de
lahornacina frontera fue cedido por el capellan de San Felipe Neriy del mismo oratorio
son las dos pilas de agua bendita en marmol situadas a ambos lados del trascoro. Una
Santa Bdrbara situada en el espacio de transito ala capilla de las Reliquias fue entrega-
da por los Descalzos de Cadiz.

La Comision Artistica facilito varias piezas de conventos desamortizados. Ente ellas
un San Antonio de origen italiano en marmol del siglo XVII, ubicado en la capilla de San
Benito, que pertenecio al convento de los Descalzos de El Puerto de Santa Maria, y otra
talladieciochesca del mismo santo, de escuela genovesa, que se conservaen el Museo.

23. Cabildo de 20 de agosto de 1838, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.l/Lib.57, fol. 327v (AC), Cadiz. Estas comisiones se constituyeron en
cada provincia para hacerse cargo del patrimonio mueble de conventos exclaustrados en 1836. En Cadiz fue importante la partici-
pacion de miembros de la Academia.

24. Cabildo 1de septiembre de 1845, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Serl./Lib.61, fol. 41v(AC), Cadiz. Enrique Hormigo Sanchez y José Miguel
Sanchez Pena, Documentos para la Historia del Arte en Cadiz (Cadiz: José Miguel Sanchez Pefia, 2007), 1:30-31.

25. San Judas Tadeo ha sido recientemente atribuido a Francesco Galleano. Juan Luis Puya Lucena, “El escultor genovés Francesco
Galleano (c. 1713-1753): obras atribuidas y un modelo repetido por su taller,” Atrio. Revista de Historia del Arte, no. 30 (2024): 120.

26. Esprobable que la retirara del convento tras la desamortizacion de 1836.
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Ademas, la Comisidn cedid en deposito mientras se establecia el Museo Provincial un
conjunto de tallas procedente de la Cartuja de Santa Maria de la Defension de Jerez?.

No seincluye enlarelacidon, aungue se habia cedido unos meses antes de su redaccion,
unaimagen vicaria del Nazareno de Santa Maria, tallada por Pedro de Campana, que fue
cedida en 1844 por el Ayuntamiento, donde presidia la Sala Capitular®.

Piezas sin procedencia

No hemos localizado |la procedencia de algunas piezas citadas por Urrutia. Entre ellas
las tallas de San José y una Virgen, actualmente en las hornacinas laterales de la capilla
de San Juan Bautista de la Salle, y dos Virgenes de pequeno tamano en marmol, una
Inmaculadadela capillade San Sebastian, yla Virgen del Rosario de la capilla del Sagrado
Corazon de Jesus. Esta ultima podria relacionarse con la que Urrutia cita en una de las
hornacinas de la capilla de la Asuncion?. En la capilla de San José hay una tercera ima-
gen de origen desconocido atribuida a Cayetano de Acosta (Fig. 4) con dimensiones
semejantes, misma advocaciony material que la anterior®®. Urrutia no la cita en su quia,
por lo que pudo ingresar posteriormente, aunque existe la posibilidad de que se trate
de unade las esculturas citadas en el listado del Cabildo de 1845%'. Igualmente, la capilla
de las Reliquias acoge dos pinturas barrocas italianas con las apariciones de la Virgen a
san Bernardoy a san Lucas, esta ultima relacionada con la produccion de Mattia Pretti,

Obras de nueva factura

La Academia de Bellas Artes de Cadiz y los profesionales o artistas de su circulo fue-
ron determinantes en estas actuaciones. El diseno que se utilizo para los retablos de
las diez capillas con mayores dimensiones responde a una composicion de tradicién
académica, un gran cuadro sobre la mesa de altar, con sus correspondientes gradas o

27. Urrutia, Descripcion, 185-186. Las méas destacadas fueron devueltas al monasterio a finales de los anos sesenta del pasado siglo,
cuando se emprendio su restauracion y la catedral estaba cerrada al culto por el desprendimiento de piedras de sus bovedas.

28. Hipalito Sancho de Sopranis, “La imagen de Jesus Nazareno de la Iglesia Catedral. Identificacion del autor de una histérica escultura
gaditana,” La Informacion del Lunes, Cadiz, 15 de abril de 1957. Hormigo Sanchez y Sénchez Pena, Documentos, 20-30.

29. Urrutia, Descripcion, 190.

30. Lorenzo Alonso de la Sierra, "Virgen del Rosario,” en Cayetano de Acosta, ed. Fernando J. Castro (Sevilla: dArte, 2021), 168.

31. Enellistado se menciona una Virgen del Rosario sedente que procedia de una pequena capilla gue existio junto a la puerta de Sevilla.
La que nos ocupa tiene su pierna izquierda elevada, apoyada en una nube, lo que pudo llevar a confusion.
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Fig. 4. José Garcia Chicano, San José y San Antonio de Padua, 1838 y 1843, dleo sobre lienzo. Cayetano Acosta (atrib.), Virgen del Rosario
(hornacina), ca. 1748, marmol. Capilla de San José. ©® Fotografia: Juan Alonso de la Sierra.

banco, y una pintura de menores dimensiones sobre ellos a modo de atico. Lo mismo
sucede con la estética tardo-neoclasica de los pequenos retablos ubicados en las ca-
pillas angulares de la girolay los del primer tramo del templo. Carlos Requejo se ocupo
en 1838 de los de san Pedro y san Pablo (Fig. 5), y el de santa Gertrudis. Mas adelante,
a mediados de siglo, realiz6 el que preside la sacristia para acoger un pequeno relieve
en marmol de Santa Catalina Fieschi atribuido a Francesco M. Schiaffino®. En 1842,
fue Juan de la Vega quien diseno por encargo del Ayuntamiento dos retablos gemelos
(véase fig. 3) para las capillas de los Patronos®.

Cuando se consagro el templo, se dispuso en el centro del presbiterio la gran custodia
procesional de plata, como puede observarse en La consagracion de la Catedral Nueva
de Cddiz, pintura situada en la contrafachada del templo®:. Posteriormente, se construyo
un altar de marmol con dos gradas para ubicar el correspondiente crucifijo flanqueado

32. Enlos dos primeras utiliza el mismo disefio que en el cierre exterior del coro. Requejo, al igual que Juan de la Vega, desarrollo una
intensa actividad arquitectdnica en la ciudad. Juan Ramoén Cirici, Juan de la Vega y la Arquitectura Gaditana del siglo XIX (Cadiz: C.0.A.
Andalucia Occidental, 1992), 102-104.

33. Hacia poco tiempo que habia llegado a la ciudad para desempenar el cargo de Arquitecto Mayor. Por esas fechas comenzo su rela-
cion con la Academia como profesor de Arquitectura. Cirici, Juan de la Vega, 178.

34. Fabian Pérez Pacheco, “La Consagracion de la Catedral Nueva de Cadiz,” en Ortiz, Traslatio, 302-303.
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por candelerosy tras el una gran cruz
sobre basamento cilindrico con mani-
festador ante ella en madera imitando
marmoles. Se concibid como un con-
junto transitorio hasta que pudiera
afrontarse la construccion de un ta-
bernaculo, a poder ser el disenado
por Manuel Machuca en 1789, como
deseaba el obispo. No obstante, en
1843 el director de Arquitectura de la
Academia, don Manuel Caballero, tra-
bajaba voluntariamente en el diseno
de otro tabernaculo en madera®.

En el presbiterio se coloco un pul-
pito de madera procedente de otra
iglesia, pero muy pronto se encargo
uno de marmol a Génova, gracias a
la generosidad de un comerciante.
Inexplicablemente, pese a que se
envio un diseno del profesor de la
Academia Diego Maria del Valle, el
que llego era una copia del situado
en la catedral de Génova; el mismo

Fig. 5. Carlos Requejo, retablo, 1838, piedra blanca. Esteban Frucos, del Valle se OCUpO de realizar un tor-
San Pedro, 1673, marmol. © Fotografia: Juan Alonso de la Sierra. navoz en madera para A1%8.

Respecto a las pinturas, el obispo encargo en 1838 al profesor Carlos Blanco de Madrid
unlienzo de San Benito con el fin de que presidiera una de las capillas de la girola. Sobre
¢l se coloco otra pintura a modo de atico de don Geronimo Marin que representa a San
Benitoy Santa Escolastica, como homenaje al fundador de la orden monastica a la que
pertenecia. El propio prelado se ocup0 de sufragar la mesa de altar y la reja que cierra
la capilla. Blanco realiz6 otra pintura para la capilla dedicada a santo Domingo de Silos,

35. Urrutia, Descripcion, 179-182.
36. Elmismo autor tallo elementos ornamentales para los marcos de las pinturas situadas en los altares de las capillas del Santo Angel
y San Jaseé. Urrutia, Descripcion, 175-177,187, 200.
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actual de santa Teresa, cuyo altary
demas accesorios se ocupo igual-
mente de pagar?’.

Los profesores de la Academia
Joaquin Manuel Fernandez Cruzado
y Jose Garcia Chicano crearon cua-
tro pinturas para las capillas del
Santo Angel de la Guarda y San
José®, Fernandez Cruzado realizo
en 1837 el titular de la primera y en
1842 el pequeno de San Benito que
hay sobre ¢l (Fig. 6). Garcia Chicano
pinto el titular de la seqgunda en 1838
y en 1843 el San Antonio de Padua
que corona el altar (véase fig. 4). El
lienzo de Santo Tomas de Villanueva,
copia de Murillo, de la capilla dedica-
da a este santo y el situado sobre él,
que representa un pasaje de su vida

cuando era nino, se deben al profe-
sor de la Academia sevillana Antonio
Quesada; ambos se fechan en 1839.
Del mismo autor es El Nino Jesus

, ) Fig. 6. Joaquin Manuel Fernandez Cruzado, Santo dngel de la anrda
abrazando la cruz, 6leo situado en la y San Benito, 1837y 1842, 6leo sabre lienzo. Capilla del Santo Angel

capilla dedicada actualmente a san de la Guarda. © Fotografia: Juan Alonso de la Sierra.

Juan Bosco. Las pinturas, mesas de
altar, tablas de luces, candelerosy rejas exteriores de cada una de estas capillas fueron
costeados por distintas senoras pertenecientes a la burguesia local®.

La capilla de las Reliquias acoge en sus muros cuadros de varios pintores acadéemi-
cos o relacionados con la Academia; San Lorenzo martir de Victoria Martin del Campo,

37. Urrutia, Descripcion, 184-185, 202.

38. Elprerromantico Fernandez Cruzado fue uno de los pintores mas destacados de la Academia. La obra de Garcia Chicano se enmarca
en el eclecticismo que auna clasicismo y tradicion murillesca. También realizé un Santo Domingo de Vals. Antonio de la Banda y
Vargas, “La pintura gaditana del Academicismo al Romanticismo,” en El Arte y los museos de la provincia de Cddiz, vol. 4 de Enciclopedia
Grdfica Gaditana (Cadiz: Caja de Ahorros de Cadiz, 1988), 103, 106-107.

39. Urrutia, Descripcion, 187-188, 199-200, 205-206.
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San Basileo Obispo de Juan José Urmeneta, San Hiscio obispo de Javier Urmeneta y
una copia de un San Gerénimo por Ana de Urrutia®. Otro de San Vicente Mdrtir fue rea-
lizado por el prebendado de la catedral don Geronimo Marin. Todos fueron donados por
sus autores, como las pinturas de los tondos situados en los aticos de los retablos de
san Pedro y san Pablo, que representan a San Andrés y San Antonio Abad, regalados al
obispo por el marqueés de Paniega.

Asi mismo, hubo varias donaciones que incrementaron puntualmente el ajuar liturgico
procedente de la vieja catedral. Para el altar del presbiterio se hizo un juego de plata
nuevo con candeleros en el taller de Alejandro Sivelio. Se acompanaban de una cruzy
dos atriles pertenecientes a otro legado. El orfebre Felipe Pecul de Madrid realizo otro
juego de bronce en 18404,

Segundo periodo
Primera fase

La actividad gird en torno a la instalacion de un nuevo coro en 1858. Dos anos antes se
habian incorporado las esculturas de Santa Clara 'y San Fernando, realizadas en mar-
mol por el neoclasico Josep Bover, que fueron ubicadas en las hornacinas laterales
de la capilla de Santo Tomas de Villanueva. Respecto al coro, era perentorio sustituir
al que hacia dos décadas se habia traido de la Catedral Vieja. Por ello, el obispo Juan
Jose Arboliinicio los tramites pertinentes para consequir que la Corona cediera el que
habia pertenecido a la cartuja sevillana de Santa Maria de las Cuevas. Se trataba de un
conjunto de gran calidad artistica, realizado en caoba y cedro entre 1697 y 1701 por el
escultor Agustin Pereay el ensamblador Juan de Valencia, que permanecia depositado
tras la desamortizacion de Mendizabal en el Museo de Bellas Artes de esa ciudad. La
solicitud, a la que se sumo otra del Ayuntamiento y el comercio local“?, tuvo una res-
puesta rapida, pues tan solo unos dias después se publicd una Real Orden accediendo
a su traslado®.

40. Victoria Martin del Campo don¢ otras dos pinturas con los bustos de un Ecce Homo y una Dolorosa. Su obra se desarrolla entre la
tradicion neoclasica y el prerromanticismo. Antonio de la Banda y Vargas, “La pintora gaditana Victoria Martin Barhie,” Goya: Revista
de Arte, no. 256 (1997): 194-195. Los Urmeneta y Ana Urrutia se enmarcan en el purismo de raiz neoclasica de la Academia. De la Ban-
da, “La pintura,” 104-105, 108.

41, Urrutia, Descripcion, 180.

42. Cabildo de 8 de febrero de 1858, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Serl/Lib.66, fol. 17-17v. (AC), Cadiz.

43. Cabildo de 26 de febrero de 1858, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.l/Lib. 66, fols. 20-20v. (AC), Cadiz.
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Como surgio cierta polémica en Sevilla, el prelado hispalense saolicito al Cabildo que
se comprometiera a que, en caso de restablecerse el monasterio de la Cartuja, se de-
volveria el coro a los monjes o se indemnizaran del modo que se acordase. A su vez, el
obispo gaditano redacto un escrito en el cual aludia a este acuerdo, aunque aclaraba
que la cesion habia sido sin condiciones. Indicaba que la intencion era embellecer la
catedral, dadala deformidad del coro existente, y manifestaba su deseo de que volviera
alaiglesialo que se habia construido para ella. Consideraba que un templo era el unico
museo digno de poseerloy que las imagenes de los santos no debian ser objeto de una
curiosidad profana, sino incentivo ala piedad. Aclaraba a suvez que antes de solicitarlo
alareinalo habia acordado con el arzobispo de Sevillay que la pieza se habia recibido
en un estado de conservacion deplorable. Finalmente expresaba su confianza en que
se lograrian recursos para su restitucion y adaptacion, asi como para la construccion
de un segundo 6rgano*“.

El proceso de montaje siguid adelante y se decidio disponer un coro provisional en el
eje de la girola®. Las obras se iniciaron después del dia de la Epifaniay, pasados cinco
meses, se informa al Cabildo que en la tarde del 11 de junio se podrian cantar las vispe-
ras en el nuevo coro“. Aun faltaba la colocacion de la reja frontal de cierre, operacién
que se llevé a cabo en el mes de octubre®. Eldirector de las obras fue Juan de laVegay
el encargado de larestauracion Juan Rosado, quien tallo cuatro nuevas esculturas para
colocarlas sobre las puertas que se dispusieron a ambos lados del sitial del obispo, al
que anadid un nuevo reclinatorio. El mismo autor realizé la silleria baja completa(Fig. 7).
Lareja fue elaborada en los talleres de Manuel Grosso de Sevilla, segun diseno de Juan
de la Vega, con tres bajorrelieves en su zona superior del sevillano Vicente Hernandez.
Se realiz6 igualmente la crujia hasta el presbiterio y el cierre del frente de este*®. De
la Vega es igualmente el autor de la caja del nuevo 6rgano, tallada por Rosado*®. Anos
después se adquirio el facistol de la cartuja sevillana®.

44, Cabildo 16 de julio de 1858, Acuerdos Capitulares, fols. 85v-66 y 71-73. (AC), Cadiz.

45. Cabildo de 27 de noviembre de 1858, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.l/Lib.66, fol. 107. (AC), Cadiz.

46. Cabildo 11 de junio de 1859, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.l/Lib. 66, fol. 153. (AC), Cadiz.

47. EISr. obrero manifesto al Cabildo a comienzos de octubre que iba a llegar la verja del coro y la crujia, y que harian falta 12 dias para
colocarlos. Por tal motivo se acordo disponer el coro en el altar mayor. Cabildo 4 de octubre de 1858, Acuerdos Capitulares, Sec |/Ser
I/Lib. 66, fol. 200 (AC), Cadiz.

48. José Rosetty, Guia de Cadiz, EI Puerto de Santa Maria, San Fernando y su Departamento(Cadiz: Revista Médica, 1859), 44. Existio un dise-
no previo que se desecho. De la Vega solicito a la academia que reclamara al abispado su correccion. Cirici, Juan de la Vega, 180-181.

49. Rosetty, Guia, (1860), 33.

50. Cabildo 9 de diciembre de 1866, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.I/Lib.66, fol. 276v. (AC), Cadiz.
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Fig. 7. Juan de Valencia y Aqustin de Perea, silleria alta, 1697-1701, madera tallada. Juan de la Vega y Juan Rosado, silleria baja, reclinatorio
episcopal, puertas laterales y altorrelieves ubicados sobre ellas, 1853, madera tallada. Coro. © Fotografia: Juan Alonso de la Sierra.

Segunda fase

Se desarrollo en torno a la construccion del tabernaculo en el presbiterio que, basando-
se en el diseno de Manuel Machuca de 1789, llevo a cabo bajo la direccion de Juan de la
Vega el marmolista José Frapolli(Fig. 8). EI Cabildo aprovecho la visita que la familia real
hizo a la ciudad el otono de 1862 para impulsar el proyectoy preparé cuidadosamente la
ornamentacion del templo®. EI 26 de septiembre, dia de la visita, la reina procedio a la
colocacion de la primera piedra cuando finalizo el pontifical. Bajo ella se dispuso el pla-
no del tabernaculo en un tubo de cristal acompanado de diferentes monedas acunadas
en ese mismo ano®2. Fue esencial para afrontar el proyecto su generoso donativo®.

1. Cabildo 6 de octubre de 1862, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.I/Lib.66 fols. 188-188v.; Cabildo 22 de septiembre de 1862, Acuerdos
Capitulares, Sec.l/Ser.l/Lib.68, fol. 181. (AC), Cadiz.

52. El palaustre de plata que utilizd la reina se conserva en el Museo catedralicio.

3. Cabildo 31de diciembre 1862, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.l/Lib.66. (AC), Cadiz.
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Fig. 8. Manuel Machuca, Juan de la Vega, José Frapoli, tabernéculo, 1789, 1862-1866, marmol y elementos de bronce. Presbiterio.
© Fotografia: Juan Alonso de la Sierra.

El 6 de noviembre de ese mismo ano se trasladaron a la cripta los restos mortales de
los obispos que habian permanecido hasta entonces en la béveda de la capilla de las
reliquias de la vieja catedral®. En el nuevo pantedn, situado igualmente bajo la capilla
de las reliquias, ya estaban enterrados los obispos Silos Moreno y Arboli. Por entonces,
lo mas probable es que fuera con motivo del entierro de Silos Moreno, debio instalarse
el altar que preside este espacio con el Cristo de Aguiniga, obra mexicana de hacia 1600
procedente del retablo de los genoveses de la Catedral Vieja, que se dispuso sobre una
mesa de altar de origen ligur, trasladada posiblemente desde el mismo templo®.

En 1863 se colocaron los nuevos pulpitos de bronce dorado con un acertado diseno
de inspiracion plateresca de Juan de la Vega®® (Fig. 9). Tres anos después, el 20 de
septiembre de 1866, tuvo lugar la consagracion del tabernaculo por el obispo Felix

b4. Cabildo 3 de noviembre 1862, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.I/Lib.66, fol. 192v. (AC), Cadiz.
b5. Pablo Francisco Amador, “Cristo de Aquiniga,” en Ortiz, Traslatio, 296-297.
56. Cirici, Juan de la Vega, 185. El disefo se inspira en el pulpito del refectorio de la cartuja de Jerez de la Frontera.

atrio Revista de Historia del Arte, n237(2025): 166-188
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46661/atrio. 1710886

183



184

Juan Alonso de la Sierra Fernandez

Fig. 9. Juan de la Vega, pulpito, 1863, bronce dorado. Presbiterio. © Fotografia: Juan Alonso de la Sierra.

Maria Arriete®. En ese momento se planteo la disyuntiva de que se diera en él culto
a laimagen de la Virgen que estaba colocada con anterioridad en el altar principal o
sustituirla por otra donada por el Ayuntamiento, opcién que finalmente salié adelan-
te®®. El tabernaculo se completd con la ubicacion de un sagrario manifestador en su
interior cuya construccion finalizé en 1869%. Es una obra en bronce, realizada en los
talleres de Barcelona de Francisco Isaura, cuya estructura fue disenada por Juan
Rosado y las esculturas por Miguel Rosado y Esteban Lozano (Fig. 10)°.

La ornamentacion del presbiterio se fue completando durante esos anos con pinturas
de artistaslocales, algunos relacionados también conla Academia. La primera obra fue

57. Cabildo de 17 de septiembre de 1866, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.l/Lib.68, fol. 261. (AC), Cadiz.

58. Cabildo 5 de octubre de 1866, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.I/Lib.68, fol. 267. (AC), Cadiz. En algiin momento posterior volvid a
colocarse la que procedia del tabernéculo de la Catedral Vieja.

59. Durante la ceremonia de inauguracion del tabernaculo, el prelado comunicé la falta de fondos. La generosa respuesta de una devota
permitio solucionar el problema y abordar también la construccion del sagrario manifestador. Rafael Garéfano, "Historias seculares
de la Catedral,” Diario de Cddiz, 2 de agosto de 2020, consultado el 18 de mayo de 2022, https://www.diariodecadiz.es/cadiz/Histo-
rias-seculares-Catedral_0_1488451398.html.

60. Encargar la fundicion a un taller industrial era un recurso habitual en la épocay no supuso un demérito para la calidad artistica de la
obra. Es el mismo caso de la reja del coro o los pulpitos. Garofano, “Historias,” 2020.
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LalnvenciondelaCruz, de Fernandez
Cruzado, en 1867 Francisco de la
Vega pintd La Exaltacion del Santo
Madero y el ano siguiente el pres-
bitero Antonio Silvera realizd el
Triunfo en el dia del Juicio Finaly San
Servando y San German. Por ultimo,
ya a comienzos del siglo XX, unjoven
y discreto pintor, Juan José Bottaro,
se encargo de finalizar el conjunto
con La toma de Cadiz por Alfonso X
el Sabio, La Ascension de Cristoy La
Asuncion de Maria, estas dos ultimas
piezas situadas en el arco toral so-
bre los pulpitos®.

En torno a 1867 se traslado la es-
cultura en marmol de la Virgen del
Rosario, actualmente situada en la
cripta. Su ubicacion planteo proble-
mas debido a sus dimensiones y a
la escasez de medios. Inicialmente
se proyectd colocarla en el trasco-
ro%2, pero ante la falta de espacio se
penso en el altar de la capilla de las
Religuias®. Una tercera alternativa
gue tampoco prospero fue llevarla a
la capilla del Palacio Episcopal®. Su

ubicacion en la cripta puede estar Fig. 10. Juan Rosado, Miguel Rosado y Estéban Lozano, Sagrario
. L manifestador, bronce y metal plateado, 1869. Tabernaculo del
relacionada con la decision de tras- presbiterio. ® Fotografia: Juan Alonso de la Sierra.

ladar a ellalos restos de los capitula-
resy de otros fieles, ya que la Virgen

61. Bottaro también pint6 en 1904 la Virgen del Carmen situada en el hueca de un vano cegada de la capilla de San José. Hormigo Sanchez
y Sanchez Pena, Documentos, 39.

62. Cabildo extraordinario del 20 de septiembre de 1867, Acuerdos Capitulares, Sec. |, Ser. |, Lib. 69, fols. 66-66v. (AC), Cadiz.

63. Cabildo del 4 de octubre de 1867, Acuerdos Capitulares, Sec. I, Ser. |, Lib. 69., fols. 69v-70. (AC), Cadiz.

B4. Cabildas extraordinarios del 20 de septiembre y 4 de octubre de 1867, Acuerdos Capitulares, Sec. |, Ser. |, Lib. 69., fols. 66-66v y 69v-
70.(AC), Cadiz.
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preside el espacio donde estan depositados, en el frente opuesto a la capilla de los
obispos®®.

La escultura, atribuida a Filippo Parodi, pudo pertenecer al convento de los Descalzos,
donde permanecieron algunas imagenes hasta 1868%. Es el caso del Ecce Homo®’, obra
de tres cuartos tallada en 1687 por Luisa Roldan (véase fig. 2), ubicada en la capilla de
San Sebastiany que fue transformada en figura completa a mediados del siglo XVIII¢8,
Con él llegaron tambien varias esculturas de Ignacio Vergara, como las de San Antonio
y San Pascual Bailon, ubicadas en las hornacinas laterales de la misma capilla, o la
Inmaculada, colocada actualmente en el tabernaculo del presbiterio®®.

En esta segunda fase debieron incorporarse las tallas barrocas de los angeles turife-
rarios y dos tablas castellanas del siglo XVI compradas por el Ayuntamiento, siendo
Alcalde Adolfo de Castro™.

Breve reflexion final

Es notable que la dotacidon de mobiliario y ajuar liturgico del nuevo templo catedralicio,
si bien se desarrollo en el contexto de un largo proceso, estuvo muy bien planificaday
en ello desempend un papel decisivo la Academia de Bellas Artes local, con su circulo
de artistas”. El resultado ha sido la conformacién de un importante conjunto de piezas
con gran valor patrimonial que, a pesar de su diversa procedencia, cronologiay rasgos
estilisticos, armoniza admirablemente con la grandiosidad que transmite la potente
estructura arquitectonica del edificio.

65. Cabildo del 7 de febrero, Acuerdos Capitulares, Sec.l/Ser.l/Lib.69, fol. 108v. (AC), Cadiz.

66. Segun Urrutia, en 1843 aun se veneraban en el convento tres esculturas de I. Vergara. Urrutia, Descripcion, 193.

67. Razon de los objetos extraidos de la Capilla de la Orden Tercera de los Descalzos el dia de la revolucion y derribo de ella, 2 de octubre
de 1868, Seccion varios, legajo 492, Archivo Historico Diocesano (AHD), Cadiz.

68. José Miguel Sdnchez Pena, “El Ecce Homo de la Catedral de Cadiz, obra de La Roldana,” Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada,
XVII(1985): 329-338.

69. Sobre la obra de I. Vergara ver: Ana Maria Buchon Cuevas y Pablo Pérez Garcia, Ignacio Vergara en el tricentenario de su nacimiento,
1715-2015 (Valencia: Publicaciones Generalidad Valenciana, 2015).

70. En 1910 estaban en la capilla de San German. “La Catedral de Cadiz," Boletin de la Comision Provincial de Monumentos Histdricos y Artis-
ticos de Cddiz, no. 14(1910): 83. Actualmente se conservan en el museo.

71. Durante anos, incluso sobrepasada la frontera del siglo XIX, continu6 la incorporacion puntual de algunas pinturas, esculturas o
piezas de orfebreria.
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Resumen

El arte de Francisco de Goya es un arte repleto de dualidades, las cuales
parecen girar en torno al enfrentamiento entre la luz y la oscuridad. A lo
largo de la historia, varios autores han reflexionado sobre la proximidad
o el distanciamiento del artista espanol para con los ideales ilustrados
y su confianza en la luz de la razon. Arthur Danto, a propdsito de una
exposicion dedicada a los vinculos de Goya con la llustracion, parece
negar, o cuanto menos poner en duda, el significado ilustrado de la
obra goyesca, ligandolo, de alguna manera, al pensamiento de Friedrich
Nietzsche. Las teorias de estos dos autores, Danto y Nietzsche, ofrecen
varias tesis que permiten estudiar a Goya como un sujeto inmerso en una
doble naturalezailustrada, repleta de luzy racionalidad, y dionisiaca, cuya
oscuridad supone la pérdida de fe en la razén y la sociedad moderna.

Abstract

Francisco de Goya's art is an art full of dualities, which seem to revolve
around the confrontation between light and darkness. Throughout history,
several authors have reflected on the proximity or distance of the Spanish
artist to the ideals of the Enlightenment and his trust in the light of reason.
Arthur Danto, with regard to an exhibition dedicated to Goya’s links with
the Enlightenment, seems to deny, or at least doubt, the Enlightenment
meaning of Goya's work, linking it, in some way, to the thought of Friedrich
Nietzsche. The theories of these two authors, Danto and Nietzsche, offer
severaltheses that allow us to study Goya as a subject immersed in a double
nature of the Enlightenment, full of light and rationality, and Dionysian,
whose darkness implies the loss of faith in reason and modern society.
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Introduccion

Jano, del latin lanus, es una de las divinidades mas antiguas de la mitologia romana.
Su representacion cuenta con una caracteristica de sumo interes: en su cabeza con-
viven dos rostros, uno que mira hacia atras, al pasado, y otro orientado hacia delante,
al futuro. Esta naturaleza bifronte bien podria aplicarse simbodlicamente a numerosos
intelectualesy artistas de toda la historia, personajes que desarrollan dos personalida-
des o mentalidades sumamente contrapuestas, ya sea en dos etapas vitales diferentes
0 de forma simultanea. Sin lugar a dudas, Francisco de Goya, uno de los mas geniales e
influyentes artistas de todos los tiempos, es uno de ellos.

El 6 de octubre de 1988, coincidiendo con el centenario de la muerte de Carlos Ill, mo-
narca por excelencia de la llustracion espanola, el Museo Nacional del Prado abria sus
puertas con la exposicion titulada Goya y el Espiritu de la llustracion. Esta muestra ex-
positiva contaba con 179 obras y un claro objetivo: eliminar del imaginario colectivo
la nocion de Goya como un artista cuyo genio subjetivo hace de su obra un paradig-
ma eminentemente personal, ajeno a cualquier contexto social, politico, intelectual o
artistico. Por el contrario, se presenta a Goya como un espiritu critico defensor de la
razon, lalibertad, el progreso y el liberalismo'. En otras palabras, como un artista, ante
todo, ilustrado. Concluida esta exposicion, se instaura en la historiografia goyesca -o,
mas bien, se incrementa-un profundo debate sobre laverdaderaintencion e influencia
ilustrada de la produccion del genio aragonés.

Anos despues, Arthur Danto, una de las autoridades filosoficas mas influyentes del
mundo del arte desde la década de 1960, le dedica una critica a dicha exposicion.
En ella, Danto duda sobre la profundidad de los vinculos de la obra goyesca para con
el ideario ilustrado. Si bien reconoce estos lazos en las primeras obras del artista,
asi como en gran parte de los encargos recibidos por Goya y provenientes de los al-
tos estratos de la sociedad espanola, advierte un alejamiento de los mismos en sus
creaciones personales y privadas, fundamentalmente a partir del ano 17922. Danto
se adentra, asi, en una de las cuestiones que mas han preocupado a los principa-
les investigadores de Francisco de Goya y resalta, al igual que ocurria con Jano, su

1. Santiago Saavedra et al, eds. Goya y el espiritu de la llustracién (Madrid: Museo Nacional del Prado, 1988). Publicado en conjunto con
una exhibicion del mismo titulo organizada y presentada en el Museo Nacional del Prado en Madrid, 6 de octubre de 1988-18 de
diciembre de 1988, el Museum of Fine Arts en Boston, 18 de enero de 1989-26 de marzo de 1989 y el Metropolitan Museum of Art en
Nueva York, 9 de mayo de 1989-16 de julio de 1989.

2. Arthur Danto, Encounters and Reflections (Berkeley y Los Angeles: University of California Press, 1997), 250-256.
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naturaleza bifronte. Conuno de sus
rostros, Goya parece mirar atras, al
paradigma racional, a la llustracion
y al periodo prerrevolucionario, a
un arte regido bien por la norma
clasica, bien por la pervivencia del
atrezzo barroco. Es la faz que ofre-
ce a sus mecenas ilustrados y con
la que se amolda a sus exigencias
representativas, iconograficas vy
simbdlicas. Con el segundo ros-
tro, parece avanzar hacia delante,
hacia la separacion ilustrada y los
nuevos planteamientos romanti-
cos, hacia el lado oscuro del mun-
do, hacia su intimidad, creando una
serie de obras en las que parece
desistir de la esperanza ilustrada
para entregarse alalocuray la fan-
tasia, unidas ambas alacritica de la
sociedad moderna.

Goya y el Espiritu de la llustracion co-
mienza con el Retrato de Carlos Ill

. Fig. 1. Anton Rafael Mengs, Carlos /ll, 1767. Oleo sobre lienzo, 151,8
realizado por Anton Raphael Mengs x 110,3 cm. © Archivo Fotografico del Museo Nacional del Prado.

(Fig. 1), cuya representacion del mo-

narcaparece invitarnos con su mano

izquierda a recorrer el espacio expositivo. Artista y monarca se erigen, ambos, como
imagenes iconicas y representativas de la llustracion en Espana. Sin embargo, la ulti-
ma obra con la que se topa el espectador antes de abandonar la muestra es con el gra-
bado que Goya titulé Viejo en el columpioy demonios(Fig. 2), donde un anciano burlesco
con rasgos de locura se balancea ante la presencia amenazante de seres demoniacos.
Laexposicion puede leerse, atendiendo a estas dos obras, como un reflejo de esta dua-
lidad, como un viaje de larazon ala locura, de lo ilustrado a lo dionisiaco. La critica de
Danto no solo resalta esta doble naturaleza goyesca, sino que tambien sugiere algunas
concomitancias de la obra de Goya, fundamentalmente en referencia a los Caprichos,
con el pensamiento de Friedrich Nietzsche y su analisis y feroz critica de la sociedad
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Fig. 2. Francisco de Goyay Lucientes, Vigjo columpidndose, 1826~
1828. Aguafuerte, aguatinta, brunidor, aguada sobre papel continuo,
289 x 204 mm. © Archivo Fotogréafico del Museo Nacional del Prado.

moderna®. Ademas, Goya se erige
como un artista idoneo para ilustrar
algunas de las tesis mas significati-
vas del ideario dantiano, aunando en
su produccion los principales rasgos
que Danto atribuye al comienzo de la
modernidad en la historia del arte.

El Goya ilustrado

Francisco de Goya desarrolla su in-
fancia y juventud al amparo del am-
biente ilustrado que por entonces se
extendia en el territorio espanol de la
mano de la monarquia de Carlos I,
quien acabaria nombrando al arago-
nés ‘pintor del rey”’, para pasar poste-
riormente a“pintor de camara” con su
inmediato sucesor, Carlos IV, en 1799.
Asi, estos primeros pasos de Goya en
el mundo del arte y la intelectualidad
aparecen impregnados por las nue-
vas corrientes de herencia francesa

que se introducen en la corte del “‘mejor alcalde de Madrid”. Espana, por entonces, se
acoge a la hegemonia y predominio de la luz de la razon, conceptos abanderados en la
lucha contraelvicioy la supersticion. Atodo ello le acompana la fe en lamoral modernay
el progreso hacialalibertad del individuo y la comunidad. Esta nueva orientacion cultural
trae consigo la racionalizacion de las disciplinas, entre las cuales se incluye el arte, con-
cebido como uninstrumento didactico y moralista al servicio de las aspiraciones ilustra-
dasyeldesarrollo moralyvirtuoso delindividuo. El mismo Diderot, en sus Investigaciones
filosoficas sobre el origeny naturaleza de lo bello(1752), atribuia al arte el papel de mejorar
la sociedad mediante la ensenanza del bien, el conocimiento y la verdad, mientras que
otros pensadores provenientes de la tradicion empirista britanica, como Hume, conce-
bian las obras de arte como medios creativos encargados de exaltar la bellezay laluz, a

3. Danto, 254.
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la par que deformar el vicio y el mal
obrar del sujeto.

Goya no es ajeno a todas estas consi-
deraciones provenientes del ambito
de la filosofia, la literatura o el arte,
y menos aun cuando, a su llegada a
la capital, comienza a adentrarse en
los circulos intelectuales ilustrados y
a establecer amistad con personajes
delatallade BernardodeIriarte, Juan
Martin Goicoechea, Gaspar Melchor
de Jovellanos, Leandro Fernandez
de Moratin o Cean Bermudez. Todo
ello no haria sino inculcar los nuevos
parametros de pensamiento de este
momento en un Goya que comenza-
ba aforjarse un nombre dentro de las
altas esferas de la sociedad politicay
artistica de la Espanailustrada®.

El “Goya ilustrado” es un artista que
toma literalmente la “luz’ de la ra-
zON para concebir sus creaciones,
que respeta las formas naturalistas,
aunque tenidas de un inconfundible

tono personal, y que reﬂeja la vida Fig. 3. Francisco de/GoyayLucienteS, José Monino y Redondo, | conde de
. . . Floridablanca, 1783. Oleo sobre lienzo, 260 x 166 cm. © Coleccion Banco de
intelectual y virtuosa de la sociedad Espafia, Madrid.

espanola. Es el Goya de los cartones

para tapices, de sus primeros encargos retratisticos por parte de importantes perso-
nalidades. Es el Goya que retrata al conde de Floridablanca como un emperador roma-
no, acompanado de simbolos vinculados al mecenazgo artistico, a la cultura libraria,
etc. (Fig. 3). Es el Goya que resalta los valores de la familia y la educacién en La familia
del infante don Luis(Fig. 4). Es, incluso, el Goya que se “somete” al uso practico e inte-
resado que la monarquia hace del arte ilustrado para ofrecer una determinada imagen

4. Saavedra et al, eds., Goya y el espiritu de la llustracion, 18-23.
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Fig. 4. Francisco de Goyay Lucientes, La familia del infante don Luis de Borbon, 1784. Oleo sobre lienzo, 248 x 330 cm.
© Fundacion Magnani-Rocca, Parma.

reformista y progresista a la sociedad, cuando acepta el encargo por parte de Godoy
de cuatro medallones dedicados a la agricultura, el comercio, la industria (Fig. 5)y la
ciencia, imagenes alegoricas de los logros obtenidos por el Estado en estos ambitos®.

Por todo ello, este Goya es uno de los principales representantes de la Ilustracion en
las artes plasticas en la Espana de su época. Asi, no debe estudiarse a Goya desde la
perspectiva univoca de carizromantico que se forjé durante las decadas posteriores ala
muerte del autor. Debemos, por el contrario, tomar en consideracion la faceta ilustrada
del genio aragonés, cuya imagen fue introducida en el panorama investigador, de alguna
manera, por Edith Helmann en su obra El trasmundo de Goycd®. EI mérito de este artista
fue, en palabras de Tomlinson, ‘responder a los cambiosy, al mismo tiempo, basarse en

5. Janis Tomlinson, Goya en el creptsculo del siglo de las luces (Madrid: Catedra, 1993), 127-129.
6. Edith Helman, Trasmundo de Goya (Madrid: Alianza Editorial, 1993), 141-143.
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las tradiciones que conformaban el
status de cada protector”. Supo ins-
taurar su arte en un momento en el
gue la cultura ilustrada habia abierto
una brecha cargada de contradiccio-
nes entre la tradicién y el progreso,
entre el pasado y el futuro, brecha
que se repetiria no mucho tiempo
despueés, aungue en esta ocasion
con lallustracion como pasado y con
los nuevos ideales romanticos como
futuro de la culturay el arte occiden-
tales, responsables de que se abrie-
ra, siguiendo la terminologia de Patxi
Lancero, una “herida tragica” en la
sociedad occidental®.

Fig. 5. Francisco de Goya y Lucientes, La Industria, 1804-1806. Oleo
sobre lienzo. © Archivo Fotografico del Museo Nacional del Prado.

El Goya dionisiaco

Laluz delarazon, esaque habiailuminado los primeros anos de la vida artistica de Goya, y
cuyos rayos siguieron influenciando los grandes encargos que recibia el artista, escondia
tras ella un reverso sombrio, repleto de oscuridad, fantasia e irracionalidad. “La luz de la
razon esconde monstruos”, diriamaos, jugando con el titulo de su capricho 43. Ese Goya
que habia crecido de la mano de la intelectualidad ilustrada y al amparo de la corte real
ve interrumpida, o cuanto menos alertada, su fe en el progreso racional de la humanidad.

Todorov, uno de los grandes teoricos del arte fantastico -e investigador de la obra de
Goya- afirma que el hito decisivo para el desarrollo de la dualidad luminica/oscura o
ilustrada/dionisiaca de la produccion del genio aragonés o constituyo la enfermedad
que este contrajo en 1792, la cual le causo un gran perjuicio e hizo que el artista se
encerrase, cada vez mas, en si mismo®. El resultado, en palabras del mismo Todorov,

Tomlinson, Goya en el crepusculo del siglo de las luces, 241.
Patxi Lanceros, La herida trdgica. El pensamiento simbdlico tras Hélderlin, Nietzsche, Goya y Rilke (Barcelona: Anthropos Editorial, 1997),
29.

9. Tzvetan Todorov, Goya. A la sombra de las luces (Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2011), 211-212.
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es el del surgimiento del “réegimen
nocturno” de la obra de Goya™. Este
hecho, de cariz personal, se unié a
las profundas transformaciones que
trajo consigo el periodo final del si-
glo XVIII. Tal y como defiende Carlos
Foradada, la produccion artistica de
Goya supone una constante imagen
de la implicacion personal del autor
en su contexto™. Asi, la Revolucion
Francesa parecia haberacabado con
las maximas ilustradas, embarcando
ala sociedad en un momento carga-
do de violencia, lucha y, ante todo,
reivindicacion de libertad y justicia.
En este proceso no tenia cabida la
hegemonia racional ilustrada. Por
el contrario, ganaba importancia el
apartado sentimental y emocional
humano.

Fig. 6. Francisco de Goyay Lucientes, Retrato de Bartolomé Sureda,
1804. Oleo sobre lienzo, 119,7 x 79,3 cm. © Archivo Fotogréfico del
Museo Nacional del Prado.

La ruptura que trajo consigo la caida
del Antiguo Régimen y del sistema
sociopolitico que habia regido a la humanidad occidental en las ultimas centurias, co-
mienzaaexigirdeunosnuevosparametrossociales, politicosyculturales.Consecuencia
directa de ello es la formacion de la sensibilidad romantica, la lamada al sentimiento
mas interno del sujeto y a una expresion artistica liberada de las rigidas normas neo-
clasicas e ilustradas. El propio Danto se encarga, en su critica a Goya, de ilustrar este
proceso ‘romantizador” en el artista, cuando trae a colacion el Retrato de Bartolomé
Sureda, de 1805 (Fig. B6), en el que Goya habia dado el paso desde la encarnacion de los
valores ilustrados que si se apreciaban en su Retrato del conde de Floridablanca, hacia
el retrato caracteristico del periodo romantico, con unas caracteristicas formales que
parecen llamar mas al sentimiento que a la razon: “La luz y la sombra, la pinceladay la
figuracion, la actitud y el efecto, no nos remiten a la razon, sino al sentimiento, no a la

10. Todorov, 212.
11. Carlos Foradada, Goya recuperado en las Pinturas negras y El Coloso (Gijon: Trea, 2019), 17.
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claridad de una pose descarnada y ordenada de Floridablanca, que ha sido sustituida
por algo suave, oscuroy sonador”?,

Goya, desde ese fatidico ano 1792 en el que comienza un continuo caery recaer de en-
fermedades que afectaron, entre otras cosas, a su oido, decide mantener los ideales
ilustrados en los encargos que a este le sean requeridos, apostando por un arte total-
mente diferente en cuanto a sus creaciones privadas o personales se refiere®. Asise lo
expresa, ya en 1794, a Bernardo de Iriarte, en una carta donde resalta las posibilidades
creativas y expresivas que le ofrecen sus obras privadas'™. Sin duda alguna, esta faz
culmina con las pinturas negras de la Quinta del Sordo, con el atemorizante Saturno
devorando a sus hijosy con las escalofriantes escenas de aquelarres. A medio camino,
sin embargo, se encuentra una de las cumbres de la obra goyesca -y de la historia del
arte occidental-, que es la serie de 80 grabados que Goya saca a la venta en febrero de
1799 bajo el titulo de Caprichos, segun Danto el mayor logro en el arte del grabado desde
Rembrandt. Este conjunto de estampas, casi desde el mismmo momento en que vio la
luz, ha estado sometido a un debate que incumbe precisamente a la doble cara goyes-
ca. ;Esunaobrade arte de intencion didactica ilustrada o, por el contrario, se trata de
una mordaz critica a la sociedad moderna bajo el abandono de la esperanza racional y
la entrega a la irracionalidad y el capricho? Alvarez Barrientos, en referencia precisa-
mente a este conjunto de estampas, define esta ambigledad interpretativa aludiendo
a‘lainquietud que producia desconocer el significado y el sentido de las imagenes, que
la interpretacion de las satiras quedara abierta a la capacidad de cada uno, no tener
certidumbre del significado de lo que se veia. Enrealidad, se puede hablar de que desa-
fian al espectador con sus significaciones no cerradas y que producen tantos sentidos
como intérpretes los miran®.

Estudiar los Caprichos es adentrarse en un mare magnum de tematicas, causas, signi-
ficados, teorias, imagenes, etc. Esta coleccion grafica ha terminado por constituirse
como una de las obras de arte mas controvertidas y estudiadas de la tan convulsa
transicion entre el siglo XIX'y el XX. Sus imagenes, concebidas desde una postura su-
mamente expresivay personal, muestran el lado mas inmoral e irracional de la socie-
dad espanola y, en gran medida, occidental, de su momento. Ofrece un compendio

12. Traduccion propia del original. Danto, Encounters and Reflections, 252.

13. Lanceros, La herida trdgica. El pensamiento simbalico tras Holderlin, Nietzsche, Goya y Rilke, 21.

14. Francisco de Goya, “Bernardo de Iriarte, Carta,” 1 de abril de 1794, Francisco de Goya, Diplomatario. https://ifc.dpz.es/recursos/
publicaciones/10/54/ _ebook.pdf.

15. Joaquin Alvarez Barrientos, “Sobre la construccion de la imagen de Goya: algunos usos y abusos,” en Goya y su contexto, eds. Diputa-
cion Provincial de Zaragoza e Institucion “Fernando el Catdlico” (Zaragoza: Institucion “Fernando el Catélico”, 2013), 19-20.
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de escenas, ante todo satiricas, acompanadas de un titulo o leyenda que parece dar
pistas 0, cuanto menos, cierta orientacion hacia la interpretacion de su significado.
Las divisiones tematicas que se han propuesto para esta obra han sido muy diversas.
Entodo caso, los Caprichos se afanan en mostrar la fatidica deriva moral humana, en-
tregada ala supersticion, al enganoy al vicio'™.

Mientras que una parte de la historiografia parece querer ubicar esta obra en el pro-
grama eminentemente ilustrado y didactico destinado a corregir el comportamiento
inmoral humano, otro grupo de autores, entre los que podemos colocar a Danto, con-
ciben sucompendio de imagenes como un reflejo perverso y moral de la sociedad mo-
derna, una vision que abandona la perspectiva optimista y socratica caracteristica de
la llustracién y adopta el pesimismo mas desesperanzado con respecto a la razén'®.

Danto habla de los Caprichos como una “‘crueldad generalizada - un retrato de nosotros
mismos como humanos, demasiado humanos™, una cita que pone en relacion direc-
ta la obra de Goya y el pensamiento de Nietzsche, dos personalidades que, sin lugar a
dudas, pueden erigirse como los principales azotes de la moral y la sociedad moder-
nas, cada uno empleando su correspondiente medio: Goya, el artistico; Nietzsche, el
filosofico.

Si bien Nietzsche no llegé a compartir cronologia con Goya -nacié 16 anos después de
la muerte del artista aragonés-, muchos aspectos de su filosofia pueden ser aplicados
a una produccion goyesca como los Caprichos. Si analizamos las principales conside-
raciones nietzschianas, enrelacion alacreacion artistica, rapidamente nos toparemos
con una de las dualidades mas célebres de la historia del pensamiento occidental: la
del arte como una confluencia entre los dos impulsos fundamentales del ser humano,
elapolineoy el dionisiaco. En Elnacimiento de la tragedia, el filosofo de Rocken, expone
como el ser humano de la Grecia antigua, dotado ya de ciertas capacidades observa-
cionalesy reflexivas, conocio verdaderamente los horrores de la existencia, el lado mas

16. José Manuel B. Lopez Vazquez, Explicaciones de los Caprichos de Goya (Lugo: Editorial Ta Ta Ta, 2023), 92-97.

17. Algunos de los autores mas afines a la consideracion did4ctica e ilustrada de la obra de Goya son Janis A. Tomlinson, Jannine Ba-
ticle, Alfonso E. Pérez Sdnchez o José Manuel Lopez Vazquez, quien define esta obra como un ejercicio ilustrado y pedagdgico de
denuncia de los errores y vicios humanos. Lopez Vazquez, 1.

18. Otros autores como Tzvetan Todorov, Carlos M. Madrid Casado, Victor Stoichita y Anna Maria Coderch, apuestan por una concepcion
mas dionisiaca de los Caprichos. A medio camino entre las dos posturas, autores como Nigel Glendinning, siembran la duda sobre las
verdaderas intenciones de Goya, preguntandose si este persigue fines didacticos o, por el contrario, muestra el reflejo perverso de
la realidad.

19. Traduccion propia del original. Danto, Encounters and Reflections, 254.

atrio Revista de Historia del Arte, n2 31(2025): 190-210
elSSN: 2659-5230. https://doi.org/10.46667/atrio. 11100



Las dos caras de Goya: ilustrado y dionisiaco. Reflexiones desde los pensamientos de Nietzsche y Danto

inmoral y terrorifico que escondia la naturaleza humana?®. Para sobrellevarlo, recurri6
a la invencion de las divinidades olimpicas, cuya presencia justificaba y dignificaba la
vida humana. En el origen estaba lo dionisiaco, el mundo desenfrenado de las pasiones
que traia consigo, en numerosas ocasiones, los horrores y la inmoralidad. Es el mis-
Mo ser humano el que crea el espiritu o impulso apolineo, apoyandose en la mitologia
olimpica, para evitar sucumbir por completo, precisamente, alo dionisiaco?. Nietzsche
afirma: "Ese mismo instinto que da la vida al arte como complemento y terminacién de
la existencia, dio tambien nacimiento al mundo olimpico, que fue para la voluntad hele-
nica el espejo en que se reflejaba su propia imagen transfigurada.

El arte nace como la confrontacion de ambos impulsos, los cuales permiten al artista
examinar e interpretar la realidad que le rodea: “"El hombre dotado de un espiritu filo-
sofico tiene el presentimiento de que detras de la realidad en que existimos y vivimos
hay otra completamente distinta, y que, por consiguiente, la primera no es mas que
una apariencia™. Goya personifica, en los Caprichos mas que en ninguna de sus otras
creaciones, la condicion de observador de su realidad, en la cual descubre, mas que el
espiritu apolineo, el reverso dionisiaco que la misma parece querer ocultar. De hecho,
emplea con cierta asiduidad el uso simbolico de la mascara, presente en varias de sus
obras como alusion a ese caracter enganoso de la realidad, como un ocultamiento pre-
meditado por parte de determinados grupos sociales, festividades o actos que se afa-
nan en esconder la verdad. La mascara se erige como la protagonista de su pintura El
entierro de la sardina, una celebracion cuyas connotaciones se ligan al mundo al revés
y al engano mediante el disfraz, disimulo de nuestro verdadero aspecto o naturaleza
(Fig. 7). De la misma manera, son las mascaras los elementos de mayor poder simbdli-
co en el capricho n.26 (Nadie se conoce), que el Museo Nacional del Prado explica de la
siguiente forma: “el mundo es una mascara, el rostro, el traje y la voz, todo es fingido.
Todos quieren aparentar lo que no son, todos enganan y nadie se conoce”(Fig. 8)*.

Siguiendo las concepciones dantianas en referencia a los vinculos entre Goya vy
Nietzsche, los Caprichos, mas que suponer un programa didactico de cariz ilustrado
que pretende encauzar el mal camino elegido por la sociedad moderna, reflejarian la
vision de la horrible verdad, papel que Nietzsche atribuye al arte en la sociedad griega

20. Friedrich Nietzsche, El origen de la tragedia (Madrid: Austral, 2006), 50-52.
21. Friedrich Nietzsche, Ecce Homo(Madrid: Alianza Editorial, 2005), 77-79.
22. Nietzsche, El origen de la tragedia, 58-58.

23. Nietzsche, 49.

24. Lopez Vazquez, Explicaciones de los Caprichos de Goya, 127-128.
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Fig. 7. Francisco de Goya y Lucientes, El entierro de la sardina,
1208-1812. Oleo sobre tabla, 82 x 60 cm. ® Cortesia del Museo de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

antes de la Illegada del “socratismo
estético", y lo hace recurriendo a
un recurso eminentemente idealis-
ta, retomado por Nietzsche en su fi-
losofia: laironia, que posteriormente
trataremos.

Nietzsche atribuye a la obra tra-
gica de Euripides la responsabili-
dad de acabar con la convivencia
apolineo-dionisiaca lograda por
Esquilo en su obra. Por el contra-
rio, la sociedad griega vio cémo se
instauraba en su sistema social y
moral un “socratismo estético” u
‘optimismo socratico” en el que la
esfera dionisiaca parecia no tener
cabida. Lamaxima que sigue a este
nuevo pensamiento es la de un me-
todo racionalista y de fe en el pro-
greso moral por medio del conoci-
miento y la virtud -los paralelismos
con la llustracién son mas que evi-
dentes-%. De hecho, esta actitud
socratica es la que Nietzsche atri-

buye a la sociedad moderna de su tiempo, Unicamente tambaleada por lavueltaala
actitud tragica que Kant y Schopenhauer parecen haber encauzado?.

Asi, Danto considera a Goya un artista mucho mas profundo que aquellos que produ-
cian un arte eminentemente didactico, amparados por la llustracion. En opinion de

25. Ekike Borck, "Nietzsche, el nihilismoy el arte de la transfiguracion,” Estudios sobre Nietzsche, no.19(2019): 24, https://doi.org/10.24310/

EstudiosNIETen.vi19.11714.

26. Francisco Leocata, “llustracion y modernidad en los primeros escritos de Nietzsche,” Sapientia, no. 56 (2001): 458-459.

27. Nietzsche, El origen de la tragedia, 139-140. En este escrita, Nietzsche define el mundo moderno como socréatico, dominado por un
sujeto teodrico y optimista que se basa, ante todo, en un conocimiento cientifico y racional que conduce a la virtud. Kant combatid
este optimismo revelando la imposibilidad humana de alcanzar el conocimiento pleno y verdadero de las esencias, tesis reafirmada
por Schopenhauer en £l mundo como voluntad y representacion. Desde entonces, se va forjando una vida tragica en la que el conoci-
miento intuitivo sustituye al cientifico y racional, y en la que el individuo se hace plenamente consciente del sufrimiento, haciéndolo

suyo y viviendo junto a él.
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Fred Licht, la obra de Goya es la
declaracion visual mas purgante
de la llustracién, dejando atras su
psicologia moral optimista y socra-
tica para reflejar, sin tapujos, la na-
turaleza dionisiaca y perversa del
sujeto moderno?. Es por esto que
los Caprichos son, ante todo, una
obra humana, demasiado humana.
Nietzsche, ensuobrahomadnima, re-
flexiona sobre la cambiante y evolu-
tivajerarquia de bienes moralesenla
sociedad occidental, regida durante
mucho tiempo por la asociacion del
bien, por una parte, a aquello que se
ajustaalatradicionylacostumbre,y
del mal, por otra parte, a aquello que
supone un cuestionamiento u opo-
sicion a lo anterior?. Goya, en sus
estampas, se opone precisamente a
estas cuestiones. En el anuncio que
acompano a la venta de esta colec-
cion el 6 de febrero de 1799, explico
la tematica de las mismas mediante
las siguientes palabras: “ha escogi-

Fig. 8. Francisco de Goya y Lucientes, Nadie se conoce, 1797-1799.
Aguafuerte, aguatinta bruiida sobre papel verjurado, 306 x 201
mm. © Archivo Fotogréafico del Museo Nacional del Prado.

do como asuntos proporcionados para su obra, entre la multitud de extravaganciasy
desaciertos que son comunes en toda sociedad civil, y entre las preocupaciones y em-

bustes vulgares, autorizados por la costumbre, laignorancia o el interés..."°.

En esta misma obra nietzschiana a la gue venimos aludiendo, el autor, reflexionando en tor-
no al papel del individuo en la sociedad, afirma: “El habito de la ironia, como el del sarcasmo,
corrompe lamoral®'. Cuando leemos los titulos de los caprichos 6(Nadie se conoce), 15(Bellos

28. Saavedra et al., eds., Goya y el espiritu de la llustracion, 92.

29. Friedrich Nietzsche, Humano, demasiado humano (México: Mexicanos Unidos, 1986), 36-38.
30. Diario de Madrid, 6 de febrero de 1799. Biblioteca Nacional de Espana, consultado el 27 de septiembre de 2024, https://hemerateca-

digital.bne.es/hd/viewer?0id=0001598112&page=4.
31. Nietzsche, Humano, demasiado humano, 99.
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consejos), 38 (Bravisimo) o 53 (Que pico de oro), dificilmente pasa inadvertido el empleo de la
ironia por parte de Goya. Para Nietzsche, la ironia constituye un método pedagdgico, de rai-
ces socraticas, por cierto, e idealistas®?, consistente en una‘confusion saludable”, un engano
que, en cierta manera, humilla al intérprete o espectador al que se dirige el mensaje ironico.
LLa obra de Goya es una repeticion continua de ironias y satiras sociales que, como defendio
Nietzsche posteriormente, acaban por corromper la moral. La sociedad moderna que Goya
denuncia es, ante todo, ironica®. Presenta un clero que actua de manera contraria a la fe
que profesa, a clases sociales distinguidas rebajarse a los niveles mas infimos y deplorables,
etc. De esta forma, la sociedad y la moral modernas son, eminentemente, un engano, y los
Caprichos, quizas, un medio expresivo al servicio del desengano de sus espectadores, que
se enfrentan radicalmente a la verdad mas cruda para revocar el socratismo y asumir la in-
moralidad inherente ala esfera dionisiacahumana. Puede que, como Stoichitay Coderch de-
fienden, la puesta a la venta de estos grabados en una perfumeria de la calle del Desengano
madrilena sea mas que una mera casualidad*.

Goya en la teoria de Danto

Una vez Danto identifica la naturaleza bifronte que presenta la obra de Goya, no duda
en exaltar el tono ilustrado del Retrato del conde de Floridablanca, la naturaleza transi-
toria hacia los ideales romanticos en el Retrato de Bartolomé Sureday el lado dionisia-
co u‘oscuro”de los Caprichos. Esta coleccion de estampas supone una imagen idonea
para explicar la concepcion dantiana del arte como un espejo moral de conocimiento
del mundoy de autoconocimiento o autorrevelacién del sujetoy la sociedad®. Cuando
en La transfiguracion del lugar comun se adentra en las diferentes teorias “especula-
res” del arte, propone una definicion de la obra de arte como el reflejo de acciones

32. Si atendemos a sus raices socraticas, la ironia puede definirse, grosso modo, como una declaracion inicial que se contrapone a
la presentacion de un significado ultimo. El Idealismo, por su parte, encontrd en la ironia un componente iddneo para aplicar a la
reflexion artistica, fundamentalmente de la mano de Friedrich Schlegel. Se constituyé como un recurso capaz de unir las esferas
enfrentadas en la obra de arte: sujeto y objeto, idea y sensibilidad, finito e infinito, etc. Esta capacidad de conjugar términos tan
diferentes es la que le otorga su significacion como método retorico que siembra la incertidumbre y perplejidad en los “aparentes”
significados que propone.

33. Helman, Trasmundo de Goya, 57.

34. Stoichita y Coderch, en El dltimo carnaval. Un ensayo sobre Goya, defienden que el lugar y la fecha de venta de los Caprichos no son
factores casuales. Esta coleccion comenzo a venderse el 6 de febrero de 1799, el ultimo miércoles de ceniza del siglo XVIII. Para los
autores, la eleccion de esta jornada habria estado motivada por el simbolismo expiatorio que Goya trata de dar a su obra, asi como
sus vinculos simbalicos con el carnaval y el mundo al revés. El hecho de que se vendieran en una perfumeria de la calle del Desenga-
no, igualmente, reforzaria su objetivo revelador del lado oculto del mundo, de la verdad, ante la ilusion de la virtud moral moderna.

35. Rachel Eisendrath, “Shakespeare and the Repetition of the Commonplace,” en A Companion to Arthur C. Danto, eds. Jonathan Gilmore
y Lydia Goehr (Nueva York: John Wiley and Sons, 2022), 190, https://doi.org/10.1002/9781119154242.ch21.
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o comportamientos que interpelan directamente al espectador’®. Danto presenta, en
esta obra, las teorias “especulares” del arte de Socrates y Shakespeare. El primero,
concibe el arte como un reflejo exacto de la realidad, una mera copia de las aparien-
cias naturales sin beneficios cognitivos. Sin embargo, el literato, por medio de Hamlet,
entiende las obras de arte como objetos de autoconocimiento que aportan nuevas
cogniciones al espectador. El arte, para Danto, lejos de ofrecer reflejos exactos de la
realidad, debe representarla -0 expresarla- ofreciendo algo mas que su mera copia,
dirigiéndose al intelecto o la reflexion del sujeto y mostrando aquello que el mundo o
la naturaleza parece “ocultarnos”’. La obra de Goya es uno de los grandes ejemplos a
traveés de los cuales el artista nos presenta, siguiendo un lenguaje goodmaniano, no un
nuevo mundo como tal, sino la verdadera cara que oculta aguel que creemos conocer.

La obra de arte, defendera mas adelante Danto en El abuso de la belleza, se constituye
COMO una expresion de la vida interior de una cultura, una manifestacion del espiritu
absoluto, recurriendo ahora a un vocabulario hegeliano®. Los Caprichos constituyen
una de las mas poderosas muestras del espiritu objetivo de la sociedad modernay, su-
puestamente, avanzada gracias a la llustracion: en sus escenas encontramos comidas,
libros, brebajes, vestimentas nobles y eclesiasticas, etc. como huellas de un mundo
moralmente cuestionable. El espiritu subjetivo, mas cercano a los comportamientos
reprobables y fantasiosos de sus personajes, se desarrollo a lo largo de toda la obra
para, uniéndose al objetivo, expresar el espiritu -moderno occidental- absoluto.

A todos los efectos, los grabados de Goya pueden desempenar el papel de paradigma
artistico posmoderno en tanto a las caracteristicas que Danto liga a las grandes obras
de arte en su momento post-historico, algunas de las cuales ya habian sido adelanta-
das por Hegel o Nietzsche. No solo supone la expresion de ese espiritu absoluto de rai-
gambre hegeliana. No solo se constituye como un medio de autoconocimiento moral
del sujeto-espectador. También ejerce de agente de cambio para la sociedad®®, no tan-
to desde unavocacion didacticay socratica, sino a partir de la presentacion dionisiaca
mas acida de una realidad que debe ser comprendida e interiorizada por la sociedad
universal para presentar, aunque de manera negativa, los grandes valores del ser hu-
mano para asi mantener vivo el legado nietzschiano y la exigencia de una transmuta-
cion de dichos valores®.

36. Arthur Danto, La transfiguracién del lugar comtn (Barcelona: Paidas, 2002), 29-36.

37. Arthur Danto, El abuso de la belleza (Barcelona: Paidds, 2005), 185-198.

38. Danto, 156.

39. Friedrich Nietzsche, Creptisculo de los idolos o cémo filosofar a martillazos (Madrid: Alianza Editorial, 1973), 31.
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De la misma forma, cada uno de los 80 caprichos suponen un desafio a las formas mi-
meéticas y naturales presentes en la tradicion artistica ligada al relato vasariano. Goya
renuncia a la imitacion y apuesta por la creacion expresiva y subjetiva de nuevas for-
mas representativas que revelan una manera particular de ver el mundo“’, en este caso
la del artista aragones. Todo ello se ve enriquecido por la combinacion intencionada
de dos sistemas simbdlicos diferentes: imagen y texto. Estos elementos fomentan
una relacion intelectual activa para con el receptor o espectador, presentandole unos
significados semiocultos, o cuanto menos difusos, acompanados de “‘miguitas de pan’
que pueden dar ciertas pistas o, por lo menos, una orientacion interpretativa. En este

U

sentido, los Caprichos se convierten en un auténtico entimema®, tipologia metafdérica
que Danto liga al gran arte. En tanto que creacion artistica, “hace lo que las obras de
arte siempre han hecho: exteriorizar una forma de ver el mundo, expresar el interior de
un periodo cultural, ofrecerse como un espejo en el que atrapar la conciencia de nues-
tros reyes™?. Tales palabras, a pesar de estar dedicadas a la Brillo Box de Warhol, bien
valdrian para definir la obra de Goya como el gran espejo de la modernidad.

Conclusiones

La genialidad de ciertos artistas se mide, en ocasiones, por la calidad o el dominio
técnico que demuestra en sus obras. También puede destacar por la consecucion de
un estilo o lenguaje sumamente personal, que se ha vuelto icénico con el paso del
tiempo. Igualmente, puede pasar a la historia por la profundidad de sus mensajes, por
contar con una biografia de sumo interés, por presentar innovaciones trascendenta-
les para la historia del arte, etc. Que Goya cumple todos estos requisitos es un hecho,
del mismo modo que uno de sus grandes valores esta en el enigma interpretativo que
obras como los Caprichos suponen. El peligro que ya de por si incluye la intencién de
clasificar a Goya bajo un estilo o periodo artistico se extiende al intento de otorgar un
significado cerrado y absoluto a muchas de sus obras. Quizas la genialidad tambien
resida en este hecho, en que pase el tiempo y siga provocando dolores de cabeza a
los investigadores y debates entorno a siadopto en sus creaciones unau otra postura

40. Danto, La transfiguracién del lugar comdn, 215-216.

41. Danto introduce el concepto de “entimema” en el marco de sus reflexiones sobre la naturaleza metaférica de la obra de arte. Este
término remite a un silogismo truncado en el cual alguna de sus premisas o conclusiones ha sido suprimida. De esta manera, el
papel del entimema en la obra de arte es el de incitar a la reflexion e interpretacion del espectador de cara a completar posibles
lagunas en los significados artisticos.

42. Danto, La transfiguracion del lugar comdn, 295.
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-ilustrada o dionisiaca, como es el
caso-, por muy opuestas que estas
sean.

Goya logra llevar esta incertidumbre
semantica hasta sus mas altas co-
tas, y consigue que, en funcion de la
interpretacién que otorguemos a un
solo elemento de una de sus escenas
0 a una de las palabras que confor-
man el titulo de una obra, el significa-
do global de la manifestacién cambie
considerablemente. Tomemos como
paradigma de esta tesis el, hasta
ahora solo mencionado y no anali-
zado capricho 43, El sueno de la ra-
zon produce monstruos (Fig. 9). La
riqueza simbodlica y semantica que
esconde este capricho, ligado a au-
tores como Quevedo o Gracian, ha
alcanzado, con el paso del tiempo y
la sucesion de sus interpretaciones,
una riqueza casi sin igual en la pro-
duccidon goyesca. Y, precisamente,

. ., ., Fig. 9. Francisco de Goya y Lucientes, El sueno de la razén produce
ilustrara como, en funcion de la ma- monstruos, 1797-1799. Aquafuerte, aguatinta sobre papel

verjurado, 306 x 207 mm. © Archivo Fotogréafico del Museo

nera en que consideremos elemen- .
Nacional del Prado.

tos individuales de su composicion

0 su titulo, obtendremos una imagen

bienilustrada, bien dionisiaca del artista aragonés. Todorov se centra en la dualidad in-
terpretativa que presenta el concepto “sueno” que incluye el titulo del capricho. Si liga-
mos su significado a la mera accion de dormir, es la ausencia de larazén la que conlleva
la amenaza monstruosa. Si, por el contrario, lo vinculamos con la accion de sonar, es la
misma razon la que produce esos monstruos®. Madrid Casado, por su parte, traslada
dicha dualidad semantica ala preposicion “de” del mismo titulo. Concebida como un ge-
nitivo subjuntivo, seria el alejamiento de larazon el que trae consigo alos monstruos. No

43. Todorav, Goya. A la sombra de las luces, 72.
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obstante, unainterpretacion objetiva conlleva entender los monstruos como productos
del sueno. En base a estas incertidumbres linguisticas, si nos trasladamos al lenguaje
iconico, el hecho de que asignemos un lugar u otro a los seres monstruosos determi-
nara por completo el significado del grabado“*. Si entendemos que los mismos llegan
desde la lejania al escritor dormido, le asignamos una existencia externa que tan solo
nos irrumpe con la pérdida de la razon. Pero si creemos que estos emergen del interior
del sujeto, asignamos a la razén el papel productivo de la fantasia.

La naturaleza“janica” de Goya revela una de las tesis mas defendidas por la filosofia del
arte de Danto, que no es otra que la consideracion de las obras de arte como expre-
siones absolutas de un mundo -del arte- determinado. En esta ocasion de un mundo
exterior, el de la transicion del siglo XVIII al XIX, y uno interior, el de las profundidades
subjetivas de Goya. Ademas, muestran la enorme interrelacion que se da entre los dos
téerminos que Danto atribuye a las obras de arte: significadosy encarnacion de los mis-
mos“®. La dualidad goyesca entre las obras publicas y privadas es la dualidad de dos
conjuntos de significados muy diferentes, que provocan unas representaciones igual-
mente distintas. Las composiciones caracterizadas por la luz y el uso mas o menos
contenido y armonico del colory el dibujo son el resultado de unas ideas ilustradas, asi
como de unas exigencias formales provenientes de la condicidn ilustrada del mecenas.
Los Caprichos, oscuros(y no solo por la técnica del grabado), expresivos, inquietantes,
de trazos mucho mas rapidos y agresivos, surgen del interior atormentado del autor,
asi como de su actitud desesperanzada y mordaz frente al mundo que le rodea. La en-
carnacion artistica de los significados depende, por lo tanto, directamente de aquellos
significados que se pretende encarnar.

La critica que Danto ofrece de la exposicion Goya y el Espiritu de la llustracion supone un
escrito de sumo interés para analizar y reflexionar sobre determinados aspectos de la
obra del artista aragonés. Por un lado, de sus mas que evidentes semejanzas para con
la obra de Nietzsche, en especial con el papel moral y critico que puede desempenar la
obra de arte en tanto que reflejo de la naturaleza dionisiaca inherente al ser humano.
Su obra, no solo parece mostrar eso “humano, demasiado humano” con el que todos
los individuos estamos marcados, sino que también, continuando con los guinos a es-
critos nietzschianos, parece presentar un auténtico “‘ecce homo’, a la par que situarse
"mas alla del bieny del mal’, por encima de todos los debates posteriores en torno a su

44, Carlos M. Madrid Casado, “Goya, sel espiritu de la llustracion?,” £l Catoblepas: revista critica del presente, no. 163 (2015): 7-8.
45. Danto, Qué es el arte (Barcelona: Paidos, 2013), 51-52.
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verdadera naturaleza, o tomando la expresion de Madrid Casado, ‘mas alla de las luces
y las sombras™®. Por otro lado, introduce el interesante debate en torno a este dios
Jano del arte nacido en Fuendetodos, situandose en una época donde precisamente,
la cultura y el pensamiento se hallaban repletos de binomios o dualidades (tradicion/
modernidad; llustracion/Romanticismo; norma/libertad, etc.). Los Caprichos, obra que
ha ejercido de hilo conductor de este escrito, se ajusta a la perfeccién a buena parte
de las caracteristicas que Danto atribuye al arte, y dentro de este, al gran arte, en su
filosofia. Sobre Goya, Danto habla en los siguientes términos: “Su grandeza fue reflejar
su tiempo y ser para todos los tiempos™.
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Resumen

Este articulo se centra en la etapa espafola de Milada Sindlerovd,
pintora y dinamizadora cultural checa cuya estancia en el pais ha sido
fragmentariamente tratada hasta ahora, presentdndose de forma
inédita un estudio mds completo de los anos espanoles y de la artista y su
produccion. Simultdneamente se trata, si bien brevemente, el fenémeno
de la concepcion de las mujeres artistas como meras diletantes o
aficionadas y el alcance del estatus de artistas profesionales derivado del
establecimiento en Espana de numerosas creadoras extranjeras tras del
estallido de la Primera Guerra Mundial. La presencia de estas artistas -
entre las que encontramos a Milada Sindlerovd- en los circuitos culturales
nacionales fue fundamental para la progresiva integracion y aceptacion
de las artistas espanolas en los mismos.

Abstract

This article focuses on the Spanish period of Milada Sindlerové, a Czech
painter and cultural dynamizer whose stay in the country has been
fragmentarilytreatedsofar, thuspresentinganever-before-published, more
extensive study of the Spanish years and of the artist and her production.
Simultaneously, we briefly treat the phenomenon of the conception of
women artists as mere dilettantes or amateurs and the achievement of the
status of professional artists derived from the establishment in Spain of
numerous foreign female creators after the outbreak of World War |I: the
presence of these artists -among which we can find Milada Sindlerovd-
in the national cultural circuits was fundamental for the progressive
integration and acceptance of Spanish artists in these circuits.
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Mujeres artistas: diletantes, aprendices, aficionadas... /profesionales?

No sabian leer niescribir, y sin embargo tenian sentimientos delicadamente cultivados. Tampoco sabian
dibujar ni pintar, y su oficio era el de decoradoras de ceramicas (...) Siendo asi que no poseian ningun
arte aprendido, era inutil encomendarles que copiasen tales 6 cuales muestras. Las pastoras, transfor-
madas en pintoras, resolvieron el problema al modo del juglar de Anatole de France, que no conocia los
rezos, y orabajugando(...)El recuerdo de los alfares malaguenos ha surgido en nosotros & la vista de tan-
tanoviamalaguena que se educa enla pintura. Admiradlas en la gravedad de la sesién en el patio, ya con
caballetesy todo, y nada menos que frente al natural. Luego se encorvan sobre los pupitresy pretenden
sequir las caprichosas lineas de un adorno, y perdone el maestro de esa clase si no aprobamos el que
no haya puesto de modelo un rizo de cualquiera de las discipulas...(...) ;Qué consecuencia se deduce de
las telas coloreadas y del papel ensombrecido con los lapices? En Malaga se prepara una adorable, una
venerable generacion de madrecitas. iCuidado, gentes irénicas y maliciosas, que esto no quiere decir,
como ya suponéis, que las seforitas pintoras no aprovechan el arte(...)y que hay que devolverlas 4 las
blandas preocupaciones del hogar! Todo lo contrario. Pero ocurre que las referidas artistas copian una
rosa y sale mas rosa todavia. Es una pintura la suya noble, buena, clara, confiada. Y nosotros sabemos
que las dulces alumnas llegaran & madrecitas porque ya lo son de las rosas'.

Estas fueron las palabras de Garcia Sanchiz tras visitar a las alumnas de la Escuela de
Bellas Artes de Malaga, a las que vio como poco mas que pastoras “transformadas en
pintoras”, “novias”y “madrecitas”; no pretendia, como él mismo indicada, desmerecer
la labor de las estudiantes, no significando ello que no empleara una visién profunda-
mente paternalista en la que estas parecian limitarse ajugar con los pinceles. Y es que
en esta suerte de alegato a favor de laformacion profesional femenina hay un elemento
mas que demuestra, precisamente, lo alejados que estaban los conceptos de ‘mujer
artista” y “artista profesional”; Sanchiz dice encontrar en el grupo “un temperamento
realmente artistico” en una joven descrita como “un diablillo afilado y aureo, revuelto
el cabello(...)los ojos inmensos y la dentadura como el filo de un arma”, alejdndose su
imagen de la del resto de “novias” para aproximarse casi a unazoomorfa “femme fatale”.
Intuyendo el talento de lajoven -“seguramente(...)la que alborota en la clase’- el escri-
tor concluye con un razonamiento que subraya la incompatibilidad entre ser mujery
artista profesional: “no ha querido ensenarnos sus croquis. Sin embargo, son los mejo-
res. Y es queyasiente lavanidad de los que se consideran elegidos. Para el resto de sus
companeras, estas horas de patio y de academia constituiran en el porvenir un grato
recuerdo(...)En cambio, el diablillo ha de sufrir, porque la nostalgia no se ha convertido
en esperanza.‘iQué rabia, haber nacido mujer!’-exclamara la chicuela-. Si hubiese sido
hombre podria sequir pintando y luchar por la gloria...”2.

1. Federico Garcia Sanchiz, “Visita de inspeccion,” La Esfera, 6 de mayo de 1916, 15.
2. (Garcia Sanchiz.
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El articulo data de un temprano 1916 en el que el proceso de cambio social y artistico
que concluiria con la profesionalizacion de las artistas habia comenzado muy poco an-
tes con el inicio de la | Guerra Mundial y la consecuente llegada de creadores extranje-
ros a Espana. Este nutrido grupo de artistas hombres y mujeres posibilitaria la moder-
nizacion del panorama artistico nacional gracias a la introduccion de las tendencias
en boga en Europa, contribuyendo ademas las creadoras al avance social y artistico
femenino en un proceso iniciado en 1914 y simbodlicamente finalizado en 1926, con el
definitivo alcance de la profesionalizacion artistica de las creadoras®.

Si bien el estatus de artista profesional genero nuevas oportunidades y posibilito la
presencia de las mujeres en espacios otrora considerados eminentemente masculi-
nos, no podemos obviar el hecho de que las creadoras continuaron encontrando difi-
cultades y preconcepciones derivadas de su género, no desterrandose tampoco del
todo los previos juicios como “copistas”’, “aficionas” o “diletantes”. Mas que sustituirse
dichas visiones, estas tendieron a convivir -pese a lo contradictorio- con ese nuevo
concepto ligado a la mujer moderna, adoptado, principalmente, por una nueva gene-
racion de creadoras que lejos de identificarse con “Evas fatales”, se vieron a si mismas
como lo que erany aspiraban a ser: artistas. Artistas en busca de un espacio propio,
de la salida al mundo publico y de darle voz a sus producciones. Un claro caso de este
fendmeno es el de Milada Sindlerové, una de esas creadoras trasladas a Espafia tras el
estallido de la Gran Guerra que, si bien continu¢ trabajando como dinamizadora cultu-

ral y artista profesional, fue considerada como poco mas que una diletante.

Milada Sindlerova (1875-1941): artista, dinamizadora cultural

y viajera en Espana

Milada Sindlerova se nos presenta, al igual que muchas de las artistas foraneas es-
tablecidas en Espana, como una gran incognita: procedente de la Republica Checa
-posiblemente de Terezin o de Bohusovice nad Ohfi* si bien diversos medios es-
panoles hablan de Praga-, sospechamos que tuvo una buena situacion econdmica

3. Concha Lomba, Pintoras en Espana, 1859-1926: de Maria Luisa de la Riva a Maruja Mallo, eds. Magdalena lllan y Concha Lomba (Zaragoza:
Prensas de la Universidad de Zaragoza), 51-70.

4. Vytvarné umélkyng, "Sindlerova Milada (1875-1941)" consultado el 6 de abril de 2021, http://www.vytvarneumelkyne.cz/autorka.as-
px?aid=108; Galerie Narodni, "8456. Sindlerova Milada. Upoutané barky,” consultado el 6 de abril de 2021, https://www.galerie-na-
rodni.cz/cs/predmet/8456-detail/; DigiBooks, “Novy slovnik Ceskoslovenskych vytvarnych umélct,” consultado el 7 de abril de 2021,
http://digibooks.cz/index.php?id_product=48&controller=product.
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-permitiéndole realizar numerosos viajes y tener una formacion cultural-y que es-
tuvo casada®. También podemos deducir que los viajes fueron una constante en su
vida, siendo los lugares visitados protagonistas de sus obras en una produccion en
la que el paisajismo tiene una clara preponderancia.

La llegada a Espana se produjo tras el estallido de la Gran Guerra: “la senora Milada
Sindlerova se hallaba al momento de estallar la guerra haciendo un recorrido de pla-
cer por Francia é Inglaterra. La catéastrofe le sorprendié sobre un muelle del Sena(...)
Vino 4 Espana, y lo que en principio fuera tal vez una prision forzosa, luego se ha con-
vertido en un pais querido, estimado y sobre todo, muy delicadamente comprendido™.
Numerosas obras presentadas en Espana muestran lugares internacionales, estando
posiblemente basadas y/o realizadas en viajes anteriores: de ser asi habria visitado, al
menos, distintos puntos de Francia, Reino Unido, Italiay la Republica Checa’. Hemos
localizado también obras enlas que aparecen Yugoslaviay el rio Neretva(ubicado entre
Bosniay Herzegovinay Croacia), si bien desconocemos si son anteriores a esta etapa.

En Espafa, Milada Sindlerova vivié en Madrid en el n.2 7 u 8 de la plaza de Oriente al me-
nos desde 1915 hasta 19188, ubicacion de la que Goy de Silva apunté: “Milada Sindlerova
(...)fué[sic.]poralgunos afios el alma de nuestra congregacion artistica en su estudio
de la plaza de Oriente™, por lo que probablemente dicho lugar sirviera como hogar, ta-
ller y centro de reuniones. El asentamiento en Espana -posiblemente concluido entre
1919 y 1920- generd no solo una participacion en los grupos artisticos y sociales 