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PRESENTACION DEL DIRECTOR

El tesén y la constancia en el trabajo, aun en tiempos dificiles, es lo que permite
conseguir los retos y convierte en grande una idea. Ese es el objetivo de nuestra
revista, un objetivo que se ve consumado con la presentacion de este nimero.
Alcanzamos asi la quinta edicion de Arte y Patrimonio.

En esta ocasion presentamos un conjunto de ocho estudios cientificos y dos
recensiones bibliograficas. Un compendio de saberes donde la pluralidad y la
multidisciplinariedad siguen destacando como caracteristicas propias de Arte y
Patrimonio desde su creacion.

Al navegar en las paginas de este uinico volumen podran adentrarse en la tematica
de la iconologia a través en monumentos efimeros de cardcter funerario. En el
campo de la arquitectura desde el estudio de un modelo tradicional portugués y la
evolucion de un espacio palaciego renacentista espanol, de residencia privada a
monacal.

De nuevo nuestra revista sirve de plataforma para sacar a la luz obras inéditas
documentadas, caso de la escultura malaguefa del Barroco a través de artistas poco
conocidos. Asi mismo ocurre con la orfebreria portuguesa y granadina, aportando
documentacion sobre piezas existentes y algunas desaparecidas, lo que permite
registrar el patrimonio perdido a traveés de aportaciones cientificas. También el rigor
de la atribucidon razonada de filiacidn artistica sigue estando muy presente en
algunos trabajos cientificos, caso de la propuesta sobre retablistica que cierra el
bloque de estudios en este numero de 2020.

La creacién musical se nos muestra con el analisis de la figura de un compositor del
siglo XX, a través de sus piezas de indole procesional. Dos resefias bibliograficas de
latente actualidad sirven de colofon a esta edicion.

Como se puede apreciar en este avance tematico, Arte y Patrimonio, se ha convertido
en una plataforma cientifica en el &mbito peninsular, puesto que son varias las
ediciones que contamos con trabajos procedentes de Portugal y, por supuesto, de
diversos puntos de la geografia espafiola.

Queremos dejar patente el sincero agradecimiento a los autores por la confianza
depositada en la Asociacion Hurtado Izquierdo para la edicion de sus trabajos e
investigaciones, asi como a los lectores que se deciden a consumir cultura a través
de las paginas de esta publicacion digital. Abrimos, un afio mas, nuestra particular
puerta al conocimiento, la investigacion y la difusion de la Historia del Arte y el
Patrimonio Cultural.

Isaac Palomino Ruiz

Director de Arte y Patrimonio
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David Cejas Rivas

LA INFLUENCIA DE LA ICONOLOGIA DE CESARE
RIPA EN LAS ALEGORIAS DEL CATAFALCO
PALERMITANO DE MARIA LUISA DE ORLEANS
(1689)

The influence of the iconology of Cesare Ripa on the Allegories of the Parmelitan
Catafalque of Maria Luisa de Orlean (1689)

David Cejas Rivas, Universidad de Cordoba
Fecha recepcion: 03/06/2020
Fecha aceptacion: 10/08/2020

RESUMEN: Las imagenes alegoricas recogidas en la Iconologia de Cesare Ripa han inspirado a un
sinfin de artifices y mentores para crear los mensajes simbolicos de numerosas obras artisticas. Por
ello, en esta contribucién, se analiza la influencia ejercida por la citada obra italiana en las
representaciones escultéricas del catafalco de Maria Luisa de Orleans en la Catedral de Palermo en
1689.

PALABRAS CLAVE: Arquitectura Efimera; Catafalco; Maria Luisa de Orleans; Palermo; Cesare
Ripa; Iconologia.

ABSTRACT: The allegorical images in Iconology by Cesare Ripa, wich has inspired countless artists
and mentors to create the symbolic messages of numerous works of art. This article contributes to the
analysis of the influence exerted by the italian work cited on the sculptural representations of the
catafalque of Maria Luisa of Orleans in the Cathedral of Palermo in 1689.

KEYWORDS: Catafalque; Ephemeral Architecture; Maria Luisa de Orleans; Palermo; Cesare Ripa;
Iconology.
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La influencia de la Iconologia de Cesare Ripa en las alegorias del catafalco parmelitano. ..

INTRODUCCION

Como es bien sabido, las arquitecturas efimeras sirvieron como
representaciones artisticas emisoras de un mensaje de legitimacion del poder a través
de unos simbolos y afiadidos que no fueron casuales, sino que respondian a un
porqué. De este modo, se estudiara la representacion simbolica de un ejemplo de
arquitectura efimera como fue el catafalco palermitano de Maria Luisa de Orleans,
puesto que se trata de uno de los timulos barrocos con mayor nimero de esculturas
alegoricas dedicadas a la personalidad y virtud regias, cuyas trazas fueron elaboradas
por Scipione Basta, Ingeniero Real de Arquitectura del Reino de Palermo, con gran
reconocimiento en el virreinato italiano a finales del siglo XVII'. Por un lado,
siguiendo la descripcion de Francisco Montalvo en las Noticias fiinebres’ -testimonio
escrito de las exequias celebradas en 1689 para Maria Luisa de Orleans en la catedral
de Palermo?-, podremos acercarnos a la morfologia y la simbologia presentes en el
catafalco. Por otra parte, se recurrira a la obra de Cesare Ripa, con el objetivo de
reflexionar sobre su influencia en la materializacidon simbolica de este paradigma
efimero. Segin Emile Male, “con Ripa en la mano, podia explicarse la mayor parte de las
alegorias que adornaban los palacios y las iglesias de Roma”, una visibn compartida
también por Victor Minguez, quien afiadid:

“Si Madle hubiera podido contemplar las arquitecturas efimeras que fueron levantadas
durante el Seiscientos, con ocasion de cualquier celebracion publica (. ..) hubiera llegado a
una conclusion similar, pues las estructuras provisionales transmitian su mensaje
fundamentalmente por medio de alegorias™.

Asi se manifiesta la importancia de las fuentes histéricas para la interpretacion
de las producciones artisticas, encontrandose la Iconologia de Cesare Ripa como obra
fundamental para esta investigacion, ya que permitira descubrir como las
representaciones alegdricas y emblematicas son “una metdfora significativa de algun
documento moral por medio de figuras iconologicas, ideales o fabulosas, o de otra ingeniosa y
erudita representacion, con mote o poema, claro, ingenioso o agudo” (Palomino de Castro y
Velasco, 1988: 104). De esta manera, sabemos que algunas de las representaciones
escultoricas tomaron como referencia las imdgenes compiladas por Ripa,
empleandose éstas junto a otras alegorias para componer el mensaje que el catafalco
difundi6 con la ayuda de una decoracidon basada en representaciones iconograficas
vinculadas mayoritariamente a las virtudes que definieron a la fallecida. Con ello, se
pone de relieve cdémo son utilizadas y reutilizadas las mismas imagenes por los
mentores y promotores, asi como por los artistas, quienes van representando las obras
con estas u otras referencias iconograficas para crear el discurso especifico a

! Este timulo ha sido descrito morfologicamente en Minguez, 2014: 100-101. Mientras que los
emblemas presentes en el discurso proyectado en las naves del templo catedralicio fueron
interpretados en Minguez, 1990 y, posteriormente, en Sebastian, 1993: 47-57.

2 Montalvo, 1689.

3 Esta fuente literaria ha sido analizada en Lopezosa, 2011: pp. 39-53. La autora realiza un estudio de
la estructura de la relacion de sucesos y su contenido, pero no analiza la morfologia ni los elementos
iconograficos presentes en el timulo.

4 Minguez, 1990: 89. Una publicacion que sirve como referente en este trabajo por la aplicacion de los
conceptos e imagenes del autor italiano en las arquitecturas efimeras.
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David Cejas Rivas

transmitir. En el presente trabajo se hard alusion a la compilacion de Ripa publicada
por Akal en castellano’, junto al grabado incluido en la relacion, en el que se muestra
el ttmulo como testimonio grafico de esta arquitectura funebre (Fig. 1).

Fig. 1. Tumulo de Maria Luisa de Orledns en la Catedral de Palermo, Scipione Basta,
1689. Foto: Montalvo, 1689. Biblioteca Histérica de la Universidad Complutense
de Madrid. [BH FLL 30715 (1)].

5 Hay 32 ediciones, la primera apareci6 en 1593, después se sucedieron 13 italianas, 7 francesas, 4
alemanas y 6 holandesas. Finalmente, se encuentra la traduccién al castellano comentada por M?
Adelaida Allo Manero, realizada en 1987, cuya reedicién mas actualizada en 2007 sera la empleada
para el analisis llevado a cabo en este articulo.

Arte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 10-29 | 12



La influencia de la Iconologia de Cesare Ripa en las alegorias del catafalco parmelitano. ..

INFLUJOS ICONOGRAFICOS ENTRE LAS IMAGENES DE RIPA Y LAS
ALEGORIAS DEL TUMULO

Para la elaboracion de este analisis ha sido fundamental la consulta de la
relacion de Montalvo, quien describe con detalle los atributos representativos de cada
alegoria del tamulo, incluyendo el mote que las acompafnaba a modo de cartela
indicadora de cada virtud®.

Se comienza asi la interpretacion iconografica de las esculturas a partir de las
imagenes alusivas a las virtudes cardinales o morales, consideradas fundamentales
en todo programa simbdlico, ya que en torno a ellas se desarrollaban las demas
virtudes. Consecuentemente, fueron poseidas por los gobernantes debido a sus
cualidades para ejercer su mandato de la manera mas correcta para su reino, COmo
se recoge en los numerosos programas simboélicos de los mismos. De las cuatro
virtudes cardinales, dos de ellas son extraidas iconograficamente de la muestra de
imagenes compiladas por Ripa: templanza y fortaleza. La primera de ellas, se
representa en el timulo como una mujer con un freno en la mano derecha, mientras
en la otra sostiene un reloj de arena. En esta virtud recae la capacidad del equilibrio
necesario para ejercer las correctas operaciones en el poder, requiriéndose del freno
a la ambicidbn humana en contraposicion con sus aciertos. De hecho, el propio
cronista del evento funebre consideraba a ésta una virtud necesaria para el
gobernante, puesto que: “sin ser templado puede un sujeto ser hermoso, pero sin templanza,
ni puede ser sabio, ni valiente; porque la hermosura se funda en proporcion, el valor y sabiduria
en cualidades, estas piden temperamento” (Montalvo, 1689: 103). Un concepto reforzado
en el mote que acompafiaba a la escultura cunctis temperans’, que alude a la templanza
como la virtud que posibilita la existencia del resto de capacidades del gobernante
para lograr un equilibrio virtuoso en la toma de decisiones. En el caso de Maria Luisa
de Orleans, si bien la reina, en un primer momento, no se ocupé de asuntos politicos
de importancia (salvo de algunas cuestiones de corte, como nombramientos de
cargos o favores personales); con el paso de los afios, fue desprendiéndose de la
presion de ser una reina extranjera -posible complice de Luis XIV- para involucrarse
en la cultura y politica hispanas, apoyando a su marido en las decisiones
gubernamentales, incluso, en aquellas relativas a la politica exterior contra Francia
(Rubio, 2015: 405). En parte, gracias a la templanza con la cual supo discernir entre
el amor, la justicia, la caridad o la modestia, todas ellas virtudes residentes en la
personalidad de la reina, segin cronistas de la época (Montalvo, 1689: 103). En
definitiva, este tipo iconografico expuesto esta vinculado al modelo presente en la
obra de Ripa (Fig. 2.1), aunque simplificAndose por motivos espaciales, por lo que
no fue incluida la figura del elefante que si incorpora Ripa en su compendio. Esta
alegoria se vincula en gran medida con la Justicia y la Prudencia, ya que sus atributos
evidencian su capacidad para elegir con moderacion, una cualidad que todo buen
gobernante debia poseer. Generalmente se representaba con traje purpura y una
palma en su diestra, como simbolo de premio para aquellos que ascienden al cielo,
al ser capaces de dominar sus pasiones, someterse y regirse a si mismos mediante esta

6 Sobre las relaciones de sucesos y la informacion que proporcionan en relacion con las arquitecturas
efimeras, véase: Bonet, 1990: 8-9 y Revenga, 2011: 501-502.
7 “Todo con mesura”
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virtud que es la Templanza (Ripa, 2007b: 353-354) (Fig. 2.2). En la propia relacién
de sucesos se refleja la necesidad de conocer lo bueno y lo malo, no solo castigar o
premiar un hecho, sino que intervienen mas factores en la toma de decisiones, por
ejemplo, el uso de otras virtudes necesarias en un gobernante como son la Armonia,
la Prudencia o la Justicia. Maria Luisa de Orleans admiré la Monarquia Hispanica
en sus actos heroicos y justos, pese a hallarse alejada de los asuntos de palacio®,
estableciendo rectitud en sus acciones gubernamentales junto a Carlos II en los
ultimos afios de su reinado como consorte.

!
v
X

Fig. 2.1y 2.2. Alegorias de la Templanza. Foto 2: Ripa, 2007b: 354 y Foto 2.2: Montalvo,
1689. Biblioteca Historica de la Universidad Complutense de Madrid. [BH FLL 30715 (1)].

La otra virtud cardinal extraida del libro de Ripa fue la Fortaleza, una figura
femenina armada con yelmo, coraza, una lanza en la mano derecha y un escudo en
la izquierda, en el que se representaba una cabeza de ledn y, sobre esta, una maza’.
Ademas, la representacion simbolica se acompafiaba del lema: Fortior in fortem', pues
se ha de crecer en las adversidades para demostrar esta virtud. En este sentido, se
constata un tipo iconografico de la fortaleza de animo y de cuerpo, refiriéndose a una
fortaleza no fisica, sino moral. Como argumentaba Ripa, esta virtud solia

8 No debemos obviar el caracter desarrollado por esta reina, siempre encerrada en el Alcazar, ante el
encorsetamiento de la sociedad hispana a fines del siglo XVII, en comparaciéon con su Francia natal,
marcada por la fiesta, el lujo y el boato. Ademas, esta consorte no fue nada querida por el pueblo
espafol, quien constantemente le dedicaba coplillas satiricas, especialmente por considerarla incapaz
de engendrar descendencia.

° A su vez, simbolizan en dicho armamento la fuerza del cuerpo y la generosidad del alma. Se observan
los atributos iconograficos de Hércules, pues no debe olvidarse como esta figura mitologica a lo largo
de la historia del arte ha sido empleada como ejemplo virtuoso de numerosos gobernantes. Vid. Allo,
2013: 145-164; Garcia, 2000: 13-29; Minguez, 2013; San Martin, 2016.

10 «“Mas fuerte en lo dificil”
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La influencia de la Iconologia de Cesare Ripa en las alegorias del catafalco parmelitano. ..

acompafiarse de otras como la Magnificencia, la Liberalidad, la Paciencia, la
Benignidad, la Perseverancia o la Constancia (Ripa, 2007a: 440), algunas de ellas
también presentes en este programa iconografico. A pesar de ser derrotada muy joven
por una enfermedad que la llevé al cadalso, Maria Luisa de Orleans emple6 toda su
fuerza. Por ello, esta virtud fue representada “llorando y armada en sus exequias, igual
que hicieron los militares ante los héroes fallecidos en las guerras, ya que el valor del cadaver
hace que se contemple la virtud aun tras la muerte” (Montalvo, 1689: 104-105). Ademas,
se debe tener en cuenta la influencia iconografica de una medalla romana recogida
en las descripciones de Cesare Ripa (Ripa, 2007a: 440), y que se representa
graficamente en otra edicion del autor”’ (Fig. 3.1).

RO SiR ST i B 7 T sl

Di Cefare Ripa.,

Fig. 3.1. Alegoria de la Fortaleza. Foto: https-
//www .arteiconografia.com/2011/05/ [consulta: 29/06/2020].

Aunque, las otras dos virtudes cardinales -Justicia y Prudencia- estdn
presentes en el timulo funerario, no se basan visualmente en los modelos de
imagenes de Ripa.

' Procedente de una de las ediciones mas difundidas del Tratado de Iconologia de Ripa, concretamente
obra del Abate Orlandi, publicada en Perugia en 1764, con base en otras anteriores.
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Fig. 3.2. Alegoria de la Fortaleza.
Foto: Montalvo, 1689. Biblioteca
Historica de la Universidad
Complutense de Madrid. [BH
FLL 30715 (1)].

Otro grupo de alegorias de gran importancia en las representaciones artisticas
a lo largo de la historia han sido las virtudes teologales, como conjunto de valores y
actitudes que permiten al ser humano acercarse a Dios. Por ello, el ejercicio de las
mismas invita a practicar las anteriormente citadas virtudes cardinales, pues ambas
fueron complementarias. En esta ocasion, se tratan de tres: Fe, Esperanza y Caridad.
Todas ellas representadas en la maquina finebre en base a la compilacion de
imagenes del teodrico italiano, como se detallard a continuacion.

En primer lugar, se encontraba la Fe, como una mujer en majestad que
sustentaba un libro abierto en su mano izquierda y una cruz en la derecha. Junto a
ella el lema: non visa tuetur”. Con ello se referencia el caracter oculto de esta virtud,
en tanto que es una proyeccion de lo divino en lo humano. De hecho, este libro
abierto representa la verdad revelada, la cual observamos también en numerosas
representaciones iconograficas de santos, profetas o sibilas. Mientras que el atributo
de la cruz permite acercarnos al subtipo iconografico de fe cristiana, segun sefiala la
obra de Ripa'®. Este se encuentra integrado en la representacion simbolica de:

“una mujer de blanco sobre una peana y con una cruz y un cdliz en cada mano, siguiendo
los preceptos de san Pablo, es decir, la creencia en Cristo Crucificado y el Sacramento del
Altar, como simbolos esenciales de la religion cristiana. Aunque esta virtud se colocaba
sobre una piedra, simbolo fundamental en relacion a Cristo como Nuestro Sefior,
verdadero Dios y verdadero hombre” (Ripa, 2007a: 401-402).

12 “No es vista”, puesto que se percibe esta virtud como algo espiritual y no palpable a los sentidos,
pero si perceptible en ellos.

13 Aunque en la descripcion de Las noticias fiinebres. .., su autor afirma que el referente grafico de la
escultura efimera se sittia en dos medallas de Vespasiano que plasman un tipo de fe humana, militar
y civil (Montalvo, 1689: 106).
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Esta descripcion se corresponde graficamente con la imagen de fe extraida de
una reedicion de Ripa datada en 1643 (Fig. 4.1), la cual presenta grandes
paralelismos con la composicion escultorica de esta arquitectura funebre (Fig. 4.2.).

Figs. 4.1 y 4.2. Alegorias de la Fe. Foto 4: Allegorie dell'Iconologia di Cesare
Ripa: http-/dinamico2.unibg.it/ripa-iconologia/edizioni.html [consulta:
29/06/2020] y Foto 4.2: Montalvo, 1689. Biblioteca Historica de la
Universidad Complutense de Madrid. [BH FLL 30715 (1)].

A continuacidn, se encontraba la Esperanza (Fig. 5), para la cual nos
remitimos a Ripa en su tipo iconogréfico de esperanza divina y certera (Ripa, 2007a:
355-356). Esta se representa como una joven con largo vestido descefiido y sin color
evidente, “con las manos juntas levantadas hacia el cielo, al igual que los ojos”™, y junto a
ella un ancla. El mote que acompafiaba a esta representacion escultorica fue Sic ferta
sperem”, puesto que se trataba de un tipo de esperanza provocada por la iluminacion
del monarca prudente para implantar la correcta justicia -siempre divina-, quien es
recibida también por Maria Luisa de Orleans para ejercer un buen gobierno. Ademas,
la relacion de sucesos de Montalvo aporta més datos relacionados con otras
representaciones antiguas de la Esperanza, como la medalla de bronce de Claudio
Nerdn recogida por Ripa (Ripa, 2007a: 355-356), de gran interés iconografico al
portar la flor de lis como simbolo de la esperanza'®. En conclusion, la Esperanza es
una de las virtudes teologales junto a la Fe y la Caridad, siendo atributos que toda

14 Referencia compartida entre el autor de la cronica del evento funebre (Montalvo, 1689: 102) y el
tedrico italiano (Ripa, 2007a: 355), lo que refuerza el enfoque metodolédgico de este trabajo cientifico
en base a las conexiones iconograficas de la compilacién de Ripa en el timulo funerario erigido a
Maria Luisa de Orleans en Palermo.

&5« Asi espera productivamente”

16 Quizas no sea casual la cita a esta representacion iconografica clasica, al considerar la importancia
visual del lirio en el mundo funerario y, especialmente, para esta reina procedente de la dinastia
Borbon, donde la citada flor es simbolo de su heraldica.
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reina cristiana debia poseer para ser considerada una gran gobernante. Ademas, la
Esperanza resaltaba en el grupo de esculturas por su ubicacion, y es que esta virtud
permitia dirigir el alma de la fallecida al cielo, donde “sin duda logrard su Real espiritu
el premio de la mejor esperanza...” (Montalvo, 1689: 102). En resumen, la
representacion alegorica sigue de manera fidedigna la descripcidon resenada por Ripa,
ya que en ambos casos eleva sus manos en actitud orante, otorgando un caracter
dramatico a la composicidn artistica.

Fig. 5. Alegoria de la Esperanza. Foto:
Montalvo, 1689. Biblioteca Histérica de
la Universidad Complutense de Madrid.
[BH FLL 30715 (1)].

La tltima virtud teologal era la Caridad, representada como una mujer vestida
de color parpura, portadora de un nifo en sus brazos y de un corazén con llamas de
fuego en la mano derecha. Esta se acompafiaba del mote Vtriunsque amans'’, para
mostrar el amor profesado hacia su esposo y, por consiguiente, a sus reinos como
obligacién de consorte. Respecto a la simbologia de los colores, el purpura de la
sangre y la muerte se vinculan al acto que se estd celebrando en estas honras funebres
en torno a Maria Luisa de Orleans. De este modo, la caridad debe ser una virtud a
presentar ante cualquier persona que emprenda su camino al cielo como se
manifiesta en el corazén en llamas, propio de quien ama, puesto que “siente al
proximo, como a su mismo ser’” (Montalvo, 1689: 112). Al tiempo que los nifios que le
acompaflan evocan al desvalido que debe estrecharse entre los brazos: “lo que a uno
de mis pequerios hicisteis, a mi me lo hicisteis”, como refleja la palabra de Dios, segin
recoge el autor italiano (Ripa, 2007a: 162-163). En definitiva, estos atributos reflejan
la figura de la reina difunta, que fue en todo momento caritativa con su pueblo
ayudando a todos sus vasallos, por ello en sus exequias le devuelven toda su gratitud
a través del lamento de su pérdida y el “culto”. En lo referente a este hecho se recoge
un fragmento de la relacién de sucesos que demuestra el caracter virtuoso que debe
presentar un buen gobernante, como es el caso de Maria Luisa de Orleans:

17“ Amando a cada uno de ellos”
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“En la Republica de un jardin se corona Principe el clavel por la variedad de sus colores,
admitiendo en sus fragantes matizes lo blanco del Jazmin, lo rojo de la Rosa, lo morado
del Lyrio, lo azul de la Violeta, y lo matizado del Tulipan y por la misma razon en el
Paraiso del Alma es Reyna la Caridad de todas las virtudes”. (Montalvo, 1689: 112).

Por todo lo anterior, nos damos cuenta como la escultura del catafalco
corresponde con certeza a la descripcion aportada por Ripa sobre la misma virtud,
concretamente en la referencia grafica citada en su edicion parisina de 1643 (Fig. 6);
con la salvedad de que en la iconografia original aparecen tres pequefios y en el
timulo solo se acompafaba de uno. No obstante, este hecho no es de extrafiar,
debido a los motivos espaciales de la composicion, siendo frecuente esta reduccion
compositiva en otras representaciones iconograficas a lo largo de esta arquitectura
funeraria. Asi aparece la Caridad como virtud divina que se presenta en el alma
humana como un habito virtuoso para permitir la voluntad de amar al préjimo como
a uno mismo, siguiendo el segundo mandamiento de Dios en las Sagradas Escrituras
(Montalvo, 1689: 112), igual que ocurre en las citadas representaciones simbolicas
de la Fe o la Esperanza, también adscritas a la difunta. A pesar del caracter alegre y
risuefio de esta reina, etiquetada como despreocupada en el terreno politico y
religioso (especialmente en sus primeros afios de reinado), para ser amante del teatro,
la musica y los paseos a caballo. De este modo, se alejaba de estos preceptos virtuosos
que si fueron atribuidos a la figura de su suegra Mariana de Austria, como precedente
femenino en el gobierno y referente de mujer catolica, madre abnegada y gobernante
preocupada por su reino (Grixalba, 2002: 181).

SERE CHARI TE. 5o

Fig. 6. Alegoria de la Caridad.
Foto: Allegorie dell Iconologia
di Cesare Ripa- http-
/dinamico2.unibg.it/ripa-
iconologia/edizioni.html
[consulta: 29/06/2020].

Otro de los grandes ciclos iconograficos de las alegorias del timulo lo
componen las virtudes del catecismo, totalmente necesarias para hacer el bien. Por
un lado, se encontraban las siete virtudes celestiales, compuestas por la union de las
cardinales y las teologales; por otro, estuvieron presentes las siete virtudes contrarias

Atte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 10-29 | 19



David Cejas Rivas

para que el feligrés cristiano supiera como afrontar la tentacion de cometer alguno de
los siete pecados capitales. Estas virtudes surgieron para actuar, a modo de salvacion
del alma, contra los citados pecados (Tabla 1).

Virtud del catecismo Virtud representada en el timulo Pecado capital
Humildad Modestia Soberbia
Generosidad Liberalidad Avaricia
Castidad Castidad Lujuria
Paciencia Paciencia Ira
Templanza Templanza Gula
Caridad Caridad Envidia
Diligencia - Pereza

La Modestia, entendida como sinénimo de Humildad, sirve para encabezar
el discurso simbélico de las virtudes del catecismo, donde se retrata como una joven
de gran sencillez con una larga tanica blanca cefiida por un cinturén de oro como
unico adorno, mientras sostiene entre sus dedos las puntas del manto. A pesar de
ello, Ripa la describe llevandose su mano i1zquierda al pecho, mientras en la contraria
porta un cetro coronado por un ojo. Esta figura virtuosa se acompaia, en el tamulo,
del mote latino decus aula verecundum' (Fig. 7), 1o que nos lleva a un tipo iconografico
de modestia que acttia en relacion a la templanza para frenar la ambicion, en relacion
a los preceptos de San Agustin (Montalvo, 1689: 108). Como bien advierte Ripa, en
ella se afirma el origen de “e/ orden y la moderacion que rige las acciones humanas,
empleando a tal fin las fuerzas de nuestra intencion y apartandonos debidamente tanto del
exceso como del defecto, reguldndonos con moderacion por la via del medio equidistante entre
ambos extremos” (Ripa, 2007b: 90). Esta virtud, al igual que la Templanza o la
Prudencia, fue sefia de la personalidad de la reina, que segin afirma Montalvo:

“raros fueron los que llegaron a mirar el Majestuoso semblante de nuestra Catholica
Reyna, porque en las mas solemnes publicidades, en que era fuerza descubrirse,
mortificaba su abanico el deseo de sus vasallos, pues manifestando solamente los ojos, daba
a entender modesta, que queria mas ver, que no ser ser vista” (Montalvo, 1689: 108-

109).

18 “Modesta gloria en la corte”
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Fig. 7. Alegoria de la Modestia. Foto: Ripa, 2007bb: 90.

Lo anterior es un signo evidente del segundo plano en que decidi6 quedarse
Maria Luisa de Orleans en el trono, citandose la modestia de su persona, cuando
verdaderamente fue un desinterés por los asuntos de Estado. Salvo los tultimos afios
de su vida, momento en que se replantd su papel politico, decidiendo hacer frente a
mas cuestiones gubernamentales.

La Liberalidad se representa como portadora de dos cornucopias: una llena
de flores y frutos, mientras en la otra se arrojaron abundantes dignidades como
mitras, coronas y capelos para evitar la codicia. Junto al mote Longe lateque diffundit”
(Fig. 8.1), que viene a reflejar como esta virtud propicia que el espiritu sienta deseos
por ayudar, sin esperar nada a cambio. En este sentido, la Liberalidad se asocia a la
honestidad y generosidad como una actitud virtuosa que desempefiaria Su Majestad,
quien ayudo al projimo siempre que pudo, repartiendo sus riquezas (Montalvo, 1689:
138). Como bien se expone en la imagen de la Liberalidad de Ripa, donde la figura
porta, en su mano derecha, un compas® con una cornucopia hacia abajo y, al otro

19 “Se extiende extensamente”

2 Este instrumento ha de medir y calcular las riquezas poseidas, a la par que el mérito de quien las
recibe para constatar si es justo el reparto. Todo ello con Ia finalidad de ser un alma virtuosa (Ripa,
2007b: 17-18).
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lado, el cuerno de la abundancia. Ademas, en la referencia grafica se observa un
aguila sobrevolando la cabeza de la alegoria, evidenciando cémo el poseedor de esta
virtud lograba elevar su alma (Fig. 8.2.). Esta iconografia pone de relieve como la
distribucion generosa de los bienes, como hiciese Maria Luisa de Orleans con sus
subditos mas necesitados, ayuda al cuerpo y alma en el ascenso a los cielos.

Figs. 8.1y 8.2. Alegorias de la Liberalidad. Foto 8: Montalvo, 1689 y Foto 8.2.: Ripa,
2007b: 17. Biblioteca Historica de la Universidad Complutense de Madrid. [BH
FLL 30715 (1)].

La relacion de sucesos describe la escultura de la Castidad como una mujer
velada y vestida de blanco, que portaba un cetro y dos torres (Montalvo, 1689: 110),
acompafiada del mote: Casta iura feruat’’. Sin embargo, los atributos indicados por
Montalvo de esta virtud no se encuentran simbolizados en otras representaciones
iconograficas de la misma. Encontrandose la diferencia compositiva principal en la
sustitucion de las tortolas -como recoge Cesare Ripa en sus diversas descripciones de
esta alegoria- por las dos torres sefialadas por el autor de Las Noticias Funebres (Fig.
9). Cuando se ha indagado en las diferentes descripciones iconograficas de esta virtud
ofrecidas por Ripa, todas ellas coinciden en la representacién de una dama velada
portadora de una o dos tortolas, entre otros atributos iconograficos como el cetro, el
laurel o el azote (Ripa, 2007a: 181-182). En este caso, la torre evocaria la necesidad
de permanecer fuerte porque “hay pasiones que aprisionar y recatos que defender, y no era
Justo confundir el Alcazar con la carcel, ni que unas mismas cadenas sirviesen a la esclavitud,
de castigo, y a la libertad, de adorno” (Montalvo, 1689: 110). Si vinculamos este
comentario del cronista de la fuente con la biografia de Maria Luisa de Orleans, se
puede concluir en su papel recluso dentro de su propia residencia, ya que durante
tiempo permanecidé en el Alcdzar intentando hacer de él, una prolongacion de
Versalles. Pero, en tal objetivo, encontré numerosos inconvenientes debido al rigido
protocolo hispano. La reina consorte aborrecia las costumbres y tradiciones del reino,

21 “ Arden las leyes honradas”
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por ejemplo, se le obligaba vestir a la moda espafiola, cambiando asi el pelo rizado y
recogido -propio en Espafia de las codmicas- por un peinado suelto, lacio y sobre los
hombros, junto al uso de corsés y faldas rigidas armadas sobre el tontillo, en lugar de
los vestidos sueltos y ligeros de Francia. A ello se le suma la imposicion de rodearse
progresivamente de criadas espafiolas para practicar la lengua y abandonar sus
practicas no bien vistas en Espafa, como montar a caballo, el uso de mascotas en sus
alcobas o fumar (Rubio, 2015: 390-393). Sin embargo, el propio autor de la relaciéon
de sucesos explica, tras la descripcion, cuadl era en la época el jeroglifico mas comun
de castidad. Este se vinculaba al subtipo iconografico de castidad matrimonial, con
los atributos simbolicos reseflados previamente. En definitiva, el papel simbolico de
la torre, en lugar de la tértola, evocard con gran probabilidad como la reina se
encontraba relegada y “prisionera” en un pais extrafio, donde no era deseada ni por
la corte, ni por su reino?.

Fig. 9. Alegoria de la Castidad. Foto:
Allegorie dell Tconologia di Cesare
Ripa- http-/dinamico2.unibg.it/ripa-
iconologia/edizioni.html [consulta:
29/06/2020]

-
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Dentro del grupo de virtudes del catecismo se encuentran también la Caridad
y la Templanza, ambas explicadas anteriormente al referirnos a las virtudes
teologales y cardinales, respectivamente. Por lo tanto, no se profundizara mas en
ellas.

En ualtimo lugar, se represent6 la Paciencia en el catafalco regio, pero esta
imagen no se encuentra inspirada iconograficamente en ninguna del repertorio de
Ripa, por lo que no nos detendremos en su andlisis. Al igual que ocurre con la
Diligencia -como contraposicion a la Pereza-, que ni siquiera se incluy6 en el timulo
como una de las virtudes de la difunta reina*. Consecuentemente, no debi6 ser un
valor moral destacado dentro de la personalidad de la difunta reina.

22 Famosas son las coplillas cargadas de sarcasmo dirigidas a Maria Luisa de Orleans, incapaz de
concebir descendiente a la corona, éstas decian: “Parid, bella flor de lis,/ que, en afliccion tan extraria,/ si
paris, paris a Espafia;/ si no paris, a Paris (Rubio, 2015: 402-403).

23 Tampoco se ha encontrado paralelismo con alguna de las otras alegorias presentes en el timulo,
que bien pudieran sustituir a la Diligencia en la interpretacion simbélica de estas virtudes, como ocurre
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También se materializaron algunas virtudes adscritas al buen gobierno en el
tamulo, concretamente en el solio regio, como la Virtud, la Majestad, la Gloria y la
Fortuna. De las cuales, inicamente en la Gloria hubo un atisbo de haberse extraido
el modelo iconografico del repertorio de Ripa, a su vez influenciado en la medallistica
romana, como bien cita el autor de la relacion de sucesos consultada. De esta
manera, en el solio se ubicaron aquellos rasgos mas destacados de la personalidad de
un gobernante, puesto que se trataba del espacio funebre mas préximo a la identidad
regia dentro de la arquitectura efimera, ya que se localizaban en él los atributos reales
como fueron la corona y el cetro. Cabe afiadir que, dentro de las virtudes propias de
un buen gobernante, pueden incluirse otras alegorias presentes en el discurso
simbolico de la maquina finebre como la Victoria y la Inmortalidad®.

También, en el timulo regio se encontraron alegorias alusivas no solo a las
virtudes de la reina, sino también los sentimientos o emociones presentes en la
personalidad de Maria Luisa de Orleans como fueron la Inteligencia o la Religion.
Ambas se encuentran adscritas a una representacion iconografica basada en las
descripciones e imagenes compiladas por Cesare Ripa. Por un lado, la Inteligencia,
se representd como una mujer con alas y coronada de estrellas, acompafiada de la
inscripcion latina superna intelligens coronatur”. Sin embargo, Montalvo afirmo que se
trataba de un subtipo iconografico de la inteligencia humana, que generalmente era
representado a través de una matrona vestida de oro, laureada de flores, con una
sierpe en la mano izquierda y una esfera en la derecha (Montalvo, 1689: 107). Una
descripcion que seguia los preceptos formales e iconograficos presentes en la imagen
compilada por Ripa sobre esta virtud (Fig. 10). Por todo lo anterior, en este sentido,
si se analizan el lema latino y los atributos portados por la escultura, ésta debia
responder a una simbologia focalizada hacia lo divino. En este contexto historico se
fundamentaba el conocimiento a partir de lo nimio hacia lo celestial. Para ello, se
debia descender a la tierra -arrastrandose por ella como si se tratase de una serpiente
para conocer la esfera terrestre- y aplicar el intelecto para lograr el conocimiento, una
accion virtuosa representada mediante la corona de flores en la cabeza (simbolo de
poseer numerosas virtudes, las cuales potenciaban el acto de la inteligencia). Esta
alegoria se componia de una triada de elementos simbolicos como eran la serpiente,
el orbe terrestre y la corona de flores (Ripa, 2007a: 533-534). De esta forma, en la
inteligencia como virtud se advierte la coexistencia del conocimiento divino a través
de dos vias: filosofia y religion. El individuo puede acercarse a la inteligencia, y con
ello a la verdad, a partir del conocimiento de los saberes, es decir, las siete artes
liberales®, pero también a través de la lectura y comprension de las Sagradas
Escrituras. De este modo, filosofia y religién revelaran la verdad oculta al individuo
en cuestion, otorgandole el conocimiento y, por tanto, la inteligencia del saber. No

con la Modestia y Liberalidad (representadas en lugar de la Humildad y Generosidad,
respectivamente).

2 Estas alegorfas no han sido extraidas del repertorio de Ripa, las cuales responden a tipos
iconograficos basados en la numismatica de la antigiiedad clasica, momento en que fueron asignados
estos valores virtuosos a la personalidad del buen gobernante politico.

% “La inteligencia superior esta coronada”.

2 Con numerosas representaciones alegoricas a lo largo de la historia del arte. Ademas, la simbologia
de 7 como 4+3, es decir, la combinacion de lo terreno y lo divino. En este sentido, la inteligencia eleva
al ser mediante el conocimiento de dos vias: las musas, mediante la Filosofia, y lo divino, por Dios.
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se debe obviar que esta se produce mediante la experiencia de la naturaleza,
perfeccionando el animo y accediendo a la verdad. De hecho, siguiendo a Aristoteles,
la inteligencia es aquel acto practico del entendimiento, por lo que en otros tipos
iconograficos, también se plasmaria esta virtud con una tablilla o libro con
inscripciones en la mano de la figura portadora (Ripa, 2007a: 534).

Fig. 10. Alegoria de la Inteligencia. Foto: Ripa, 2007a: 534.

Por otra parte, la Religion, se representd como una mujer con gran cruz a su
1zquierda, mientras le sobrevolaba una paloma. Acompanandose de una cadena con
el mote Cor illigat Aris*’, que hacia referencia a la bondad con que predicé la religion
la difunta representandose en un tipo iconografico de “religion cristiana y verdadera”
(Ripa, 2007b: 259) (Fig. 11). Esta ultima virtud también ligada a ese conocimiento
del mundo terrestre y celestial reflejado en la Inteligencia.

Finalmente cabe destacar que se representaron otras virtudes de una
naturaleza mas personal y subjetiva como fueron Amor, Alegria, Dolor y
Obediencia, cuyas influencias simbdlicas se encuentran en otras fuentes ajenas a la
obra de Cesare Ripa.

27 “Su corazon la liga a los altares”.
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Fig. 11. Alegoria de la Religion. Ripa 2007b: 260.

REFLEXIONES ICONOLOGICAS EN TORNO AL MENSAJE SIMBOLICO
REPRESENTADO EN EL CATAFALCO PALERMITANO DE MARIA
LUISA DE ORLEANS

En este ultimo apartado de la investigacion se evidenciara como el orden de
las figuras alegoricas y su significado responden a un discurso establecido para el
tamulo funerario de Maria Luisa de Orleans. De esta forma convergen en la maquina
fanebre diferentes tipos de alegorias como son las virtudes cardinales y teologales, las
relativas al catecismo y aquellas mas vinculadas al cardcter personal, religioso y
moral de la difunta, en tanto que las conexiones establecidas entre todas ellas
formaban parte de los rasgos que definieron a la reina durante su mandato. Para
conocer el sentido simbolico de estas virtudes -y su relacion con la difunta- se ha
recurrido a una lectura iconografica del catafalco erigido para la celebracion de sus
exequias finebres en la Catedral de Palermo®. Estas figuras lograron no solo formar
parte del ornamento de la arquitectura efimera creada para despedir a la reina tras su
muerte, sino también contribuir al ascenso de su alma al cielo tras las pompas
fanebres. A pesar de que éste se trata de un estudio simbolico a partir de las imagenes
de Ripa y la influencia de las mismas en el tamulo regio, se debe aludir también a su

28 En relacion con el método aqui aplicado y la interpretacion de la obra de arte en clave simbdlica,
véase: Revenga, 2012: 106-109.
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propia forma arquitectonica. En tanto que este artefacto efimero se representé con
una morfologia ochavada que evocaba al infinito®” para favorecer su propia gloria
inmortal. Reforzandose el discurso mediante la ereccion de veinticuatro esculturas
alegoricas para citar las diferentes virtudes de la difunta y contribuir a la salvacion de
su alma en un discurso focalizado a resaltar el virtuosismo de Maria Luisa de
Orleans. Puesto que, se ha comprobado, como el primer cuerpo estd compuesto por
las siete virtudes cardinales y teologales, lo que unidas indican el camino hacia la
salvacion. En este caso, queda asentado en el propio basamento, junto a la
introduccion paulatina de la mayoria de virtudes del catecismo, como luchadoras en
la moral de la difunta por no caer en el pecado ni en la vida ni en su camino al mas
alla. El solio regio, con sus atributos, quedan protegidos por cuatro virtudes alusivas
al buen gobernante: virtud, majestad, gloria y fortuna. Finalmente se incluyen
aquellas alegorias vinculadas a los sentimientos y emociones, por ende, al caracter
mas personal de la difunta. En este sentido, se observa cémo en las exequias finebres
palermitanas dirigidas a la memoria de la reina Maria Luisa de Orleans vy,
concretamente, en el catafalco erigido para la ocasiodn, se proyectaron “afectos tristes y
alegres, las voces de la muerte y de la vida, dandose, en armonia musical, acentos absolutamente
contrarios” (Montalvo, 1689: 132), es decir, se proyect6 en el lenguaje y estética propia
del contexto historico-artistico, generandose asi todo un discurso por la salvacion del
alma de la difunta. Ademas, la mayoria de figuras escultoricas fueron representadas
con caracter juvenil, en consonancia con la edad de la fallecida, resaltando como al
morir se hallaba en “la flor de la vida” y, ademas, “toda virtud es una manifestacion o
faceta de lo bello, lo verdadero o lo deseable” (Ripa, 2007a: 437). Salvo excepciones donde
se representaron viejas matronas -como la Justicia- u hombres -en el caso del Dolor.

Por todo lo anterior, se ha comprobado a lo largo de este articulo como la
figura de Cesare Ripa ha centrado, de manera casi monografica, el analisis del
discurso iconografico del timulo de Maria Luisa de Orleans. Aun siendo asi, las
imagenes y textos aportados bien podrian haberse complementado con los
emblemas, simbolos y representaciones de otros autores coetaneos a la construccion
de esta arquitectura temporal. Sin embargo, este trabajo ha contribuido a demostrar,
una vez mas, la importancia de La Iconologia de Ripa para los discursos
emblematicos, literarios y visuales del Barroco, especialmente en la representacion
simbolica de las arquitecturas efimeras. En este sentido, los atributos de los que
fueron revestidas las estatuas del timulo como la Prudencia, la Esperanza, la
Templanza, la Castidad, la Paciencia y la Obediencia, hacen uso de unas formas y
simbolos que no provienen de un catdlogo basado en imagenes para usar en cualquier
momento®. Sino que, en funcién del discurso que quiera emplearse, existe la
posibilidad de reutilizar determinados iconos o elementos para diversos contextos,
modificindose la composicion conforme a los intereses demandados para la
realizacion de la obra de arte en cuestion. No obstante, en la mayoria de las
composiciones escultoricas se reducen los elementos que acompanan a la figura

¥ Gracias a la simbologia de una estructura ochavada que alude a la inmortalidad, la cual se anhelaba
para la memoria de la reina con estas honras finebres.

0 Al igual que ocurre, por ejemplo, con el ciclo de virtudes de la Sala Capitular del Ayuntamiento de
Toledo, donde las virtudes representadas se alejan de los modelos tradicionales. En Revenga, 2004:
148-159.
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iconografica en las fuentes literarias y graficas primigenias, mientras que en las
representaciones pictéricas se suelen ampliar estos elementos de acompafiamiento
por motivos decorativos, simbolicos y, sobre todo, espaciales®. De esta manera, la
simbologia y la significacion dependerdn del acompafiamiento figurativo u
ornamental que los creadores, mentores o comitentes estimen oportuno en cada obra
artistica (Revenga Dominguez, 2004: 148-159).

En el timulo estudiado parece haberse procedido a la fusién de diversos
emblemas pictéricos y a una lectura mas libre de ellos. Este hecho da lugar a una
nueva imagen escultorica, no dandose en todas las estatuas una “copia literal” en
base a las virtudes presentes en las fuentes graficas previas (Revenga Dominguez,
2004: 151). Cabe afiadir que todos los motes que acompafian a las estatuas del
catafalco regio fueron creados ex profeso para el evento luctuoso®’. Un hecho
vinculado, con gran probabilidad, a la individualidad con que se retrata en esta
arquitectura efimera las diversas virtudes en funcion a la personalidad de Maria Luisa
de Orleans. En este caso, las alegorias se tornan esenciales para legitimar el poder
regio tras su muerte y recordar nuevamente las correctas acciones llevadas a cabo en
vida por la difunta. Ademads, si nos fijamos, todas ellas quedan relacionadas
directamente con la mano de Dios, no pudiéndose obviar el papel desempefiado por
este en las operaciones gubernamentales, ya que nos situamos en un contexto
historico donde el poder politico y el religioso dificilmente podrian dividirse en la
Monarquia Hispanica, heredera del modelo absolutista francés.

En conclusion, se observa todo un despliegue ornamental tanto en el timulo
como en el evento finebre, como se puede corroborar en la siguiente afirmacion:
“Las exequias palermitanas destacan, desde luego, por su asombroso esplendor, algo contrario
a la etiqueta que preconizaba una menor exuberancia para las exequias de una reina muerta
sin descendencia. En territorio italiano, por ejemplo, en Roma y Ndpoles no se vio tal
magnificencia” (Bernat Vistarini y Cull, 2014).
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RESUMO: A presente investigagdo tem por base o estudo da arquitectura doméstica e popular da
comunidade de Arrifes, da ilha de Sao Miguel, no Arquipélago dos Agores. De caracteristicas
invulgares quer na ilha, quer na Regido Auténoma dos Acores, esta habitacdo apresenta
particularidades que lhe valeram o epiteto de casa “mata-vacas” e até a mengao de “bairro cubista”,
aquando da referéncia a estes aglomerados compostos por este tipo de edificacao, na documentagao
do século XX. A empena virada para a rua, a fachada na lateral, a existéncia de falsa apenas sobre a
cozinha, a eira’ ou o polim® sdo alguns dos elementos que se destacam e que conferem singularidade a
esta casa. A localidade necessita de uma intervengdo preventiva urgente, que sensibilize a populagao
e as entidades locais sobre o valor do seu patrimonio edificado.

PALAVRAS-CHAYVE: Patrimoénio Material, Arquitectura, Habitacdo, Acgores, Ponta Delgada

ABSTRACT: The presente investigation is based on housing architecture and popular community of
Aurifes, in the Island of Sao Miguel, archipelago of Azores. From unusual characteristics either in the
Island or the Region, this housing presents particularities that earned it epithet mata-vacas and even
the mention of bairro cubista when reference was made to these ways composed of this type of
edification in 20th century documentation. The gable facing the street, the facade on the side, the
existence of a “loft” only above the kitchen, the eira or the polim are some of the elements that are
highlighted and provide singularity to this house. The parish needs urgent preventive intervention to
raise awareness among the population and local entities about the value of their built heritage.

KEYWORDS: Material Heritage, Architecture, Housing, Azores, Ponta Delgada.
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Universidade dos A¢ores/ Membro da Sociedade Ibero-Americana de Antropologia Aplicada/
Portugal.
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2 O termo eira é aplicado pelos populares para designar o patio da moradia.

3 O termo polim ndo consta dos dicionarios, pois é um regionalismo desta comunidade para designar
um granel.
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INTRODUCAO

O presente ensaio tem como principal objecto de estudo o Patrimoénio
Material e de cariz habitacional na freguesia de Arrifes- Sao Miguel, Acores
(Portugal), através da analise das moradias de origem popular denominadas por
casas “mata-vacas”.

Quando descoberta a ilha de Sao Miguel, no arquipélago dos Acgores,
encontrava-se revestida por uma cobertura de arvores altas e arbustos assim como
um intenso matagal. Deparados com um cendrio de natureza indomada, os
povoadores portugueses de quatrocentos e de quinhentos, tiveram de transforma-lo
e preparar o seu novo habitat. (Almeida, 2012: 43 e 44).

Assim, s6 podemos imaginar a localidade que hoje denominamos por Arrifes,
nos seus primordios, coberta de densa vegetacdo e de muito arvoredo, como o
loureiro, a faia, o cedro (Brito, 2004: 59 e 63) e o tamujo. (Lalanda, 2002: 16).

Para a exploragdo da terra recorreu-se aos métodos de rogcagem e
enfogueiramento (Almeida, 2012: 44) que, usados em simultaneo, possibilitaram o
nascimento das primeiras clareiras. Teve lugar também a procura do bem essencial a
todos os seres vivos: a agua. Procedeu-se a criagdo de animais (Brito, 2004: 98) e a
utilizacao da madeira para diversos fins. (Almeida, 2012: 9, e Costa, 2008: 9).

O sistema de divisao e posse da terra, baseado nas chamadas “dadas” ou
“sesmarias”* (Brito, 2004: 105), atribuidas pelo Capitao do Donatario, onde o dono
da terra tinha a obrigacdo de construir “cafua”’ e “curral”®, rogar o terreno, efectuar
benfeitorias e estabelecer acessos para uso comum, pretendia promover a fixacao de
nucleos familiares. A estrutura fundidria cristalizou muito cedo, em grande parte
devido a vinculagdao dos bens (Borges, 2007: 35 e ss); ainda na primeira metade do
século XVI, restringindo o homem comum ao contrato de locagdo das terras ou ao
trabalho a soldo do proprietario. (Almeida, 2012: 139)

Os pequenos aglomerados ergueram-se consoante a morfologia permitiu,
alcangcando na integra, a orla costeira micaelense. (Almeida, 2012: 144 e 145) O
“sitio” de Ponta Delgada na era de quinhentos apresentava-se primitivamente
coberto de mato, constituindo um “solitdrio ermo”. Posteriormente passou de
modesto lugar a pequena aldeia, mais tarde foi vila em 1499 (Frutuoso, 1981b: 168)
e por ultimo foi elevada a cidade em 1546. (Meneses, 2011: 50) Adquiriu territério,
populagdo e produgdo, alcangcando aproximadamente o ter¢o da ilha em meados do
seculo XVI. (Almeida, 2012: 158) Em contrapartida salientava-se a floresta entre os
aglomerados, preenchendo o panorama natural e circunscrevendo o territério, que
Rui Almeida designa como “ermo”. Cabia-lhe delimitar os nucleos habitacionais e
preservar a “reserva florestal”. Este manto verde era caracterizado como aposento
do magico e do fantastico, dos animais selvagens, dos refugiados, marginais e
eremitas, que no siléncio procuravam a elevagdo do espirito.

4 Nomes atribuidos para designar a forma de divisdo e posse da terra nas ilhas portuguesas.
5 Primitivo abrigo feito de madeira utilizado nos Acores.
¢ Local que abrigava o gado.
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Surgem nos finais do século XV e inicios do século XVI modestas vias que
permitiam a comunicagao entre as dreas mais distantes e os aglomerados, conforme
as necessidades de transporte de pessoas, animais e bens. (Almeida, 2012: 199) Nas
centurias seguintes, a estrutura viaria aumentou: surgiram novos e melhores acessos,
acompanhando as novas fixagoes.

Com uma area de aproximadamente vinte e cinco quildémetros quadrados, a
actual freguesia de Arrifes encontra-se limitada pelas freguesias de Capelas, Sdo
Vicente Ferreira, Faja de Cima, Sdo Sebastido, Sao José, Relva e Covoada. Situa-se
a quatro quilémetros a noroeste da cidade de Ponta Delgada, mais precisamente no
planalto central da ilha verde, no sopé oriental do maci¢o da caldeira das Sete
Cidades limitado pelas grotas do Contador e das Lajes (Fig. 1).

Ilha de Sao Miguel

>z
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Fig. 1. Mapa da ilha de Sdo Miguel com a freguesia de Arrifes assinalada a

preto. Fonte: https://sites.google.com/site/islandsaomiguel/mapa-
da-ilha

O cronista quinhentista Gaspar Frutuoso descreve a drea em andlise com
varios picos, suas concavidades, charcos, lagos e lagoas com diferentes nomes e
alguns proprietarios (Frutuoso, 1981a: 145).

Esta comunidade diferencia-se da grande parte das localidades da ilha do
arcanjo Sao Miguel, que devem a sua toponimia aos santos padroeiros das ermidas
e igrejas paroquiais (Revista Insulana, 1948: 365). O seu nome tem origem no arabe
“al-rife” que designa orla maritima, beira-mar ou rio, ala de montanhas, e ¢ um termo

comum, quer no continente portugués, quer nas ilhas (Lopes, 1968: 37;
MACHADO, 1977: 320).

Segundo os diversos dicionarios de Lingua Portuguesa significa abertura em
linha recta produzida no arvoredo pelo desgaste de ramos, atalhada e fina camada
de terreno, onde aparece esporadicamente rocha subjacente (Dicionario Ilustrado da
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Lingua Portuguesa: 86; Figueiredo, 1996: 282). Nos Ac¢ores o termo € utlizado para
designar um terreno de cultura nas encostas e que neste caso foi aplicado em razao
da sua localizagdo com solo acidentado, pedregoso, com pequenas arribas e por
possuir um consideravel nimero de picos e montes (Morais, 1961: 265).

Foi um povoado sensivelmente pequeno até finais do século XVII e inicios do
século XVIII. Durante os séculos seguintes desenvolveu-se e a sua populagdo
aumentou consideravelmente pois os primeiros dados disponiveis para o estudo
demografico de Arrifes despontam apenas em 1719 indicando uma populacao
residente de 336 almas de confissdo e 150 fogos (Boavida, 1999: 31; Nogueira, 2002:
43).

A agricultura e a criagcdo de gado estao intimamente ligadas ao crescimento e
ao desenvolvimento desta freguesia. As actividades e o ritmo de vida dos seus
habitantes foram marcados durante muito tempo pela agricultura (culturas dedicadas
ao trigo, milho, pastel, espadana, beterraba, chicoria, batata-doce, inhame, ananas,
amendoim, vinha, arvores de fruto e tabaco), pela pecuaria (com especial relevo na
introducao de gado de aptidao leiteira no século XIX e ao grande crescimento a partir
das duas Grandes Guerras) e pelos ciclos naturais a elas associados (Silva, 2016).

Nao descurando o importante contributo da restante zona baixa oeste de
Ponta Delgada (Brito, 2004: 152), a area mais rica na criagao de gado foi e é a zona
de Aurrifes, considerada a maior bacia leiteira do Arquipélago. Actualmente possui
pouco mais de sete mil habitantes e como principais actividades a pecudria e
agricultura, e de forma menos significativa a industria e os servigos.

A CASA “MATA-VACAS”

Numa sociedade marcada por um profundo contraste socioeconémico, desde
o primeiro século de povoamento, ¢ natural que a arquitectura habitacional
traduzisse esta realidade e disparidade de rendimentos vividos pela populagdo.

Fig. 2. Casas tradicionais dos
Arrifes. Na legenda da
imagem pode ler-se: “Casas
rusticas. Bairro cubista nos
Arrifes, Ponta Delgada, S.
Miguel”. E possivel que se
trate da Rua Amaro Dias a
meados da centuria
passada. Foto: cedida
gentilmente pelo Museu
Carlos Machado. Arquivo
Fotografico MCM (sem
data).
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Segundo Raquel Soeiro de Brito, a casa dos primoérdios da colonizagao no
arquipélago seria a “cafua”, uma pequena barraca de madeira coberta por colmo.
Em seguida evoluiu para uma forma rectangular, térrea e com paredes de pedra ou
barro, coberta por palha. Apresentava uma porta singela e uma janelinha. Mais tarde
a cobertura de colmo ou de palha foi substituida pela de telha, de maior durabilidade
e comodidade, e menor perigo de incéndios (Fig. 2). (Brito, 2004: 190 e 192)

Nos Arrifes encontram-se diversas tipologias do que podemos considerar
como casa popular, no entanto, existe uma de caracteristicas raras na ilha, qui¢a no
arquipélago, chamada de “casa tipica” pela voz do povo.

Na freguesia existiram ruas inteiras de casas lineares, quase sempre de duas
aguas, edificadas perpendicularmente as ruas, paralelas umas as outras (Brito, 2004:
191), separadas pelas eiras. A fachada encontrava-se na lateral, com empena voltada
para a rua e ostentava uma porta, ladeada por janelas ou possuia duas portas e janela.
Uma das portas abre directamente para a cozinha e a central para o quarto do meio
da casa. (Fig. 3).

Fig. 3. Casa no Beco do
Amaral, de tipologia janela-
porta-janela. Foto: Claudio
Pacheco, 2018.

Fig. 4 - Eira. Arquitectura, 2000: 141.
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Transmitiam um aspecto de recolhimento em si proprias viradas para o patio,
(Insulana, 1953: 188) popularmente designado como “eira” e com uma pequena
janela virada para a rua, e nenhuma abertura sobre as moradias vizinhas (Fig. 4).

O acesso primitivo era feito através da eira que protagonizava momentos de
actividades domésticas e consequentemente de convivio. Aqui matava-se 0 porco,
desfolhava-se o milho, debulhava-se o trigo, a fava, o tremogo ou o feijao. (Segundo
os diversos depoimentos recolhidos). Era também por este local que entrava e
permanecia o carro de bois ou a carroga de leite. Algumas destas tarefas eram
acompanhadas ao som da viola da terra e de alguns balhos.

No quintal coexistiam o galinheiro, o curral do porco, a retrete, uma pequena
area para cultivo, a tolda de milho e o polim.

Estas sao as principais caracteristicas que distinguem a casa dos Arrifes das
restantes e sdo essas particularidades que justificam a sua tipologia. Sao designadas
por estilo “mata-vacas”, termo que designava a orientagao do vento, pois todas se
viravam de costas umas para as outras, devido ao clima local, de temperatura amena,
mas muito ventoso, de orientagdao Norte/Sul. (Almeida, 2012: 52 e 210)

A forma mais rudimentar aproximava-se do quadrado, com uma janela na
fachada e na lateral uma porta com ou sem janela, o que significa que apenas existia
um quarto e cozinha. O interior era separado por uma parede de madeira.

As restantes tipologias eram de piso térreo podendo ser um pouco mais
elevado do que a rua. Apresentava-se linear e de forma rectangular. O tecto era
geralmente de duas e, em alguns casos, de trés aguas, neste sentido a mais pequena
exibia-se voltada para a rua. (Almeida, 2012: 210) De forma pontual encontramos de
uma agua.

Os materiais de constru¢do eram o0s regionais com a pedra crua e solta, tosca
(Insulana, 1953: 45) e sem reboco. A cal aparecia somente em redor das janelas,
portas e abaixo da cornija, sobressaindo do negrume do basalto aparelhado. (Brito,
2004: 192) O beirado apresentava-se curto com bicos revirados nos angulos.

No interior as divisOes eram feitas por tabiques de madeira (Brito, 2004: 192),
podendo algumas casas possuir paredes em pedra, mas apenas para delimitar a
cozinha do resto da casa. O chdo exibia-se de terra batida verdascada até ficar
entijolada. Em dias de festa podia ser coberto com rama de pinheiro.

Como se verifica na planta apresentada o numero maximo de
compartimentos era de trés, correspondendo o maior ao meio da casa onde se situava
a porta central. Este quarto servia de sala de estar e de jantar, de quarto de dormir,
de zona de trabalhos domésticos, como a pratica da costura, bordados, rendas e afins.
(Entrevista A. M. Costa)

Do lado da rua ficava o quarto de dormir por vezes assoalhado e com forro.
Apelidado de “quarto de estado” (Brito, 2004: 194) era essencialmente um quarto
simbolico, com a melhor mobilia que o casal conseguia adquirir. Nao dormiam nele
pois servia essencialmente em caso de doenga ou morte, de nascimento de criangas
ou para receber a familia que regressava por algum tempo a terra natal. (Entrevista
D. Aguiar)
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Dormiam também na falsa como resultado do aproveitamento do espaco
pequeno em que habitavam e que geralmente abrigava numerosas familias. Era um
falso piso que nao se via, mas que existia, correspondendo ao aproveitamento
interior. Constituido por barrotes e vigas de madeira, por vezes povoado de camas
(Arquitectura, 2000: 20) e onde dormiam principalmente as criangas ou os filhos do
casal, quando a casa era de tipologia mais pequena. Este s6tao, geralmente baixo e
parcial, construido apenas por cima da cozinha, deixava a sala com maior altura
livre, ao contrario dos existentes no resto da ilha. Quando existe esta falsa surge por
cima da porta da cozinha uma pequena janelinha a denuncié-la. Este tipo de falsa
apenas existe nos Arrifes. (Arquitectura, 2000: 123) Despontam também tipologias
onde a falsa € alteada sobre a cozinha aparecendo no exterior o volume sobrelevado
no limite da edificacdao (Brito, 2004: 142).

No extremo da moradia marcava presenga a cozinha. Ao fundo desta
encontrava-se o forno, elemento indissociavel deste espago. A cozinha era
geralmente ampla e considerada a zona mais importante da casa. Um arco de volta
perfeita completo ou ndo, separava a chaminé. Aqui existia o lar popularmente
chamado de pial. Era feito em pedra e nele se fazia o lume de lenha ou de carvao,
sobre a qual a trempe ou grelha de ferro amparava as panelas, chaleiras ou a serta
(Brito, 2004: 194).

O espaco em volta da moradia era geralmente preenchido por diversos anexos
dependendo da fonte de riqueza da familia e da sua actividade. Era frequente a
presenca da tolda de milho’ (por alguns designada como barraca de milho), de
aparéncia fragil, composta por uma estrutura de varas e fasquias em forma de
piramide (Fig. 5). Servia para a secagem e armazenamento das magarocas de milho
até as colheitas da estacdo seguinte (Arquitectura, 2000: 174).

o ® @ D

Fig. 5. Planta da casa popular, de tipologia janela-porta-janela (1- quarto de estado;
2- quarto do meio; 3- cozinha; 4- forno de lenha; 5- eira; 6- quintal). Realizado
pelo Sr. Pedro Monteiro. Escala aproximada de 1: 150.

7 Termo usado na freguesia em estudo.
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Surgem também os granéis ou polins que sao na verdade edificios de apoio a
actividade agricola traduzindo-se em simples celeiros com o intuito de guardar os
produtos da terra. Os abertos apresentam-se num volume paralelepipédico, cuja
estrutura é composta por uma armagao de varas dispostas ao alto, sobre um estrato
de madeira suportado por barrotes apoiados em pequenos pilares de pedra ou de
alvenaria (Arquitectura, 2000: 174). Mais frequentes nas casas consideradas de
“gente amanhada”® estava também presente o polim, nomeadamente o granel’
fechado. Aparecem de volume semelhante ao granel aberto obrigando a abertura de
vaos e a colocagdo de uma pequena escada de acesso pois também estdao
sobreelevados do chdo (Arquitectura, 2000: 176) Surgem como pequenas casinhas de
duas 4guas, telhadas e de paredes de madeira, revesti.das por um escamado de tabuas

(Fig. 6).

Fig. 6. O polim ou granel fechado. Pode ler-se: “Patio lateral de uma
casa nos Arrifes; Ponta Delgada, S. Miguel”.

Ao longo do tempo estas habitagdes foram sendo alvo de modificagdes com a
aplicacao de rebocos, pinturas, colocagao de portdes de ferro e muros de cimento,
para além de passeios, ruas asfaltadas e iluminagdo publica (Brito, 2004: 141), no
entanto, isto nao foi o suficiente para perderem o tragado original, e sim a destruicdao
total, parcial e/ou a conjugacao pouco harmoniosa com novas arquitecturas e
materiais, que se tém propagado no decorrer do novo milénio.

Com um olhar atento encontram-se pequenas insinuagdes do ambiente que
existiu e fo1 aqui descrito, referente a décadas passadas, principalmente através das
casas em ruinas ou em parcial abandono. E importante referir que no decorrer da

8 Termo utilizado na comunidade em analise.
® O granel pode ser entendido como um celeiro simples.
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investigacao ocorreram inumeras demoli¢des sendo dificil encontrar um exemplar
fidedigno da casa popular arrifense em bom estado de conservagao (Fig. 7).

Fig. 7. Casa na Rua da Carreira. Foto: Claudio Pacheco, 2018.

A freguesia de Arrifes possuia ainda uma variante desta tipologia que
aproveitava o desnivel do terreno. Apresentava-se de dois pisos e com balcdo ou
escada exterior. A mais comum surgia nas ruas de forma idéntica a casa que
anteriormente analisamos, ou seja, eram edificadas paralelamente umas as outras e
com a empena voltada para a via de comunicagao (Brito, 2004: 141 e 191).

O piso superior mantém o mesmo tragado da anterior tipologia, com porta ao
centro, ladeada por janelas de onde parte uma escada; ou duas portas e janela junto
a rua. Aparece de forma pontual com duas janelas e porta.

No piso inferior podia variar entre meia loja debaixo dos quartos, onde apenas
existia uma porta; de loja inteira que se prolongava por toda a edificagdo, traduzindo-
se no aparecimento de duas portas a ladear a escadaria; sem porta e com algumas
aberturas no balcdo; ou no sistema de porta-porta-janela.

A loja situava-se no piso inferior da habitagdo, destinada a fungdes de
armazenamento de géneros ou de apoio a actividade rural, incluindo a guarda de
utensilios e zona de estadbulo para os animais (Entrevista M. Moreira). A fachada
apresentava geralmente uma janela se o piso fosse inclinado e duas janelas ou janela-
porta correspondendo cada uma a um piso da casa.

O acesso era feito igualmente pela eira, local importante para as actividades
agricolas e de subsisténcia para a familia. Aqui os anexos eram também uma
presenga constante, no entanto, o polim ou granel aparece fechado, mas com o
mesmo intuito dos existentes nas casas anteriormente mencionadas. A diferenca
surge nas paredes que sdo de pedra e alvenaria com uma porta e janela.

Atte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 30-42 | 38



Arquitectura habitacional agoriana: o estudo de caso da moradia “Mata-vacas”, Sdo Miguel. ..

O piso habitacional dividia-se de forma semelhante. Junto a rua ficava o
quarto de cama, ao centro estava o quarto do meio onde se situava a porta principal
e de onde partiam as escadas. Neste quarto de estar marcava presenga um pequeno
louceiro acompanhado por mesa e cadeiras (Entrevista M. Moreira).

No extremo encontrava-se a cozinha ampla com o forno-chaminé de ressalto
ao fundo (Arquitectura, 2000: 154). Muitas vezes existia uma pequena janela na
cozinha para dar claridade ou uma porta onde se colocava a pia de porco que dava
directamente para o curral. Também neste local podiam coexistir pequenas escadas
de servigo (Entrevista M. Moreira). A tnica parede de pedra encontrava-se aqui, pois
a outra divisdo era em madeira.

A falsa também era uma presencga constante que se sobreelevava por cima da
cozinha notando-se claramente no exterior a sua existéncia com uma janela e de
forma pontual com duas (Brito, 2004: 142).

Na loja do lado extremo existia um arco inteiro onde se encontrava a
manjedoura e dormiam os animais. Este espaco térreo correspondia no piso superior
a cozinha, pois o restante espaco podia, ou nado estar dividido por tabiques de
madeira.

Estas casas estavam habitualmente associadas a proprietarios rurais de média
dimensdo. Nos Arrifes, local de transi¢do entre o centro urbano de Ponta Delgada e
as freguesias mais afastadas, algumas lojas foram transformadas em pequenos
espagos de comércio, o que justifica que determinadas casas desta tipologia
apresentassem na fachada janela e porta, ao invés das suas congéneres de duas janelas
(Fig. 8) (Arquitectura, 2000: 545).

Fig. 8. Casa na Rua dos Afonsos com janela e porta na fachada. Apresenta o
polim ao fundo de pedra. Repare-se na antiga falsa que evoluiu para um novo
compartimento sobre a cozinha. Foto: Claudio Pacheco, 2018.
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A casa “mata-vacas” contrasta com as casas mais abastadas que aparecem
também com alguma expressao na freguesia de Arrifes. Sdo de tipologias diferentes
e menos claras distribuindo-se de forma esporadica pelos arruamentos. Estas
edificagbes complexas se comparadas com as casas anteriormente citadas,
pertenciam a lavradores mais providos de riquezas ou a comerciantes bem-sucedidos,
e apresentam, por vezes, caracteristicas comuns as casas eruditas. Possuem maior
riqueza de pormenores exteriores com algum conforto e sofisticagdo. E frequente a
presenca de molduras nos vaos, de 6culos decorados, de alpendres e balcdes ou até
mesmo de terragos. Apesar de tudo isto ainda estdo longe da arquitectura
caracteristica das casas nobres (Arquitectura, 2000: 154).

CONSIDERACOES FINAIS

Todas as praticas, condutas, comportamentos, costumes e tradigdes, possuem
uma relagdo com o espac¢o. O ser humano vive no espago € no tempo, vive num
determinado espaco fisico e numa determinada época. Poirier afirma que todas as
representacdes, imagens, mitos e cosmologias vivem em conjunto, uma vez que ‘(...)
tudo aquilo que é conhecimento de um objecto ou de um fendmeno concreto existe no espago e
no tempo”. O vinculo de uma sociedade e dos seus membros com o espago
habitacional, encontra-se na disposi¢ao do territorio, ou seja, “(...) na sua forma
particular de ocupacdo do solo, de estabelecimento dos homens e de reparticdo, das suas
actividades ou dos seus trabalhos” (Poirier, 1998: 55), assim como na ligacdo que
estabelecem com o espago em que estao inseridos.

A habitagao popular aqui analisada apresenta uma fisionomia invulgar e de
excepcdo na ilha. Encontramos extensas ruas de casas lineares, marcadas por um
ritmo alternado de patio e constru¢ao, dispondo-se perpendicularmente a rua e
virando-lhe a empena.

Ostentavam apenas uma janela virada para a via de comunicag¢ao. Tinham
porta ao centro, virada para o patio, ladeada por janelas ou possuiam duas portas e
uma janela junto a estrada.

Eram viradas para a eira, onde estavam a retrete, o curral do porco, o
galinheiro, a tolda e o polim.

Eram de uma forma geral de trés compartimentos, onde o meio nao
correspondia a um corredor, mas a um quarto. Outra particularidade era a existéncia
da falsa apenas sobre a cozinha.

Esta tipologia era vantajosa para protec¢do do vento, para a entrada do carro
de bois e para a realizagdo de trabalhos domésticos na eira. Sdo designadas por estilo
“Mata-Vacas”, no entanto, é curioso verificar a justificacao de Raquel Soeiro de
Brito:

“(...) ndo consegui averiguar a razdo desta anomalia, mas, no lugar, corre que tal plano
foi feito para pagar menor contribuicdo camardria, uma vez que as casas assim dispostas
viram para a rua a sua menor dimensdo (...)” (Brito, 2004: 191).
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A casa com dois pisos e loja ou meia-loja, uma variante da casa popular, inclui
ainda um balcao e escadas exteriores de acesso ao primeiro piso. Por outro lado, as
casas abastadas dos ricos comerciantes sdo de tipologias diversas e menos claras,
podendo apresentar-se com varios compartimentos e geralmente de dois pisos.
Possuiam maior conforto interior e decoragao arquitectonica diversa no exterior.

As fontes orais revelam-se de extrema importancia neste estudo, pois sem o
seu testemunho informagdes relevantes sobre a arquitectura e a historia desta
comunidade estariam perdidas.

Podera afirmar-se que a freguesia de Arrifes necessita de uma intervengao
preventiva urgente, que sensibilize a populacao e as entidades locais sobre o valor do
seu patrimonio habitacional.
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EN TORNO AL RELICARIO SEISCENTISTA DE
SANTO TOMAS DE VILLANUEVA, “A FIN QUE SE
ENTIENDA MAS LA DEVOCION DE DICHO SANTO”
EN LA CATEDRAL DE COIMBRA

Around the 17th century reliquary of Saint Tomas of Villanueva “a fin que se entienda
mas la devocion de dicho santo” in the catedral of Coimbra
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RESUMEN: La devocion de Santo Tomas de Villanueva encontrd particular expresion en territorio
portugués en la Catedral de Coimbra, durante la segunda mitad del siglo XVII, contando con el
empefio particular de los obispos D. Frei Alvaro de Sio Boaventura y D. Joio de Melo. De las
relaciones iniciales entre la Iglesia conimbricense y el Cabildo valenciano, tendria lugar por parte de
este ultimo, un conjunto de regalos artisticos, entre los que sobresale el relicario de Santo Tomas de
Villanueva, que integra actualmente el acervo del Museo Nacional Machado de Castro, trabajo que
creemos salido de un taller de la ciudad de Valencia en la década de los ochenta del siglo XVII.

PALABRAS CLAVE: Plata, Espaiia, siglo XVII, relicario, Santo Tomas de Villanueva, Coimbra

ABSTRACT: The devotion of Saint Tomas of Villanueva found particular expression in Portuguese
territory in the Cathedral of Coimbra, during the second half of the 17th century, with the particular
commitment of the bishops Frei Alvaro de Sdo Boaventura and Joio de Melo. From the initial
relations between the Conimbricense Church and the Valencian Council, there would take place from
the latter, a set of artistic offerings, among which stands out the reliquary of Saint Tomas of
Villanueva, which currently integrates the collection of the Machado de Castro National Museum,
work that we believe came out of a workshop in the city of Valencia in the eighties of the seventeenth
century.

KEYWORDS: Silver, Spain, XVII Century, Reliquary, St. Thomas of Villanueva, Coimbra
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SANTO TOMAS DE VILLANUEVA: BREVE SINTESIS BIOGRAFICA (1486-
1555)

Nacido en el ano de 1486 del matrimonio de Alonso Tomés Garcia con D.
Luisa Martinez de Castellanos, Tomas era natural de Fuenllana (Ciudad Real), reino
de Castilla y arzobispado de Toledo, pese a lo cual su educacidén transcurridé en
Villanueva de los Infantes, localidad de su madre (Vicente Orti, 1731: 2-3). Su
infancia pasaria sin cualquier tipo de sobresalto en un nucleo de cinco hermanos de
los que era el primogénito, en el seno de una familia de cristianos viejos,
conociéndose el ingreso de algunos de sus miembros en instituciones eclesidsticas
como el Santo Oficio, asi como en el Clero Regular y Secular (Vicente Orti, 1731: 4).

Sus estudios superiores tuvieron inicio, aproximadamente, a la edad de 15
afos, al ingresar en la Universidad de Alcala de Henares en torno a 1501-1502, donde
desarroll6 sus estudios en Gramadtica, Retérica y Dialéctica, concluyendo en 1508 el
Bachillerato en Artes (Vicente Orti, 1731: 4). Los estudios habrian de proseguir en
Teologia, pese a que algunos autores refieran no haber sido terminados (Melgar
Viciosa, 2018: 20).

Tomo el habito de los Agustinos en la ciudad de Salamanca en 1516 con la
edad de treinta afios, recibiendo la ordenacién sacerdotal dos afios mas tarde.
Iniciada su vida monastica, fray Tomdas de Villanueva adquiere en el transcurso de
esta etapa un gran prestigio intelectual y espiritual, que tendria como resultado la
ocupacion del cargo de Prior del convento salmantino por dos veces, Prior de la
Provincia Bética, Provincial de la Provincia de Castilla y Definidor Provincial,
conociéndose su desempefio al frente del Monasterio de Burgos, del que era prior en
1542 (Melgar Viciosa, 2018: 20).

En junio de 1544 es presentado por el Emperador Carlos V como Arzobispo
de Valencia, cargo que aceptaria y cuya eleccidn seria confirmada por el Papa Pablo
ITI. Fray Tomas de Villanueva seria consagrado en la iglesia del convento de San
Agustin de Valladolid en presencia del Cardenal de Toledo D. Juan Tavera (Melgar
Viciosa, G., 2018: 21). Ya habiendo tomado posesion del cargo, que desempefiaria
durante once afos, seria “aclamado com applauzo universal de toda a Igreja por Pay dos
Pobres”!, falleciendo en 1555 (Melgar Viciosa, G., 2018: 21), siendo sepultado en el
convento valenciano de los Agustinos de Santa Maria del Socorro (Melgar Viciosa,
G., 2018: 21). En 1618 el Papa Pablo V haria publico el decreto de beatificacion de
Tomas de Villanueva, alcanzando la canonizacion en 1685 durante el papado de
Alejandro VII (Garcia, P. Q., 2019: 49).

Cuando se procedio a la exhumacion del cuerpo en 1582, éste se encontraba
intacto, incorrupto y exhalando un suave aroma, todas ellas sefiales de santidad. En
detrimento de la extincion de las Ordenes Religiosas en 1834, llevada a cabo por la
Desamortizacion de Mendizabal, sus restos mortales serian trasladados a la Catedral
de Valencia, parte de los cuales quedarian expuestos a la devocion de los fieles en
relicario propio (Garcia, P. Q, 2019: 49-50) en la capilla de la que es titular.

! Arquivo da Universidade de Coimbra, IV-3.2-1-3, fl. 1.

Axrte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 43-53 | 44



En torno al relicario seicentista de Santo Tomds de Villanueva. ..

D. FREI ALVARO DE SAO BOAVENTURA (1672-1683) Y D. JOAO DE
MELO (1684-1704), OBISPOS DE COIMBRA Y PRECURSORES DEL CULTO
A SANTO TOMAS DE VILLANUEVA

Era Frei Alvaro de Sio Boaventura natural de Madrid, en cuya Corte residian
sus padres, D. Manrique da Silva (ler. Marqués de Gouveia y 6° Conde de
Portalegre) y su mujer D*. Maria de Lencastre, hija del 3er. Duque de Aveiro?
(Mendes, M. C., 2016: 11-113), lazo afectivo éste que puede justificar que afios mas
tarde se estableciese un acercamiento de la Catedral de Coimbra al Cabildo de
Valencia, ya que “chegando a Portugal os eccos de tantos milagres, que o clarim da fama este
santo apregoava por toda a Hespanha no anno de 1681°, y devoto que era de Santo Tomas
de Villanueva, “mandou levantar aras, & erigir capella nessa Santa Se a este tdo milagrozo
Santo™*. La misma se situaba en el eje de la puerta Especiosa de la Catedral Vieja de
Coimbra, en la unidén de la iglesia con el claustro, hallazgo ocurrido en el afio 1939
(Craveiro, M. L. y Trigueiros, A. J., 2011: 51).

La deliberacion del prelado conimbricense al promover el trato entre el
Cabildo valenciano y la Catedral de Coimbra, concretada con éxito y bien servida
por parte de éstos, llevaria al Cabildo valenciano a enviar una misiva de
agradecimiento® que no pasard desapercibida, y que vendo lhe deparava a ventura a
opportunidade, que tantos desejavio de haver para esta Santa S¢ de Coimbra hua Reliquia do
Santo Prelado de Valenga S. Thomds de Villa nova, & assim igualmente cortezes, que pios
responderdo os Reverendos Capitulares de Coimbra d aquella generoza oferta (...) pedirdo
muyto por mercé hua Reliquia do seu Santo Arcebispo Santo Thomds de Villa nova para

desempenho da cordial devogcdo da Sé de Coimbra a aquelle grande Santo™®.

La respuesta a tan pia solicitud fue cabalmente acogida por el Cabildo
valenciano, que acordd compartir parte de la reliquia que se guardaba en la catedral
espafola, pasando a ocuparse ambas instituciones de la organizacioén del viaje y
transporte de la venerable reliquia’. Los candnigos de la Sé de Coimbra eligieron, ya
durante el transcurso del gobierno episcopal de D. Jodo de Melo, al Candnigo Luis
de Loureiro y Alburquerque, Doctor en la Facultad de los Sagrados Canones de esa
ciudad, a quien cupo la conduccion de la misma, como mas adelante trataremos®.

D. Jodo de Melo, natural de Evora, donde nacié hacia 1650, fruto del
matrimonio de D. Pedro Guedes (8° Sefior de Murc¢a) y D? Luisa Tavora, se
convierte en el segundo prelado conimbricense envuelto en el proceso fundador del
culto a Santo Tomas de Villanuena en la Athenas Lusitania. Instaurado el culto por su
antecesor, la capilla entonces levantada vendria a dar cabida a la Hermandad del
glorioso Santo Tomas de Villanueva, Arzobispo de Valencia, contribuyendo a un
mayor estimulo devocional ya latente en la ciudad, cuyos primeros estatutos datan

2 Colleccam de Documentos e Memorias da Academia Real de Histdria Portuguesa, Lisboa Ocidental, Oficina
Pascoal da Silva, 1724, p. 172.

3 AUC, IV-3.2-1-3, fl. 3.

4 Idem. Ibidem.

> AUC, IV-3.%-1-3, fls. 3-3v.

6 Idem. fl. 3v.

TAUC, IV-3.2-1-3, fls. 3v-4.

8 Idem., 1l. 4.
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de noviembre de 1687°. Como se alude, la “Irmandade ¢ honra & obséquio de Santo
Thomas de Villa nova, em que ndo ha duvida se alistardo por Irmdos do Pay dos pobres o
melhor da nobreza & povo desta cidade de Coimbra”", y tal y como se refiere en el capitulo
13° de los estatutos, “Que se ndo aceitem por Irmdos ou Irmds pessoas que tiverem raga de
Judeu, mouro, ou herege, ou infamia publica (...) para mayor honra e gloria de Deus e de seu

servo Thomads de Villa nova”".

Pedro Dias menciona, entre las expresiones artisticas conocidas sobre el
personaje en estudio, la existencia de una pintura que se encuentra en la Catedral
Nova de Coimbra, que segun la tradicidn, representaba al santo patriarca de
Valencia, y que se encontraba en mal estado de conservacion cuando fue analizada
por Nogueira Gongalves con ocasion de la realizacion del Inventario Artistico del
Distrito de Coimbra (Dias, Pedro, 1975: 329). Permanecia esta representacion
pictorica en mal estado de forma parcial, segin deducimos en base a la imposibilidad
relatada por Pedro Dias de transcribir la totalidad de la inscripcidn en ella contenida.
Se anade a este registro pictorico otro escultérico, ambos custodiados en la Sé Nova
de Coimbra, donde tuvimos la oportunidad de observarlos. Se trata, efectivamente,
de una pequefia imagen de vestir que, como recoge P. Quintino Garcia, lleg6 de la
mano de Luis Loreiro e Alburquerque junto a la reliquia y relicario de Santo Tomas
de Villanueva, y que acompanara a la misma en procesién “em Charola muito bem
ornada” (Garcia, P. Q., 1892: 264), que transportaron por los religiosos de Nuestra
Sefiora de Gracia hasta la Catedral de Coimbra.

EL VIAJE
Thomas glorioso, vuestra herdica vida
De virtudes, y exemplos coronhada
Despues que Hespanha dexa edificada
Quiere ver Lusitania esclarecida

(Sylva, M. C., 1690: 96)

Tuvo inicio el viaje del Candnigo Luis de Loureiro e Alburquerque el dia 4 de
septiembre de 1687, cuando parte desde Coimbra para la Corte portuguesa donde lo
esperaba la embarcacion que lo llevaria a Valencia, con dos paradas, la primera en
Cadiz, seguida de otra en Alicante. Al final del viaje, y en calidad de huésped de D.
Fray Juan Thomas de Rocaberte, arzobispo de Valencia, experimentara “a
magnificiencia & singular urbanidade” (Gongalves, A. N., 1984: pp. 172), dado que se
trata de un capitular de Coimbra y portugués, de quien todos los valencianos se
confesaban simpatizantes, como se atestigua en los estatutos antes mencionados de

la hermandad instituida en la Catedral conimbricense.

® AUC, IV-3.2-1-3, fl. 6.
0 Idem. Ibidem.
W dem., fl. 14v.

Axrte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 43-53 | 46



En torno al relicario seicentista de Santo Tomds de Villanueva. ..

Los registros descriptivos para la entrega de la reliquia y demas regalos que
tuvieron lugar con ese motivo en Valencia, resultan en nimero bastante reducido,
asumiendo por lo general un cardcter sumario, sin descripciones de la solemnidad
esperada en actos de esa naturaleza. Con todo, sabemos que en el inventario de las
reliquias en posesion de la Catedral de Coimbra, con sus certificaciones autenticadas,
se refiere el acto de entrega que el “cabido de Valenga deo a dois Capitulares para fazerem
entrega da reliquia de Santo Thomas de Villa Nova, a saber os Doutores Bernardo Luiz Vidal
e Joseph de la Torre Jorombelha ao Cabido de Coimbra, a certificacdo de como na dita reliquia
a propria do gloriosisimo Santo”.

Sin embargo, cuando la informacion disponible es debidamente analizada,
nos permite la formulacion de algunas hipétesis, entre ellas que la reliquia y el
relicario regalados es el mismo que se encontraba a la veneracion de los fieles en el
altar de Santo Tomas de Villanueva en la catedral valenciana, conforme se deduce
de las escasas referencias sobre el ofrecimiento de un relicario, como a continuacion
se transcribe:

“Y certificamos nos otros los dichos cabildo (sic), y canonicos de la dicha santa
metroppolitana iglesia de Valencia, que la dicha reliquia, 6 huezo del cuerpo del Santo
Thomas de Villanueva, que damos, y imbiamos a la dicha santa iglesia de Cohimbra, es
el mesmo (sic), y la misma enteramente que hasta aora ha estado collocada en la Capilla
sussodicha de dicho Santo Thomas de Villanueva de la dicha santa metroppolitana iglesia
de Valencia, y que se le ha dado siempre culto, yveneracion, como reliquia de dicho santo
exponiendola publicamente em (sic) todos los dias festivos, y chollendos en el altar de dicha
capilla y dandola d adorar a todos que llegavam (sic) a aquella; pueste el mismo engaste
de plata sobredourada (sic), que la cifie, en que ha entregamos, y que por tal reliquia de
Santo Thomas de Villanueva ha sido tenida, venerada y reputada en la presente iglesia y
ciudad de Valencia, por todos sus moradores” (Garcia, Q., 1892, p. 330 y Gongalves,
A.N., 1984: 173-174).

Tras la entrega de la reliquia al capitular de la Catedral de Coimbra tuvo inicio
el viaje de vuelta, en el transcurso del cual se manifestaria el primero de los milagros,
por intercesion de Luis de Loureiro e Alburquerque con ocasion del temporal que
asolo la embarcacién en la que hacia el viaje de regreso a Portugal, ya que “ndo tinha
de temer a embarcagdo, que trazia a uma Santo, que na liberalidade foi um César, visto como
os mais empolgados mares sabem respeitar aos que tem animos de Cesar” .

Con la llegada de canotnigo a Coimbra el 18 de enero de 1688,
aproximadamente cuatro meses después, se procedio a depositar la reliquia en aquel
que era conocido como Convento de la Puente, casa de religiosos franciscanos, a la
espera de la “solemne entrada ao som de repiques & de hum universal applauzo de toda esta
cidade de Coimbra, que entdo verdadeiramente parece se ria, ordenouse logo procissdo de todo
o clero, Religioes & Cabido para haverem de acompanhar até esta Santa Sé aquela preciosa
Reliquia, que debaxo do palio quis trazer por sua devogdo o Illustrissimo Senhor Bispo Conde
D. Jodo de Melo procedendo hum bem aderecado andor, em que se via a admirdvel Imagem,
que hoje veneramos em Altar & Capella deste gloriozo Santo, obra de hua mdo muito prima &
que por si se recomenda aos olhos. Collocada ja a Santa Reliquia no Altar mor, impaciente a
devogdo dos moradores de Coimbra fordo sem numero os que na quelle dia concorrerdo a beijar
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e venerar esta sua tdo suspirava Reliquia & mayor foy ainda no dia seguinte o concurso do mais
luzidio & illustre desta cidade & Universidade junto na mesma Sé, que estava ricamente ornada
para festejar o tdo grande Santo Hospede de manham & tarde””. La ciudad de Coimbra se
convierte con la llegada de la reliquia de Santo Tomads de Villanueva en la Sancta
Sanctorum de las catedrales de Portugal, como referia el jesuita Joseph de Murcia del
colegio de la Compaiia de Jesus de Coimbra.

UN RELICARIO VALENCIANO DE LA SEGUNDA MITAD DEL
SEISCIENTOS: PERSPECTIVA ARTISTICA

Colocando aquel Thesoro
Divino, en portatil ara
Los paramos de Neptuno

Rompe em espumosa plata

(Vilhegas, A. de M. &, 1695: 133)

El relicario de Santo Tomas de Villanueva, custodiado en el Museo Nacional
Machado de Castro (n.° Inv. 6233; O142), se constituye como un ejemplar
seiscentista, de plata dorada, estilisticamente encuadrado en la produccion barroca
espafiola, con una alta probabilidad de ser un trabajo valenciano. Integrando aquella
que es la coleccion de joyeria de la citada institucidon museologica — entre otros
objetos de cariz religioso provenientes de la Corte madrilefia-, el ejemplar de analisis
atestigua ya una presencia en la historiografia del arte portugués, que tendremos
oportunidad de desgranar debidamente en el desarrollo de este capitulo.

A pesar de que las referencias archivisticas constituyen la prueba mas solida,
éstas son en numero bastante reducido, si bien permiten confirmar su procedencia y
su vinculo a la Catedral de Coimbra. Asi, se afiade a todas las menciones citadas
hasta ahora, la informacion descrita en el Livro dos Acérddos, en el que se registra en
los ultimos dias de noviembre de 1698, en transcripcién de P. Quintino Garcia, que
“O rev. cabido de Valenca deu a custodia em que ella veiu de prata sobre dourada de feitio
triangular. Estd metida a santa reliquia em um cristal de trés vidros, e dentro do thesouro d'esta
catedral, onde estdo as reliquias depositadas” (Garcia, P. Q., 1892: 263). Del mismo
modo, debemos aludir al item constante en el inventario de 1710, alusivo al relicario,
conforme a lo reflejado en la obra de Antonio Nogueira Gongalves, que pasamos a
transcribir: “Ha mais hum reliquario sobredorada com esmaltes azues, e hum corages de
prata no simo do reliquario sobredorada, e outro coragcad no pé, tem de peso seis Marcos e duas
ongas, o qual ndo estd no inventario velho, tem a reliquia de Santo Thomas, tem também
vidrassas, as quais entram no dito peso” (Gongalves, A. N., 1944: 57-58).

En lo que concierne a la atencion prestada a este ejemplar de orfebreria de
plata religiosa, podemos constatar a través de la historiografia del arte nacional, que
ésta se centra fundamentalmente en la obra de Antonio Nogueira Gongalves, a quien
reconocemos el estudio mas sistematizado en torno a la plateria de importacién

12 AUC, IV-3.2-1-3, fls. 4v-5.
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espafiola, si bien restringida a la realidad conimbricense y pese a todos los
condicionamientos propios de la época, principalmente las concepciones de gusto
artistico nacionalista.

Fig. 1. Custodia, segunda mitad
del siglo XVII, Museo Nacional
Machado de Castro, Coimbra.
Foto: José Pessoa (MatrizNet).
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Igualmente irrefutable parece ser la indiscutible atribucién de la participacion
del ejemplar en analisis en la célebre exposicion de Arte Ornamental Portugueza e
Hespanhola, realizada en la ciudad de Lisboa en 1882, para la que tenemos algunas
reservas en base a la que es la referencia constante en el inventario de la Coleccién
del MNMC (Afonso, S. L., et al., 1992: 273), donde se atribuye a dicho relicario el
item n° 399 del catalogo de la histérica exposicion. En realidad, esta descripcidon no
tiene cualquier semejanza con el relicario del arzobispo-patriarca valenciano, mas
bien concuerda mas con otro objeto de esta tipologia existente en esta misma
institucién con n°® de inventario 6103 O-43 (Afonso, S. L., et al., 1992: 122-123).

Como parte integrante del que era conocido como el Museo de las Platas,
permanecio alli hasta el afio de 1911, cuando con ocasion de la Ley de Separacidon
del Estado de la Iglesia, pasa a integrar el patrimonio del Estado vy,
consecuentemente, el Museo Nacional, bautizado de Machado de Castro. Tal
cambio permitiria no s6lo un mayor acceso al conjunto de objetos artisticos y, muy
particularmente, al relicario de Santo Tomas de Villanueva, sino también a estimular
el interés por parte de los estudiosos. En la practica, la creacién de los museos
nacionales, y mas concretamente del conimbricense, desencadenaria estudios en
torno a sus colecciones, como atestigua la existencia, ya en 1911, de la publicacién
de un compendio de los objetos de joyeria de la Sé de Coimbra (Gongalves, A. A.y
Castro, A., 1911: 26), y mas tarde las obras de Antonio Nogueira Gongalves,
producidas ya en la década de los cuarenta del siglo pasado, observandose un salto
cualitativo en la medida en que aporta nuevos datos, resultantes de la investigacién
cientifica producida, y reproducidos en textos posteriores (Gongalves, A. N., 1984:
170).

Hay que afiadir el estudio firmado por Pedro Fias, dedicado a una pintura de
tematica de Santo Tomas de Villanueva, en el que sefiala la existencia del relicario y
de la imagen de vestir, constituyendo el mismo una de las raras publicaciones en el
contexto conimbricense, que como el propio autor refiere, si no era una tematica
exclusiva de la produccion espafiola, era seguramente mayoritaria (Garcia, P. Q.,
1892: 305-306). Formaba parte también del curriculo expositivo del relicario su
participacion en la exposicion conmemorativa del Mundo Portugués, celebrada en
1940 en la ciudad de Coimbra, como se menciona en el catalogo del inventario de
joyeria (Afonso, S. L., et al., 1992: 126), no conociéndose cualquier participacién en
exposiciones internacionales.

En lo esencial, el relicario se estructura en base, vastago y receptaculo
piramidal acristalado, en el interior del cual se expone a la veneracion de los fieles
un fragmento 6seo de Santo Tomas de Villanueva, ambos ofrecidos por D. Fray Juan
Tomdés de Rocaberte, arzobispo de Valencia, como ya tuvimos oportunidad de
mencionar al inicio de este estudio. Debe tenerse también presente un conjunto de
elementos morfologico-decorativos, entre los que se encuentran los elementos
esmaltados, que toman formas ovaladas y triangulares, tan recurrentes en la
produccion espafiola seiscentista y sin cualquier paralelismo con la realidad artistica
nacional contemporanea. Otros dos elementos llaman nuestra atencidon sobre la
proximidad hacia una certera produccién espainola, el primero el grueso anillo que
corta radicalmente la union del nudo en la parte superior del vastago, caracteristica
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que presenta una mayor implementacién entre los plateros del pais vecino
comparativamente con sus congéneres portugueses. Incluye también dicho ejemplar
la existencia de tres roleos calados, que permiten una mayor estabilidad al cuerpo del
receptaculo, elemento que encuentra mayor eco en la produccién espafiola, donde
conocemos ejemplares a partir del ultimo tercio del siglo X VI, perdurando a lo largo
de la centuria siguiente, como demuestra el ejemplar conimbricense, aunque sea mas
usual la existencia del namero de cuatro roleos.

Iconograficamente, el relicario en cuestion ofrece otros elementos, también
conducentes a su identidad, donante y posible procedencia, ya registrados en los
estudios preliminares autoria de Antonio Nogueira Gongalves (Gongalves, A. N.,
1944: 57 y Gongalves, A. N., 1984: 170). Ejemplo de ello son los tres emblemas en
plata blanca adosados de forma intercalada al segundo registro de la base, entre
cabezas de angeles alados, donde es posible identificar un emblema de Nuestra
Sefiora de la Asuncidn, atributo de la Catedral de Coimbra, vestigios del distintivo
del Cabildo valenciano, y el corazdén y traspasado por una flecha, insignia de Santo
Tomas de Villanueva. Este ultimo elemento, coronado por una cruz, era el mismo
que ostentaba la vestimenta de todos aquellos que integraban la Hermandad erigida
en la Catedral de Coimbra, “branca, e mursa preta com hum coragdo nella encarnado com
setta atravessado e hua cruz em sima do coragdo que sdo as armas do glorioso St.° Thomas”.
Identificada la identidad de la reliquia que se cobija en el ejemplar en cuestion a
través de un conjunto de elementos iconograficos alusivos a la institucion donante y
receptora, éste, cuenta ademas con la inscripcion en la orla de la base, que vincula la
informacion antes referida: “VALENTINA SEDES S. TH. A VILLA N.* MAGNI
AHTISTITIS SVI PRETIOSVM HOC LICET PIGNUS S.se CONIMVRICEN ECCL.ae
DONO DEDIT” (Afonso, S. L., et al,1993: 126) .

El presente ejemplar, integrado dentro de los objetos de naturaleza
devocional, no parece llevar la habitual triple marca, no permitiendo una atribucion
segura en cuanto a su autoria, centro de produccién y contraste, que de este modo
permanecen en el anonimato. No obstante, y atendiendo al hecho de haber sido un
regalo del cabildo valenciano de manos de Bernardo Luis Vidal y Joseph de la Torre
Jorombelha, podemos aventurar una aproximacion al cargo del platero de la catedral
de Valencia, que sabemos fue ocupado por los mejores plateros activos de la ciudad,
en el transcurso de los siglos XVI y XVII, alternando no pocas veces dicho cargo con
trabajos realizados para otras instituciones (Morat6, F. C., 2006: 135 y Morato, F.
C., 2018: 314).

Los maestros de la catedral eran en su mayoria orfebres de plata, tal y como
se exigia a quien de forma permanente realizaba piezas de ambito religioso. Entre las
obligaciones inherentes al cargo se encontraba la responsabilidad, atribuida al
platero, de mantener en perfectas condiciones los conjuntos de plata, a través de
Intervenciones por via de restauracion, limpieza y blanqueamiento, ademas de la
obligatoriedad de ejecutar nuevas piezas para la catedral, pudiendo las mismas ser
entregadas a orfebres externos a la sede de la Iglesia valenciana (Morato, F. C., 2006:
135-136).

Asi, dentro de la perspectiva apuntada y, en el ambito de los plateros activos
en la catedral en un periodo susceptible de corresponder a la ejecucion del relicario
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conimbricense, aquel que nos suscita mayor posibilidad de ejecucion de la referida
pieza es Rafael Icart, que desempefi6 el cargo entre los afios de 1697-1685 (Morato,
F. C., 2006: 135-137). Su vinculo con la catedral tiene lugar después de terminar las
ensefianzas de plata en Artes y Oficios de Valencia (Morato, F. C., 2006: 147). Cabe
destacar también al platero Jordan Travalon, que sucede a Icart en 1686 y de quien
era discipulo, permaneciendo activo en el cargo de platero hasta 1701-1702 -afios en
los que se atribuye su muerte-, cronologia que nos lleva a incluirlo en el dmbito de
las posibilidades, en el caso de que el encargo hubiera sido entregado al platero de la
catedral. Elemento clave para el estudio del relicario conimbricense lo constituye el
prototipo de la misma tipologia adquirido por la cofradia de la ciudad de Sagunto,
su propietaria, al que reconocemos una elevada semejanza formal-decorativa. La
parca informacién que obtuvimos para el mencionado ejemplar nos fue cedida
gentilmente por la Dra. Inmaculada Traver Badenes, responsable de la intervencion
realizada para la colocacion de un refuerzo para sostener la reliquia y, tal y como el
ejemplar portugués, se encuentra atribuido a un taller valenciano en torno al afio de
1680.
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RESUMEN: Las aportaciones de los musicos y bandas de musica militares a la Semana Santa van
mas alla del surgimiento de la propia marcha de procesion. Los distintos directores y compositores
han creado todo un catalogo de marchas de procesion vigentes atn hoy dia. Sin embargo, fuera de
este ambito, existen otra serie de compositores que se han encargado de aportar un nuevo estilo en la
marcha procesional un tanto alejado de los parametros establecidos por el espectro castrense. En este
caso, nos planteamos un acercamiento al sevillano Luis Lerate Santaella (1910-1994) quien, desde su
faceta academicista nos ha legado una serie de composiciones que, no tanto por la cantidad, sino por
la calidad, han logrado perpetuarse en el repertorio bandistico de la Semana Santa y han sido sello
inequivoco de una variante dentro de la marcha procesional.

Palabras Clave: Semana Santa, Banda de Musica, Sevilla, Marcha de Procesion, Luis Lerate, Analisis
Musical, Academicismo.

ABSTRACT: The contributions of musicians and military winds bands to Holy Week go beyond to
appearance of processional march. The many conductors and composers have created a big cathalog
of processional marches still current today. However, on the other hand, there are others composers
who have been responsable for providing a new style in the processional march away from the
established parameters by the military world. In this case, we propose an approach to the sevillian
Luis Lerate Santaella (1910-1994) who, from his academic side has left us a several compositions that,
perhaps not quantity, but quality, have achieved to perpetuate themselves in the wind band repertoire
of Holy Week and have been unequivocal signature of a type of processional march.

Key Words: Holy Week, Wind Band, Sevilla, Processional March, Luis Lerate, Musical Analysis,
Academicism.
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INTRODUCCION

Existe cierta aceptacion de que el surgimiento de la marcha de procesion esta
ligado en parte a la musica militar de finales del siglo XIX y principios del XX. Sin
embargo, durante el siglo XX emanan ciertas variantes que se alejan del ambito
castrense para adquirir su rasgo propio dentro de los limites de un género poco
variable.

Asi, diferentes ejemplos de compositores del ambito militar nos muestran la
clara relacion entre lo castrense y lo cofrade, destacando figuras de la Semana Santa
de Granada, con Francisco Higuero Rosado (De la Torre, 2018: 169-189) y de
Sevilla, con Pedro Morales Muinoz (De la Torre, 2019: 49-72), entre otros muchos.

Y es que, la musica militar ayudé y contribuyd en gran medida a la
consolidacion del género cofrade en Andalucia, con especial mencion a la ciudad de
Sevilla y a los musicos militares que alli desempefiaban sus servicios. No solo los
acompafiamientos musicales, sino también la ingente cantidad de marchas
procesionales que han salido de las manos de compositores castrenses de la talla de
Manuel Lépez Farfan (1872-1944) (Otero Nieto, 2012: 248-253), Pedro Gamez
Laserna (1907-1987) (Fernandez de Latorre, 2014: 558), Pedro Morales Muifioz
(1923-2017) (De la Torre, 2019: 49-72), Abel Moreno Gomez (1944) (Fernandez de
Latorre, 2014: 603-604), o la saga familiar de los Font (Lopez Ramirez, 2018: 553),
por citar los mas destacados.

Sin embargo, no debemos perder de vista la existencia de otras corrientes al
margen del ambito militar dentro de la musica cofrade que nos han ofrecido también
grandes paginas de la musica para la Semana Santa bien entrados en el siglo XX.
Musicos ligados a las distintas formaciones civiles de las capitales o municipios
andaluces, como el caso de Pedro Brafia Martinez (1902-1995), director de la Banda
Municipal de Sevilla (Otero Nieto, 2006: 172-183); de Juan Velazquez Sanchez
(1942-2019), musico de la misma formacién (Carmona, 2000: 218-219); o de Emilio
Cebrian Ruiz (1900-1943), director de la Banda Municipal de Jaén (Lopez Ramirez,
2018: 554-555). Musicos ligados a una vertiente mas orquestal, como es el caso de
José de la Vega Sanchez (1929-2010), violinista de la Orquesta Filarmonica de
Madrid y dela OSRTVE' (Carmona, 2000: 178); o el de José Martinez Peralto (1898-
1974), violinista y miembro de la Junta de Gobierno de la Hermandad de la Hiniesta
(Carmona 2000: 197).

En este caso, queremos resaltar la figura de los compositores de la corriente
mas academicista, es decir, aquellos que, desde el ambito académico reglado y sin
estar ligados al mundo militar, también aportaron sus composiciones a esta
festividad. Asi, las décadas centrales y finales del siglo XX, como hemos visto, fueron
especialmente prolificas para la composicion cofrade en el dmbito académico
sevillano, y dos figuras clave destacaron por encima del resto: Antonio Pantion Pérez
(1898-1974) (Alvarez Caiiibano, 1999: 442) y Luis Lerate Santaella (1910-1994).
Autores que nacieron al albor del surgimiento de la marcha procesional, que

! Orquesta Sinfénica de Radio Television Espafiola.
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compartieron aulas en el recién creado Conservatorio Superior de Musica de Sevilla
y que aportaron al género cofrade célebres composiciones que aun hoy dia perduran
en los repertorios de las bandas de musica que acompaifian los desfiles procesionales.
En nuestro caso, nos centraremos en la figura del segundo, para analizar un estilo
muy particular que presenta variaciones con respecto a algunos aspectos de la marcha
procesional ya establecida.

APROXIMACION BIOGRAFICA

La bibliografia y las referencias a la biografia del musico y compositor son
bastante escasas y se encuentran muy dispersas. Por lo tanto, en esta aproximacién
biogréfica trataremos de ordenar toda esta informacién, consiguiendo un discurso
cronologico en torno la a vida de nuestro autor.

Parece bastante claro que Luis Lerate Santaella nace y muere en la misma
ciudad: Sevilla. Nace el 20 de octubre de 1910 y muere el 23 de marzo de 1994
(Carmona, 2000: 191). Proviene de una familia de musicos de Cadiz por parte de
padre. Asi, segun fuentes familiares, dos de sus tias fueron miembros de la Orquesta
Nacional de Madrid y, segun crénicas de la época, parece ser que su abuelo paterno,
Agustin Maria Lerate, ostento ciertos cargos en la Academia Filarmonica de Santa
Cecilia, fue profesor de piano y obtuvo un Real Permiso para la construccioén de arpas
a pedales, regentando, ademas, una tienda de musica en Sevilla. También escribio y
edit6 un método de solfeo y otro de canto (Aguilar, 2017: 76-77). Con su padre,
Agustin Lerate y Castro (1877-1931), profesor de piano en la Academia Filarménica
Santa Cecilia de Cadiz (De la Rosa, 2014: 262-264), comenzaria los estudios
musicales de solfeo y violin a una corta edad.

. 39 2\

Foto 1. Dona Francisca Lerate Santaella (;-1977). En primer plano junto a seises de la
catedral de Sevilla, Telmo Vela y los hermanos Manuel y Diego Pantidn, entre otros.
Tomada de Otero Nieto, 1997.
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De su hermana, Francisca Lerate Santaella (; - 1977)?, sabemos poco de
momento. Tenemos constancia de que fue una reputada violinista de la época’, que
consiguid numerosos premios y que actué como solista en diferentes recitales
interpretando, entre otras, obras de su hermano (Garcia Lopez, 2018: 182-183).
Ademas, consiguio la plaza de Auxiliar Numeraria de Violin en el Conservatorio
Profesional de Sevilla en 1965 segun la Orden de 16 de febrero del Ministerio de
Educacion Nacional publicada en BOE en marzo®.

En 1918 inicia sus estudios de violin con el concertista Fernando Palatin y
Garfias (1852-1927) cuando éste vuelve de Paris y se dedica a la docencia en la
Academia de Musica de la Sociedad Econdmica Sevillana de Amigos del Pais
(Medina, 1999: 387), creada en 1892 con una clara mision pedagogica junto con otras
instituciones de Sevilla que fueron los polos de atraccion de la actividad musical de
principios del siglo XX (Zalduondo, 1997: 656-657); siendo Lerate uno de los
alumnos mas brillantes del célebre concertista. Celebra su primer concierto publico a
la edad de 13 afios el 10 de mayo de 1924, organizado por la Seccion de Musica del
Ateneo de Sevilla, actuando en uno de los dos conciertos que organizaria la entidad
entre mayo de 1924 y enero de 1925 para promocidén de compositores e intérpretes
sevillanos (Zalduondo, 1997: 658). Mas tarde, el 30 de mayo de 1925, ganaria por
oposicion el premio Falla en el mismo Ateneo, instituido por la Sociedad Sevillana
de Conciertos (Munoz-Torrero, 2017: 154-155) y creado ese mismo afio con el
objetivo de promocionar a los jovenes musicos sevillanos dentro de esa labor
pedagbgica y de interconexion con el resto de instituciones musicales sevillanas
(Garcia Lopez, 2014: 126-127).

A partir de 1925, Lerate continuaria su formacion musical en las areas de
armonia y contrapunto con los maestros de capilla de la Catedral de Sevilla, Eduardo
Torres (1872-1934) y Norberto Almandoz (1893-1970), este ultimo también organista
por oposicion (Sagaseta, 1999: 298); y profesores ambos de la Academia de Musica
(Garcia Lopez, 2015: 108). Curiosamente, ambos contribuyeron al género cofrade
con obras liturgicas para los cultos de la sevillana Hermandad de Pasion entre 1927
y 1929, en el momento en el que instruian a Lerate (Justo Estebaranz, 2019: 354); y
para las hermandades de la Amargura y San Isidoro en el caso de Torres, y
Candelaria en el caso de Almandoz (Melguizo, 1992: 132). En este sentido, resulta
llamativo que, a pesar de la relacidén con sus dos principales maestros en Sevilla, y a
pesar de la enorme importancia que cobro Torres en la composicion liturgica y coplas
para las hermandades sevillanas (Otero Nieto, 1997: 354), la obra de Lerate no tenga
mayor recorrido en este tipo de composiciones.

2 ABC, domingo 10 de abril de 1977, p. 41.

3 ABC, Sevilla, martes 19 de octubre de 1937, p. 17 y ABC, Sevilla, miércoles 23 de noviembre de
1938, p. 21.

4 ORDEN de 16 de febrero de 1965 por la que se nombra a dofia Francisca Lerate Santaella Auxiliar
numeraria de «Violin» del Conservatorio Profesional de Musica de Sevilla, en BOE, n° 64,
16/03/1965, p. 4011.
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Foto 2. Don Norberto Almandoz (1893-1970), junto a parte de la Capilla de la Catedral
de Sevilla en una de las procesiones anuales organizadas por el Cabildo Metropolitano.
Tomada de Otero Nieto, 1997.

En 1928, tras las oposiciones de octubre, conseguiria una beca otorgada por
el Ayuntamiento de Sevilla para estudiar en Madrid, ingresando en su Real
Conservatorio. Alli continua sus estudios de solfeo con José Robles; violin con José
del Hierro (1864-1933); historia de la musica con José Forns (1898-1952); armonia
con Pedro Fontanilla, alumno predilecto de Emilio Arrieta (Iglesias, 1999: 213), y
Conrado del Campo (1878-1953); y musica de camara con Rogelio del Villar (1875-
1937) (Mufioz-Torrero, 2017: 155).

Tan solo dos afios después, Lerate regresaba a su Sevilla natal para pasar el
verano con los Diplomas de 1* clase de Musica de Camara y de Violin por el Real
Conservatorio de Madrid y con el prestigioso Premio Sarasate que convocaba el
centro para los alumnos de violin (Mufioz-Torrero, 2017: 156). La prensa sevillana
de la época se hace eco de este prestigioso galardon:

“Don Luis Lerate Santaella, alumno del ilustre profesor D. José del Hierro, ha sido uno
de los cuatro discipulos del CMonsevatorio a quienes se han concedido, distribuyéndolo, el

premio Sarasate”.’

“[...] Agregd® que le habia visitado el joven muisico D. Luis Lerate Santaella, pensionado
por nuestro ayuntamiento mediante oposicion, para darle gracias por el valioso apoyo que
le habia prestado.

> ABC, Madrid, Edicién de la Mafiana, jueves 3 de julio de 1930, p. 38. En dicha noticia aparece la
errata en el vocablo “CMonservatorio” en lugar de “Conservatorio”, que seria la palabra correcta.
¢ El alcalde de Sevilla seria el que recibiria a D. Luis Lerate.

Arte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 54-80 | 58



Luis Lerate Santaella (1910-1994): el Academicismo en la marcha procesional

Para demostrar el aprovechamiento con que ha hecho sus estudios, presento al conde de
Halcon las notas de sobresaliente, obtenidas en los exdamenes de dos cursos, habiendo
ganado el Premio Sarasate y diploma de primera clase en Muisica de salon.

El alcalde se congratulé de los éxitos del joven pensionado por el Ayuntamiento sevillano,
expresandole su felicitacion. [...]”"

Posteriormente, en octubre, Lerate decide marchar a Paris y, a pesar de no
obtener la beca de la Diputacion de Sevilla, consigue de nuevo un estipendio del
Ayuntamiento de Sevilla para continuar sus estudios, en este caso, en la Escuela
Normal de Musica de Paris, con nombres propios del panorama musical parisino,
como el de Nadia Boulanger (Munoz-Torrero, 2017: 156).

De forma activa participa en conciertos y recitales, tanto en Paris como en su
Sevilla natal, como solista 0 acompafiado de otros compafieros o de su propio
profesor, tal y como atestiguan diferentes cronicas en prensa de la época:

“A las nueve y media de la noche del jueves 29 del corriente se celebrara el séptimo concierto
del presente curso y en el que nuestro paisano el violinista D. Luis Lerate, acompariado al
piano por D. Manuel Navarro [...]"®

Incluia este concierto obras de Franck y Manuel de Falla, dando muestra de
la vanguardia musical espafiola y las reminiscencias de la musica francesa tras su
paso por la capital parisina.

En 1936, es nombrado por el director del Conservatorio de Musica de Sevilla
Ernesto Halffter, sustituto de Norberto Almandoz como catedratico de composicién
durante dos cursos consecutivos, quien a su vez habia ocupado dicho cargo en
sustitucion de Eduardo Torres tras el fallecimiento de éste (Garcia Lopez, 2015: 109).
En 1941, es nombrado profesor auxiliar interino de Musica de Camara, obteniendo
finalmente esta plaza como numerario en 1945 por concurso-oposicion’. Ademas, en
1948 fue nombrado profesor especial de solfeo de forma interina, obteniendo, de
nuevo por concurso-oposicion, la plaza definitiva en 1950'°. Finalmente, en 1961
accederia a su ultimo puesto en dicha institucidon como Catedratico de Musica de
Camara por oposicion'', habiendo ocupado el puesto de forma interina desde 1959
(Mufioz-Torrero, 2017: 156-157).

A este respecto debemos notar que la entrada del maestro Lerate en dicha
institucidn se produjo en el unico afio en el que Halffter ejercié de Director del centro

7 ABC, Madrid, Edicion de Andalucia, domingo 20 de julio de 1930, pp. 27-28.

8 ABC, Madrid, Edicion de Andalucia, martes 27 de enero de 1931, p. 31.

® ORDEN de 28 de marzo de 1945 por la que se nombra Profesor auxiliar numerario de «Musica de
Céamara» del Conservatorio de Musica y Declamacion de Sevilla a don Luis Lerate Santaella, con el
sueldo o gratificacién anual de 4000 pesetas., en BOE, n° 106, 16/04/1945, p. 3021.

10 ORDEN de 20 de junio de 1950 por que se nombra a don Luis Lerate Santaella, mediante concurso-
oposicion, Profesor Especial de «Solfeo y Teoria Musical» del Conservatorio Profesional de Musica y
Declamacién de Sevilla, en BOE, n° 186, 05/07/1950, pp. 2940-2941.

11 ORDEN de 18 de abril de 1961 por la que se nombra a don Luis Lerate Santaella Catedratico
numerario de «Musica de Camara» del Conservatorio Profesional de Musica de Sevilla en virtud de
concurso-oposiciéon, en BOE, n° 115, 15/05/1961, p. 7320.
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y, probablemente no se debid unicamente a éste, pues Halffter fue suspendido de sus
funciones segin decreto de 8 de noviembre de 1936 y, ademas, ni siquiera se
encontraba en Sevilla durante el inicio del curso (Garcia Lopez, 2017: 198-202). Tras
las oposiciones abiertas y publicas celebradas en 1935, algunas plazas quedaron
desiertas, con lo que no es descabellado pensar que Almandoz, nombrado en 1934
Catedratico de Contrapunto y Fuga y director de hecho del centro tras la destitucion
de Halffter (Garcia Lopez, 2014: 133-137), fuera el verdadero valedor de Lerate para
su inclusién en el claustro. De todos modos, no podemos descartar tampoco que
Halffter hubiera pensado en el musico sevillano, pues coincidieron en la etapa en la
que el compositor estuvo al frente de la Orquesta Bética de Camara (Garcia Lépez,
2017: 188) y Lerate actuaba como violin en la misma hacia 1924 antes de partir hacia
Paris.

Paralelamente a esta actividad en el Conservatorio de Sevilla, lleva a cabo
otras labores docentes en diferentes instituciones, como el puesto de ayudante de
clases practicas de musica del Instituto Nacional de Segunda Ensefanza San Isidoro
de Sevilla, donde también fue director de coro entre 1963 y 1969. Fue nombrado
profesor de la Catedra de Violin del Hogar de San Fernando del Ayuntamiento de
Sevilla como interino en 1942, ocupando mas tarde en propiedad dicha plaza tras las
oposiciones de 1946. Y en 1956 seria nombrado profesor titular de Musica de la
Universidad Laboral de Sevilla por concurso de méritos (Munoz-Torrero, 2017: 157).

Foto 3. Don Luis Lerate Santaella (1910-1994) —primero por la izquierda en segundo
plano- junto a otros musicos de la época. Tomada de Otero Nieto, 1997.

Precisamente, en uno de sus muchos conciertos en colaboracion con diversas
entidades, y gracias a la buena relacion de Almandoz con Mota (Rector de la
Universidad de Sevilla), Lerate participa en un concierto celebrado el 28 de enero de
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1937 estrenando su obra A Ravel. Improvisacion, a la cual Almandoz recrimina sus
aires debussynianos (Garcia Lopez, 2018: 190-191), lo que nos lleva a pensar que
Lerate desarroll6 esas vanguardias musicales en su obra cameristica.

Asi mismo, compagina su actividad docente y concertista solista con la
musica de camara y orquestal en diferentes instituciones. Fue Concertino de la
Capilla Musical de la Catedral de Sevilla, violinista fundador de la Orquesta Clasica
de Madrid, socio fundador y concertino de la Orquesta Bética de Camara y fundador
del Trio Clasico de Sevilla (Mufioz-Torrero, 2017: 156). Este aspecto de colaboracién
en varias instituciones no debe extrafiarnos habida cuenta de que ya desde la década
de los afios veinte la interrelacion entre instituciones musicales en Sevilla era mas
que frecuente, siendo su profesor Eduardo Torres uno de los maximos exponentes
(Zalduondo, 1997: 659-660).

Finalmente, se jubilaria del Conservatorio Superior de Musica de Sevilla
como Catedratico de Musica de Camara el 20 de octubre de 1980.

Con independencia de la actividad docente, Lerate trabajaria también en el
mundo de la composicion. Asi, nos legaria mas de cien obras de cdmara, entre las
que destacamos su Fantasia para violin y piano (1961), ganadora del Premio de
Composicién José Maria Izquierdo del Ateneo de Sevilla, o su obra Scherzo Bético
(1948) sobre dos motivos andaluces, que recibiria la mencidén honorifica en el mismo
certamen'?,

Como instrumentista, ademas de los conciertos como solista cabe destacar los
premios obtenidos, como el otorgado por la Union Radio de Sevilla en 1935, que
obtendria antes de su labor docente y otros ya citados.

El 22 de noviembre de 1939, curiosamente dia de Santa Cecilia, Patrona de
los Musicos, Luis Lerate contrae matrimonio con Dna. Maria Teresa de Castro
Quirds en la Iglesia Parroquial de Santa Ana, actuando como testigos del enlace Juan
Lerate, Antonio F. de la Torre, Antonio Lerate y Victor Aguilar; y como padrinos
los padres de la novia, José R. de Castro y Antonia Quirds'®. Fruto de dicho enlace
matrimonial nacen sus tres hijos, que a dia de hoy son la guarda y custodia de su
memoria y su obra.

Fallece en 23 de marzo de 1994 en Sevilla.

12 GUTIERREZ JUAN, F. J.: «Del pregon del 48 al Miércoles Santo» en EI Correo de Andalucia [en
linea], 3 de abril de 2012, <https://bit.ly/37AC5hK> [Consultado 18/12/2019].
13 ABC, Madrid, Edicion de Andalucia, sabado 25 de noviembre de 1939, p. 13.
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Foto 4. Don Luis Lerate Santaella (1910-
1994). Fotografia cedida por la familia.

OBRA PROCESIONAL

Las composiciones de musica procesional de Luis Lerate son reducidas frente
a sus composiciones para musica de camara, a saber: Cristo del Buen Fin (1948), Maria
Santisima del Dulce Nombre (1955), Nuestra Seriora de las Mercedes (1957), Cristo del
Mayor Dolor (1989) vy Jesus Ante Anas (1992). Todas ellas compuestas
aproximadamente en la segunda mitad del siglo XX, ocupando ya la plaza de
Catedratico en el Conservatorio de Sevilla, con un amplio lapso de tiempo cercano
al medio siglo entre la primera y la dltima, y en un momento de auge de la marcha
procesional en Sevilla (Sanchez, 1992: 64-65).

Dentro de su obra, es evidente que, por su trabajo y dedicacion, la musica de
camara ocupara un lugar privilegiado. En esta faceta caben destacar obras de camara
compuestas para voces mixtas con acompaiamientos de piano o guitarra; violin y
piano, cuartetos de cuerda, sextetos de cuerda con piano; clarinete y piano o un
motete para oboe, clarinete y fagot; entre otras ya citadas. Ademas, destacamos las
interpretadas por su hermana en el concierto celebrado en el Conservatorio de Sevilla
en marzo de 1948, cuya critica en el periddico del dia 17 de ese mes firma Almandoz
(Garcia Lopez, 2016: 385-386): Gavota, Minueto, Capricho y Danza Miniatura, para
violin y piano; y Fantasia y Scherzo para quinteto; haciendo referencia a las
reminiscencias de la musica debussiniana y vanguardista parisina en dichas
composiciones.

Podemos citar también el “Himno de los Boinas Rojas” compuesto en
colaboraciéon con Antonio Sdenz y letra de M. Casado Rubio, que tuvo cierta

4 ABC, Sevilla, “Conservatorio. Concierto de obras de Luis Lerat”, miércoles 17 de marzo de 1948,
p. 11.
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importancia en el inicio del franquismo tras la Guerra Civil (Garcia Merino, 2015:
237).

Asi pues, las composiciones cofrades de Lerate no destacan por su cantidad,
sino por la calidad de las mismas, guardando todas ellas una fuerte relacion en ciertos
aspectos musicales, como la estructura, la armonia, la melodia, el contrapunto, etc.

Cronolégicamente, como ya hemos visto, Cristo del Buen Fin" fue su primera
marcha procesional. Se compuso en 1948 a instancias del pregonero Miguel Garcia'®,
y se estrena ese mismo afio por la Banda Municipal de Sevilla en el pregdén de la
Semana Santa, siendo dedicada a la hermandad homénima (Castroviejo, 2016: 293).
El propio autor revisa e instrumenta la marcha febrero de 1981 para adaptarla a la
plantilla de la Banda Sinfénica Municipal de Sevilla, apareciendo el subtitulo de
“marcha procesional” (Gutiérrez Juan, 2009: 81).

Unos afios mas tarde, en 1955, veria la luz la que es, sin duda, su marcha mas
conocida y celebrada: Maria Santisima del Dulce Nombre'’. Dedicada a la hermandad
del Martes Santo radicada en la iglesia parroquial de San Lorenzo Martir, fue
instrumentada por su amigo Vicente Mas Quiles, en ese momento director de Soria
9, v estrenada por esta formacion en la Semana Santa de 1956 (Castroviejo 2016:
293-294). En este caso, en el primer compas de la partitura se puede leer “solemne”
(Gutiérrez Juan, 2009: 81-82).

Su hermano, Antonio Lerate fue uno de los fundadores de la hermandad del
Tiro de Linea, ademas de su Hermano Mayor. Es quizas esa la razdn por la que su
Titular Mariana diera nombre a su siguiente composicion cofrade, Nuestra Sefiora de
las Mercedes', compuesta en 1957 y estrenada en la primera Estacion de Penitencia
en 1958 (Castroviejo, 2016: 294). El propio autor la revisaria también en 1981 para
adaptarla, de nuevo, a la plantilla de la municipal sevillana (Gutiérrez Juan, 2009:
81).

De sus dos ultimas marchas existen pocas referencias. Quizas por el tiempo
que transcurrid hasta su composicidn, quizds por ser eclipsadas por su segunda
marcha, quizas por el volumen de composiciones que ya veian la luz en el final de
siglo cofrade sevillano; lo cierto es que poco conocimiento se tiene de las mismas en
cuestiones historicas.

Asi pues, pasarian mas de treinta afios hasta que vieran la luz sus ultimas
composiciones cofrades: Cristo del Mayor Dolor"®, en febrero de 1989, y Jesiis ante

15 BANDA DE MUSICA NUESTRA SENORA DE LAS NIEVES DE OLIVARES - TEMA, Cristo
del Buen Fin [YouTube video], 5 de febrero de 2016. <https://youtu.be/keY-DojBetY > [Consultado
06/12/2019].

16 GUTIERREZ JUAN, F. J.: «Mdsica, a pesar de lo cofrade», en Diario de Sevilla [en linea],
<https://bit.ly/37jQZsC> [Consultado 12/12/2019].

17 PABLO RAMIREZ, Maria Santisima del Dulce Nombre [YouTube video], 25 de julio de 2016.
<https://youtu.be/87Xyuy65Mak> [Consultado 06/12/2019].

18 MARCHAS DE PROCESION, Nuestra Seiora de las Mercedes — Luis Lerate Santaella [BM] [Y ouTube
video], 15 de febrero de 2015. <https://youtu.be/3PSxBvFIOMY > [Consultado 07/12/2019].

1 MARCHAS DE PROCESION, Cristo del Mayor Dolor — Luis Lerate Santaella [BM] [Y ouTube video],
9 de abril de 2009. <https://youtu.be/xhetuFfz7iA> [Consultado 07/12/2019].
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Ands®, de mayo de 1992 (Gutiérrez Juan, 2009: 82). De la primera de éstas sabemos
que existe una version para orquesta de camara, probablemente la primitiva, y que
fue instrumentada mas adelante para banda de musica por José Albero Francés,
adaptandola a la més que probable plantilla de la municipal sevillana.

. ESTRUCTURA

La estructura es, quizas, uno de los elementos mas distintivos y caracteristicos
de la produccion cofrade de Lerate, ya que es comun a sus cinco composiciones y se
mantiene invariable a lo largo de las mismas, a pesar del tiempo que transcurre entre
su primera y ultima composicion.

Podriamos decir que la estructura basica de sus marchas procesionales
responde a una forma ternaria con estructura A-B-A’ (De Pedro, 1993: 34-36) y, mas
concretamente, heredera de la tradicion del Minué de la Suite Barroca que, a su vez,
deriva de las danzas cortesanas francesas en ritmo binario que tanto agradaban a Luis
XIV en los siglos XVII y XVIII (Llager Pla, 2001: 72-73). Asi, podriamos decir que,
emparentada con la tradicion clasica, la estructura se corresponde con: Minué I —
Minué II (Trio) — Minué I (Gutiérrez Juan, 2009: 151).

Sin embargo, a esta estructura clasica, el maestro Lerate le anade algunos
elementos que ayudan a rematar la composicidén desde el punto de vista cofrade.

Inicialmente, en cuatro de sus composiciones aparece una introduccién de
compaseado variable. La tinica que carece de este elemento es Cristo del Mayor Dolor.
Cristo del Buen Fin'y Maria Santisima del Dulce Nombre cuentan con ocho compases
introductorios. En la primera de éstas, el compaseado es regular con cuatro compases
que se repiten idénticamente, en una especie de intento de recrear una atmosfera
inicial con notas tenidas, trémolos, stacattos (Herrera, 2009: 31) y acordes acentuados.
En la segunda, los cuatro compases se dividen en forma de pregunta-respuesta
(Llager Pla, 2001: 17), iniciando dicha secuencia los graves en matiz forte con gran
profundidad y homofonicamente, y respondiendo la madera en matiz piano de forma
delicada, coral y en Jegato (De Pedro, 2014a: 164).

En contraste, Nuestra Seriora de las Mercedes y Jesus ante Ands muestran una
introduccion de seis compases. En el caso de la primera, esta introduccion funciona
como una anticipacion del tema principal en matiz piano; mientras que, en la ultima
de sus composiciones, esta seccion tiene un caracter marcadamente ritmico.

Podemos decir que todas sus composiciones, sin excepcion, comienzan con
un inicio tético, alejandose asi del inicio anacrusico (De Pedro, 1993: 19) que es
frecuente en algunas composiciones cofrades.

Asi pues, la estructura de las marchas quedaria de forma definitiva de la
siguiente manera:

Introduccion Tema A Tema B Tema A’

20 MARCHAS DE PROCESION, Jesiis ante Ands — Luis Lerate Santaella [BM] [YouTube video], 30 de
septiembre de 2015. <https://youtu.be/k7SYtzA3Vbc> [Consultado 07/12/2019].
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Sin embargo, Maria Santisima del Dulce Nombre presenta una particularidad
con respecto al resto de composiciones: afade una coda final (De Pedro, 2014a: 37).
Este pequenio anadido de cuatro compases finales recuerda la introducciéon de la
composicion, modificando sutilmente el final para concluir la marcha procesional.
Asi, la estructura de esta marcha quedaria de la siguiente forma:

Introduccion Tema A Tema B Tema A’ Coda

Por ultimo, uno de los elementos que también llaman la atencidén es,
precisamente, la seccion A’. La variacion que introduce con respecto a la A inicial es
el compaseado, es decir, la repeticion del propio tema. En este sentido, el propio
Lerate, en sus tres primeras composiciones, omite la repeticion del tema A en la
reexposicion, quedando, por tanto, este tema reducido a la mitad. Este fendmeno
puede deberse a diversos motivos que, por otro lado, afectaron también a su
compaiiero Pantion. Este, se vio obligado a reducir la reexposicion en su marcha més
afamada, Jests de las Penas (1943)*', por consideracion de Pedro Brafia, director de la
Banda Municipal de Sevilla. La principal hipétesis es la de acortar su duracion
(Gutiérrez Juan, 2009: 356-359). Quizas, por este motivo, Lerate anos mas tarde,
adoptara la decision desde el inicio de hacer el da capo o vuelta al signo (Herrera,
2009: 22) como 2* (Fig. 1); salvo en sus dos ultimas composiciones, donde mantiene
la estructura completa.

Fig. 1. Detalle de la vuelta al signo como 2* de Cristo del Buen Fin. Manuscrito del autor.

Signo 2> &

. ARMONIA

La armonia utilizada por Lerate en sus marchas de procesion dista bastante
de los recursos armonicos utilizados en la capital parisina donde el maestro habia
estado estudiando becado. Las vanguardias musicales que imperaban en la capital
francesa a finales del siglo XIX y principios del XX, representadas por Fauré y Franck
(Grout, et al., 2008: 825-828), Ravel o Debussy (Salvetti, 1986: 43-58), Satie (Grout,
et al., 2008: 886-888) o el Stravinsky neoclasicista (Grout, et al., 2008: 919-922)

2 ANTONIO CABRAL, Jestis de las Penas — Banda Maestro Tejera [YouTube video], 27 de enero de
2014. <https://youtu.be/Q0DGyaPBYTs> [Consultado 23/12/2019].
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parece que no influyeron en la musica cofrade del sevillano, aunque si estan presentes
en su musica de camara, como ya hemos visto.

Asi pues, podriamos decir que utiliza una armonia muy convencional y
cercana al resto de las composiciones cofrades que ya estaban mas que establecidas,
aunque con un toque muy personal como, por ejemplo, los innumerables giros hacia
el cuarto grado (Herrera, 2009: 48), muy identificativo de la cultura flamenca
andaluza (Otero Nieto, 1995: 298). Si bien, no se observan rasgos ni del modo frigio,
tan popular en el flamenco; ni de la tipica cadencia andaluza (De Pedro, 2014b: 54).

Podemos, por tanto, clasificar las marchas de Lerate en dos grandes grupos,
atendiendo a la utilizacién de tonalidades o modos. Asi, tendriamos, un primer grupo
que incluiria sus tres primeras composiciones, que abarcarian hasta 1957; y un
segundo grupo con sus dos ultimas composiciones.

La principal caracteristica de este primer grupo es la utilizacion de un tnico
centro tonal, jugando tnicamente con la modalidad (Herrera, 2009: 23-24) para las
diferentes secciones. Asi, utiliza el modo menor para las introducciones y los Temas
A; y el modo mayor para el Tema B. Los centros tonales utilizados son Re, para
Cristo del Buen Fin, y Do, para Maria Santisima del Dulce Nombre'y Nuestra Sefiora de las
Mercedes.

En la primera de sus marchas, utiliza unas tonalidades un tanto atipicas en las
composiciones cofrades: Re menor y Re Mayor, con el modo menor para la
introduccion y el Tema A y el modo Mayor para el Tema B. Es frecuente el uso de
cromatismos, tanto en el aspecto meldédico como en el armoénico. Ademas, estos
cromatismos enfatizan secciones en matiz forte (De Pedro, 2014a: 30) (Fig. 2).
También es frecuente el uso de acordes con 7* menor y 7* Mayor (Herrera, 2009: 55-
58) 0, incluso, de 9* (De Pedro, 2014b: 43) (Fig. 4) y algunos giros a Sol Mayor, sobre
todo en el Tema B, cuando ya nos encontramos en la tonalidad de Re Mayor.
Predominan las cadencias perfectas (De Pedro, 2014b: 50) para los cambios de
secciones (Fig. 3).

N
ELAN)

e e A ey

Fig. 2. Detalle de la introduccion y parte del Tema A de Cristo del Buen Fin. Manuscrito del autor.
1.- Tonalidad. 2 y 3.- Detalle de cromatismos melddico y arménico.
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Fig. 3. Detalle del final del Tema A con Cadencia Perfecta de Cristo del Buen Fin. Manuscrito del
autor.
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Fig. 4. Detalle del Tema B de Cristo del Buen Fin. Manuscrito del autor. 1.- Cromatismos en la
armonia y la melodia. 2.- Acordes de 72y 92
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Fig. 5: Detalle de las cadencias finales, plagal y perfecta, de cada seccion de Maria Stma. del
Dulce Nombre. Partitura Editada. 1.- Tema A, Cad. Plagal; 2.- Tema B, Cad. Perfecta; 3.- Final,
Cad. Plagal. Partes de Trombones, Bombardino y Tuba.
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Por su parte, las dos siguientes composiciones comparten un Unico centro
tonal: Do. De nuevo, en estas, los cromatismos son utilizados para enfatizar
secciones, en este caso, mas de tipo melddico que armodnico. También se empiezan a
apreciar claramente los giros hacia el cuarto grado, sobre todo en el Tema B de ambas
composiciones, muy enfatizado en la primera de estas, donde ademas, hace un giro
completo al cuarto grado, pero en modo menor (Fig. 6). Quizas, lo mas destacable
de estas dos composiciones sea el uso de la cadencia plagal (De Pedro, 2014b: 51-52)
al final de las secciones. En Maria Stma. del Dulce Nombre la utiliza de forma
conclusiva al final; mientras que en la dedicada a la Hdad. de Santa Genoveva, la
usa para concluir cada seccidon (Figs. 5y 7). Por lo que podemos apreciar una clara
evolucion en este sentido desde su primera composicion hasta la tercera.

EE%‘ _._”'_"h""'?,...;' Pkt T o Moo
S P v Hﬁ % ' 3 3 e T ﬁ_i—_’_
‘i < BAS3 ) = t
? T — =
1
B ees | o - eebee .
—{'_‘,_% T h: I I rlr 1 1_41 - el LL T 1 I | 1 1
'— - 1 1 1 S 1 |
P - - ==
—— L‘QEF 'l # it =t =t ¥ ¥ 'l ¥ F T I
- 3 3 e
Fig. 6. Detalle de giros melddicos hacia el cuarto grado menor de Maria Stma. del Dulce Nombre.
Partitura Editada. Partes de clarinetes.
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Fig. 7. Detalle de las cadencias plagales finales de cada secciéon de Nuestra Sefiora de las
Mercedes. Partitura Editada. 1.- Tema A, 2.- Tema B; 3.- Final. Partes de Bombardino y Tuba.

Las dos ultimas composiciones cofrades comparten una misma armonia.
Ambeas utilizan la tonalidad de Do menor para la introduccion y el Tema A, y la
tonalidad de La bemol Mayor para el Tema B. Contintan los cromatismos en la
melodia y, como novedad, en la ultima de sus composiciones, introduce alguna
disonancia armonica para enfatizar ciertos elementos melddicos o, de nuevo, acordes
de novena (Fig. 8). Se siguen observando los giros hacia el cuarto grado. Continta
utilizando la cadencia plagal como cadencia preferente y, novedosamente, introduce,
para finalizar Jesus Ante Ands, una cadencia completa, esto es, una cadencia que
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incluye la plagal y la perfecta (De Pedro, 2014b: 52) (Fig. 9). También, sobre todo
en esta ultima marcha, enfatiza la cadencia plagal sobre un segundo grado en primera
inversion (De Pedro, 2014b: 39-40).
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Fig. 8. Detalle de disonancias y acordes de novena de Jesls Ante Anas. Manuscrito del Autor. 1.-
Acorde disonante en la introduccién; 2.- Acordes de novena en el Tema A.
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ﬁ ﬁ :( Fig. 9. Detalle de la cadencia
— — - — completa para finalizar Jesus Ante
» - — Anés. Partitura editada.

o MELODIA Y ELEMENTOS TEMATICOS

La melodia en las composiciones de Lerate estd claramente ligada a la
estructura de las mismas. Asi, cada seccidn tiene unas caracteristicas que se pueden
extrapolar a todas las composiciones en mayor o menor medida. Por ejemplo, la
melodia suele ser mas contundente y en matiz superior en el Tema A que en el Tema
B, mientras que, en el Tema B se utiliza una agodgica mas comedida y elementos
tematicos mas corales y dulces. También, aparece un contrapunto mas definido,
amplia el &mbito melddico y existe un compaseado mas regular. La melodia en todas
las composiciones se mueve por grados conjuntos y, rara vez, podemos ver un salto
de mas de una tercera. Sin embargo, el dmbito si que se modifica de unas
composiciones a otras o, incluso, dentro de la propia composicion.

Asi, en Cristo del Buen Fin o en Jesus Ante Ands, encontramos una introduccion
melddica muy ritmica, con detalles cromdaticos y disonantes que intenta, en la
primera de éstas, emular una atmosfera misteriosa antes de dar paso al tema
principal. Por su parte, en Maria Stma. del Dulce Nombre, vemos una introduccion
dividida en dos partes claramente de cuatro compases cada una: una primera parte
en matiz forte muy contundente con claro predominio de los metales en textura
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homorritimica (LaRue, 1989: 20); y una segunda mucho mas coral y en matiz piano
ligada a la madera con textura cercana al contrapunto. Por ultimo, la introduccion
en Ntra. Sra. de las Mercedes ejemplifica un claro anticipo al tema principal, de forma
homofdnica en la madera, acompafiado por el ritmo en los metales y graves.

El Tema A, por lo general, suele ser mucho mas ritmico que el Tema B.
Ademas, suele caracterizarse también por melodias por grados conjuntos, estaticas,
con ambitos reducidos en torno a la octava, predominio de los matices fuertes, con
textura predominante de melodia acompanada, aunque con algunos momentos de
textura homofo6nica (La Rue, 1989: 20), y ausencia de un contrapunto destacado. Sin
embargo, son algunas las variaciones que existen de unas composiciones a otras. Asi,
por ejemplo, en Cristo del Mayor Dolor utiliza una célula ritmica compuesta por una
blanca y cuatro corcheas que se repiten y varian un poco en la segunda frase. Son
frecuentes los cromatismos melddicos en esta parte en Cristo del Buen Fin'y el uso de
contrastes de matices dentro de la misma frase en Maria Stma. del Dulce Nombre, con
una primera semifrase de cuatro compases en matiz forfe y muy ritmica, y otra
semifrase en matiz piano predominando la seccion de madera en una interpretacion
mucho mas dolce y coral. Por su parte, Ntra. Sra. de las Mercedes presenta un enlace de
un compas en el que la madera realiza un ascenso cromatico para volver al tema
principal (Fig. 10b).
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Fig. 10. (A) Detalle del inicio anacrisico del Tema A de Maria Santisima del Dulce Nombre, y
(B) enlace cromatico ascendente dentro del Tema A de Nuestra Sefiora de las Mercedes. Partituras
editadas.

En este caso, todos los inicios son téticos, salvo el de Maria Stma. del Dulce
Nombre que es anacrusico (De Pedro, 2014b: 12) (Fig. 10a). El compaseado suele ser
bastante regular, salvo en Cristo del Buen Fin, encontrandonos con frases de ocho
compases que se repiten con algin alargamiento de uno o dos compases que sirven
de nexo en la repeticién. La marcha que presenta un compaseado mas largo en esta
seccion es Jesus Ante Ands, con dieciséis compases que se repiten con dos de
alargamiento. Quizas la marcha que presente un compaseado mas regular en todas
sus secciones sea Maria Santisima del Dulce Nombre.
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Normalmente, los enlaces entre un tema y otro no suelen estar presentes en
las composiciones cofrades de Lerate. Sin embargo, si que suele usar pequefios
motivos ritmicos para enlazar dichos temas. Estos motivos ritmicos suelen estar

confiados a la caja, como es el caso de Nuestra Seriora de las Mercedes 0 Maria Santisima
del Dulce Nombre (Fig. 11).
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Fig. 11: (A) Detalle de enlace del Tema A al B de Nuestra Sefiora de las Mercedes, y (B) enlace
de Nuestra Sefiora de las Mercedes. Partituras editadas. Papel de Caja.

Por su parte, el Tema B se caracteriza sobre todo por ser mucho mas elegante
y delicado que su antecesor, con un uso mas extendido de los reguladores (De Pedro,
2014a: 156-158) y contrastes de intensidad, cambios en la textura predominando la
melodia acompafiada y con aparicion del contrapunto (LaRue, 1989: 20). El ambito
melodico tiende a ser mas abierto y, sutilmente, pueden aparecer saltos melédicos en
torno a la tercera. En cuanto al compaseado, suele ser bastante mas regular que en el
Tema Ay, salvo el caso de Cristo del Buen Fin, este tema empieza de forma tética.

Como caracteristica destacable, el propio Lerate incluye la inscripcion de dolce
(De Pedro, 2014a: 167) para darle un caracter mas delicado que al Tema A (Fig. 12).
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Fig. 12. Detalle de la anotacion de dolce en el inicio del Tema B de Cristo del Buen Fin. Manuscrito
del compositor.
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Como hemos visto, el compaseado de ambas secciones es bastante regular y
parecido, por lo que no parece que ninguno de los dos temas destaque sobre el otro
en este aspecto, hecho que resulta importante con respecto a otras composiciones
cofrades. Ademads, otro elemento distintivo de las composiciones de Lerate es la
ausencia de un tema contrastante como el famoso “fuerte de graves”, seccion muy
caracteristica del género cofrade para banda de musica.

Tampoco se han observado elementos claros del impresionismo o simbolismo
musical que imperaban en Paris durante los afios en los que Lerate estudio alli. Las
mixturas musicales, el uso de escalas pentatonicas o hexatonas o el empleo de escalas
modales tan caracteristicos de este movimiento cultural (Salvetti, 1986: 43-47) no
parece ser un elemento vertebrador de su obra cofrade. Sin embargo, Lerate debia
estar al tanto de todos estos elementos pues, su profesor Eduardo Torres, ya habia
hecho un intento de introducirlos en la musica de cultos de las cofradias (Otero Nieto,
1995: 296).

Por ultimo, la inica composicién que cuenta con una coda es Maria Santisima
del Dulce Nombre, como ya hemos indicado. Esta coda recoge el elemento tematico
de la introduccion con un ultimo acorde en la tonica de Do menor para finalizar la
composicion.

o CONTRAPUNTO

El contrapunto o, mas correctamente contracanto para estas composiciones
(De la Torre, 2018: 183), es un elemento casi ausente en las marchas de procesion de
Lerate. Tanto es asi que, salvo en contadas ocasiones, no podemos referirnos a lineas
melodicas paralelas propiamente dichas.

Sin embargo, si que existen algunos fragmentos que incorporan pequefias
respuestas a la melodia principal que podrian encuadrarse dentro de ese fendmeno
compositivo tan usado en este tipo de composiciones.

Por lo general, estos fragmentos suelen ser confiados a la seccién compuesta
por saxofones, incluyendo altos y tenores; y bombardinos. Ademas, suelen ser mas
visibles o audibles en el Tema B, aunque pueden aparecer también en el Tema A, en
ambos 0, incluso, estar ausente, como en el caso de Jesus Ante Ands, Cristo del Mayor
Dolor o Ntra. Sra. de las Mercedes.
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Fig. 13. Detalle de contracanto en disefio de corcheas en el Tema A de Cristo del Buen
Fin. Partitura editada de elaboracion propia. Partes de Saxos Altos 1° y 2° y Saxo Tenor
10,
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En Cristo del Buen Fin, estos elementos se presentan, sobre todo, en el Tema
A, donde, los saxofones y los bombardinos responden a la melodia principal de la
madera con un disefio Jegato de corcheas quebradas (Fig. 13).

En Maria Stma. del Dulce Nombre estos disefios melddicos, de nuevo
encomendados a saxofones y bombardinos, se presentan en ambos temas, siendo mas
destacados en el Tema B. En ambos casos son una contestaciéon de la melodia
principal mientras ésta permanece estatica y, en el Tema B son disefios que incluyen
las semicorcheas (Fig. 14).
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Fig. 14. Detalle de contracanto Tema A (arriba) y Tema B (abajo) de Maria Santisima del Dulce
Nombre. Partitura editada. Partes de Saxos Altos 1°y 2° y Saxos Tenores 1°y 2°,

o INSTRUMENTACION

Podemos afirmar que la instrumentacién de las marchas procesionales de
Lerate no es un elemento diferenciador, bien porque utiliza la plantilla convencional
de la banda de musica, bien porque no fue Lerate el que instrumentaliz6 para esta
formacién algunas de sus composiciones. Sin embargo, podemos mencionar algunos
elementos curiosos sobre las mismas.

El primero de ellos es la ausencia de un instrumento cofrade por antonomasia:
la corneta. Y es que ninguna de sus composiciones incluye este instrumento.

El segundo es que el propio Lerate instrumentaria algunas de sus
composiciones para otros grupos musicales, principalmente, orquesta de camara.
Esto ocurre con Maria Stma. del Dulce Nombre®” o Cristo del Mayor Dolor (Fig. 15),
aunque con la primera de éstas también tenemos constancia de una version original

2 IMSALGADO, Real Orquesta Sinfénica De Sevilla Maria Santisima del Dulce Nombre Luis Lerate
[YouTube video], 30 de marzo de 2011. < https://youtu.be/47w9By0Tlag> [Consultado
10/05/2020].
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para 6rgano que Vicente Mas Quiles se encargaria de instrumentar para banda,
siendo de nuevo instrumentada por el propio autor anos mas tarde. (Castroviejo,
2016: 293-294)
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Fig. 15: Portada de la version para orquesta de camara de Cristo del Mayor Dolor. Manuscrito del
autor cedido por la familia.

Por ultimo, podemos decir que la instrumentacidn casi siempre suele ajustarse
a la plantilla de la Banda Municipal de Sevilla, siendo ésta la que estrenaria o
interpretaria todo su repertorio cofrade, bajo la batuta de diferentes directores.
Normalmente, sus marchas suelen adecuarse a las posibilidades interpretativas de los
distintos instrumentos y suele respetar tanto los planos sonoros como el balance de
cada una de las cuerdas para conseguir una interpretacion muy compacta tanto en la
calle como en concierto.

o RITMO

El ritmo en las marchas procesionales de Luis Lerate tampoco es un elemento
diferenciador ni destacado, aunque tiene ciertas particularidades que se pueden
resefar.

En primer lugar, todas sus composiciones, evidentemente, estan en compas
cuaternario de cuatro por cuatro, utilizdndose indistintamente como compas de
compeasillo o compasillo a tiempo binario (De Pedro: 2014a: 46-55).

Los inicios de Cristo del Buen Fin, Jesus Ante Ands y, en menor medida, Maria
Stma. del Dulce Nombre, muestran un patrén mucho mas ritmico que melodico, por lo
que, parece claro que las introducciones a sus marchas tienen esa caracteristica en
comun (Figs. 2y 8).
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Los ritmos estan soportados por la seccion de metales graves, percusion y
madera grave, esto es, principalmente, trompas, trombones, bombardinos y tubas en
la parte del metal; y saxo baritono y saxo tenor en la seccion de madera; incluyendo
la caja, el bombo y los platos.

Llama la atencion el uso de una figuracion ternaria sobre ritmo binario en
algunas secciones, como en el Tema A de Cristo del Buen Fin, el Tema B de Ntra. Sra.
de las Mercedes o Jesus Ante Ands con un disefio de tresillo de corcheas en la segunda
parte o de tres corcheas en el Tema A de Cristo del Mayor Dolor.

El resto de las secciones suelen tener disefios clasicos de negras en cada parte
o0 la inclusion de corchea con puntillo mas semicorchea en la segunda parte.

Mencion aparte merece Maria Stma. del Dulce Nombre, con un ritmo mas
elaborado en el Tema A que hace de soporte de la melodia sobre los acordes
fundamentales, encomendado a la seccion grave (Fig. 16). Mucho mas comedido en
el Tema B, dejando todo el protagonismo a la melodia sobre una base armonica.
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Fig. 16. Detalle de ritmo en el Tema A de Maria Santisima del Dulce Nombre. Partitura
editada. Partes de Bombardino y Tuba.

CONCLUSIONES

En conclusion, Luis Lerate fue un musico muy completo que transitd los
caminos musicales en varias facetas: compositor, profesor e instrumentista. Con una
clara influencia musical familiar, Lerate labraria su futuro a base de esfuerzo,
consiguiendo sucesivas becas para estudiar en Madrid y Paris con los musicos mas
destacados, aunque un poco alejado de la vanguardia musical parisina en sus
composiciones cofrades, no asi en su musica de camara. A su regreso a su Sevilla
natal, los conciertos, la docencia y la composicion centrarian una vida plagada de
menciones y éxitos personales y profesionales. La composicion, a la que nos
referimos en este articulo, ocupard un lugar importante en la trayectoria del musico
andaluz, sobre todo en la musica de cdmara y la musica cofrade.

Como conclusiones musicales, podemos decir que la obra procesional de Luis
Lerate se articula en torno a cinco composiciones escritas en un amplio espacio de
tiempo entre 1948 y 1992, sin ningun patrén temporal ni causal; siendo estrenadas
por diferentes formaciones y directores, y sometidas a revisiones y diversas
Instrumentaciones en algunos casos.
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La estructura para todas sus composiciones se corresponde con una forma
ternaria heredada del minué de la suite barroca, esto es, una forma A-B-A’, que se
mantiene invariable para todas sus marchas de procesion. Las composiciones, a
excepcion de Cristo del Mayor Dolor, presentan una introduccion de compaseado
variable y tienen un inicio tético. Sin embargo, la coda solo se hace presente en Maria
Stma. del Dulce Nombre. En sus tres primeras composiciones utiliza el da capo con la
repeticion como segunda vez, elemento que variard en sus dos ultimas marchas de
procesion.

En el aspecto armoénico, Lerate utiliza una armonia clésica, con ciertos giros
al cuarto grado, uso de la cadencia plagal preferentemente y enlaces armonicos
clasicos. Hace también uso de numerosos cromatismos arménicos y melodicos y, en
su ultima composicion, introduce algunos elementos disonantes junto con acordes
de séptima y novena. Las tres primeras composiciones las articula en torno a un inico
centro tonal, Re en la primera y Do en las dos siguientes. Utiliza el modo menor para
el Tema A y la introduccion y el modo mayor para el Tema B. Por su parte, para las
dos ultimas composiciones utiliza dos tonalidades distintas, a saber, Do menor para
el Tema A y la introduccion y La bemol Mayor para el Tema B.

La melodia de estas composiciones, carentes de los elementos impresionistas
o simbolistas que imperaban en Paris durante la estancia becada de Lerate, se ve
influenciada por cada una de las secciones. Una introduccién mas ritmica que
melodica, salvo en el caso de Maria Stma. del Dulce Nombre y Nuestra Sefiora de las
Mercedes, da paso a un Tema A caracterizado por melodias por grados conjuntos y
estaticas, con ambitos reducidos en torno a la octava, predominio de los matices
fuertes, con textura predominante de melodia acompafada y ausencia de un
contrapunto destacado. En contraste, el Tema B se caracteriza sobre todo por ser
mucho mas elegante y delicado que su antecesor, con un uso mas extendido de los
reguladores y contrastes de intensidad, con un cambio en la textura a melodia
acompafada mas acentuado y con aparicion del contrapunto.

Para ambas secciones encontramos un compaseado muy regular, ausencia de
transiciones o enlaces muy destacados y eliminacion del famoso “fuerte de graves”
tan presente en otros compositores del estilo.

El contracanto de las composiciones cofrades es casi inexistente y se
circunscribe a dos composiciones, en las que, fundamentalmente, esta linea melodica
es una simple respuesta en disefio de corcheas ligadas o semicorcheas a la melodia
principal mientras ésta permanece estatica. Los ejemplos mas claros los tenemos en
Cristo del Buen Finy en Maria Stma. del Dulce Nombre, en el Tema A de la primera y en
ambos temas en la segunda. Estos elementos se confian a los saxofones, tanto altos
como tenores y a los bombardinos y constituyen un elemento enriquecedor de la
melodia en lugar de una melodia propia como ocurre en otros compositores.

La instrumentacion no es un elemento diferenciador. Prescinde de la corneta
en todas sus composiciones, instrumenta para orquesta de camara algunas marchas,
se cifie a la plantilla tradicional de la banda de musica, se adapta a las posibilidades
interpretativas de los diferentes instrumentos y cuida mucho los balances sonoros
para la interpretaciéon de las mismas.
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El ritmo tampoco es un elemento diferenciador, aunque tiene algunas
caracteristicas interesantes. Este elemento esta confiado a la seccidon grave de la
banda con predominio de los metales. La introduccién de algunas composiciones
muestra un patrén mas ritmico que melddico; también llama la atencién los disefios
de tresillos o de tres corcheas en la parte débil del compas en algunas secciones. Este
elemento de la composicion esta mas desarrollado en las secciones de Maria Stma. del
Dulce Nombre.

Por dultimo, aludiamos al inicio y en el titulo de este articulo al
“academicismo” en la marcha procesional. Pues bien, hemos podido comprobar
como existen algunos rasgos caracteristicos que apoyan nuestra tesis, aunque no
podamos obtener unos patrones claros o extrapolables a todas las composiciones de
este ambito para hablar de una tendencia o un subgénero establecido. Sin embargo,
existen pequefias caracteristicas que subrayan esta afirmacion o esta relacion de la
marcha procesional.

En primer lugar, la estructura o forma de sus composiciones cofrades se aleja
de lo establecido desde otros compositores mas ligados al ambito militar y se acerca
mas a formas clasicas 0 mas propias de disciplinas académicas como la musica de
camara. En segundo lugar, utiliza recursos compositivos tanto en la melodia como
en la armonia con numerosos cromatismos que pueden ser mas sintomaticos de la
composicion académica que de la musica cofrade. Ademas, el contracanto se parece
mucho mas limitado a simples respuestas melddicas a una melodia principal que a
una melodia secundaria coetdnea con la principal. El ritmo, en algunos casos, parece
ser un elemento mas de la composicion, alejandose del simple cometido de marcar
el fluir de la misma. La melodia, bastante estatica y una armonia con abundancia de
cadencias plagales son también caracteristicas de su obra. La instrumentacién, a
veces realizada por otros compositores, a veces revisada por el propio Lerate, se
adapta muy bien a cada instrumento, fundiendo con acierto los planos sonoros y las
secciones, lo que demuestra, de nuevo, un acercamiento a una musica de camara.
Ademas, omite la corneta de sus composiciones, instrumento cofrade por
antonomasia. Por ultimo, en el capitulo de la instrumentacion veiamos como el
propio Lerate adaptaba algunas de sus composiciones para orquesta de camara o,
incluso, Maria Stma. del Dulce Nombre tenia una version original para érgano, de
nuevo rasgo inequivoco de esa tendencia academicista.
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Los escultores malaguefios Mateo Gutiérrez Muiiiz y Diego Gutiérrez Toro

LOS ESCULTORES MALAGUENOS MATEO
GUTIERREZ MUNIZ Y DIEGO GUTIERREZ TORO.
OBRAS INEDITAS DOCUMENTADAS Y ATRIBUIBLES

The Malaga sculptors Mateo Gutierrez Muiiiz and Diego Gutierrez Toro. Documented
and attributable unshorwn works

Francisco Jesus Flores Matute, Universidad de Malaga
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RESUMEN: Este articulo ahonda en la vida de esta saga familiar de escultores, situados entre finales
del s. XVIII y todo el s. XIX. Igualmente, se aborda documentalmente, el descubrimiento de una
imagen mariana realizada por Diego, asi como la aparicién de una escultura hagiografica de Mateo,
y se plantea la hipotesis de que otras imagenes marianas fueran realizadas por ambos.

PALABRAS CLAVE: escultura, Malaga, s. XVIII, s. XIX, Mateo Gutiérrez Muiiiz, Diego Gutiérrez
Toro.

ABSTRACT: This article delves into the life of this family saga of sculptors, located between the end
of the 18th century and the entire 19th century. Equally, the discovery of a Marian image made by
Diego, as well as the apparition of a hagiographic sculpture of Matthew, are approached, and it has
been hypothesized that other Marian images were made by both of them.

KEYWORDS: sculpture, Malaga, 18" century, 19" century, Mateo Gutierrez Muiiiz, Diego
Gutierrez Toro.
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INTRODUCCION

La terrible destruccién del patrimonio sacro malaguefio los dias 11 y 12 de
Mayo de 1931, asi como en 1936, privo a la ciudad de una amplia cantidad de obras
religiosas de autores foraneos y autoctonos que ha dificultado a los historiadores
actuales conocer las principales caracteristicas estéticas y técnicas de numerosos
artifices, muchos de estos de la época dorada del arte sacro, como fue la Edad
Moderna, pero también, -en contra de lo que pudiera parecer-, de aquellos escultores
retardatarios que siguieron dedicandose casi en exclusiva al abastecimiento de
iglesias, conventos y particulares en siglos como el XIX y principios del XX. Es el
caso de los escultores malaguenos Mateo Gutiérrez Muiiiz y de su hijo, Diego
Gutiérrez Toro, los cuales siguieron manteniendo la estética impuesta en la ciudad
por Pedro de Mena y Fernando Ortiz en sus obras sacras, como tantos otros
contemporaneos suyos, caso de la familia Gutiérrez de Leon. De ambos autores,
poca documentacion se maneja y, a su vez, ninguna obra documentada y/o firmada
de los susodichos se halla conservada, mas que un San Pedro de Alcantara del primero,
-en el retablo mayor de la parroquia de la Inmaculada Concepcién de Adra
(Almeria)- y un Nifio Jesus del segundo, lo cual ha impedido, hasta el momento,
comprender la técnica artistica y la visidon estética que estos autores tenian a la hora
de ejecutar sus obras, con objeto de, al menos, poderles atribuir con cierto
fundamento algunas obras que aun se encuentran en el campo del anonimato.
Empero, con la aparicidén de una antigua fotografia en una coleccion particular, se le
ha podido poner rostro a una de las referenciadas obras, -por parte de la historiografia
local-, de Diego Gutiérrez Toro, la cual se encuentra documentada y, ademas,
descubrir que dicha pieza se conserva (convenientemente restaurada) en una de las
mas importantes parroquias de Malaga, con otra advocacidn e iconografia de la que
tenia la escultura originalmente. Dicha imagen provenia, en efecto, de los fondos
catedralicios de obras de arte recuperadas, en mejor o peor grado de conservacion,
de los sucesos de las famosas quemas iconoclastas producidas durante la II
Republica. Junto con esta, y aunando las otras obras conservadas ya dichas, se ha
podido obtener el suficiente conocimiento técnico y formal como para poder
atribuirles a ambos autores, con cierto fundamento, algunas esculturas sacras
malaguenas que se encuentran dentro del anonimato. Propondremos aqui, pues, una
hipotesis de autoria para las mismas.

BREVE BIOGRAFIA DE AMBOS ESCULTORES

Pocos datos conocemos sobre el escultor de la transicion entre el siglo XVIII
y el XIX (estuvo activo en Mdlaga entre 1791 y 1835) Mateo Gutiérrez Muiiiz, mas
que los recogidos por el padre agustino Andrés Llordén en su monumental obra
documental Escultores y entalladores malaguerios. En resumen, sabemos que nacio en la
localidad de Vélez Malaga y que caso dos veces, siendo su segunda esposa la que le
daria el hijo que le siguiera en su profesion y heredara posteriormente su taller:
Diego. De su labor escultorica, amén de saber que fue discipulo del escultor
malaguefio Jos¢ Medina Anaya (Sanchez Lopez, 2009: 40), -unico académico
andaluz de San Fernando, junto con Ortiz, en el XVIII (Sdnchez Lopez, 1996: 411),
recoge Llordén que realiz6 numerosas obras para la iglesia y convento de San
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Agustin de Madlaga, tales como un San Jerénimo, -encargado por la hermandad
gremial de los sastres, alli radicada-, un San Agustin y dos beatos (Juan Bueno'y Antonio
Turriano) situados en el retablo mayor de la iglesia, los cuales se encontraban pintados
de blanco imitando la hechura en marmol (Llordén, 1960: 340-341). Junto a estas
esculturas, todas desaparecidas en los terribles sucesos iconoclastas de 1931
producidos en la ciudad costasolefia y de las que ni siquiera se han conservado
fotografias, debemos afiadir la inédita escultura de San Pedro de Alcintara que se
conserva en Adra (Almeria), -referenciada al principio-, y que mostramos aqui (Fig.

1).

ST
SO S za

Fig. 1. San Pedro de Alcantara,
Mateo Gutiérrez Muiz,
1799. Parroquia de la
Inmaculada Concepcion,
Adra (Almeria). Foto:
Antonio Cobo [AC].
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La misma se encuentra firmada en la peana: en el frente se localiza escrito el
nombre de su donante y la fecha de su ejecucion (A devocidon de D* Ga/briela Real
Afo de/ 1799) mientras que en la parte anterior se encuentra la firma del escultor
(Me iso Mateo Gutiérrez/ en Malaga). De este escultor también es conocida la
anécdota por la cual se disput6 en 1799 con su compaiiero de profesién Francisco de
Paula Gomez Valdivieso, -mediante concurso-, la realizacion de la escultura
procesional de Jesus atado a la Columna para la Hermandad de los Gitanos, radicada
en la iglesia conventual de la Merced de Malaga, siendo elegido finalmente
Valdivieso (Romero Torres, 2011: 128-129). Aparte de esto, pocas referencias
documentales mas se tienen de Gutiérrez Muiliz, y todas ajenas al hecho artistico.
La ultima vez que aparece su nombre documentalmente es en la fecha de 1835
(Llordén, 1960: 342).

De Diego Gutiérrez Toro hemos investigado y podido localizar mas
informacién: nacido del matrimonio entre Mateo Gutiérrez Muniz y Maria de los
Dolores Toro, su nacimiento pudo producirse en 1809 o algunos pocos afilos mas
tarde, toda vez que conocemos la carta de dote de dicho matrimonio, fechada el 11
de febrero de 1808'. A su vez, Diego casd con Josefa Jimena Lara y tendrian, al
menos, cuatro hijos: Eduardo, Federico, Diego Eulogio y Josefa Agueda, siendo los
dos primeros también escultores y ayudando a su padre en las labores de su profesion
en un taller propio (Guillén Robles, 1874: 663). La familia vivia en la calle Los
Martires y bautizaron a sus hijos en la parroquia de los Santos Martires Ciriaco y
Paula’. La primera obra referenciada de Diego seria una Virgen del Amor Divino con
destino a una parroquia de Baeza, terminada el 12 de Enero de 1853 (Diaz de
Escovar, 1915: 466)° . También conocemos que realizo, junto a sus hijos Eduardo y
Federico “[...] un San Vicente de Paul, Santo Tomds de Aquino, una Virgen del Amor
Hermoso y un San Luis Gonzaga en Mdlaga y varios pueblos de la provincia, a mas de
otras muchas esculturas repartidas en Andalucia y las Américas espafiolas” (Guillén
Robles, 1874: 664)*. También de su mano es el antiguo Ni7io Jesus de la patrona de
Malaga, Santa Maria de la Victoria, que sustituiria al anterior, -situado en el regazo de
la Madre-, en 1861 y hasta 1943, en que se produjo la repristinacion de la imagen y
se le realizd un nuevo Nifo en base a codigos historicistas (Sanchez Lopez, 2008:
362) (Fig. 2).

! Archivo Histérico Provincial de Malaga (AHPM). Escribania de José Cuartero y Castafieda, 11 de
febrero de 1808, n° 510.

2 Archivo Municipal de Malaga (AMM), Registro civil de nacidos de la provincia de Mdlaga de 1843
(Noviembre) a 1844 (Julio), asiento n° 848. Registro civil de nacidos de la provincia de Madlaga de 1850 (Marzo-
Noviembre), asiento n° 841. Estos datos provienen de los dos ultimos hijos del matrimonio, pues no
hemos encontrado los referentes a sus dos primeros hijos, Eduardo y Federico.

3 Desconocemos cudl de las tres parroquias de la ciudad seria la destinataria de esta pieza, pues el
autor no lo referencia.

4Ver nota a pie de la pagina 664 de la obra de Guillén Robles referenciada.
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Fig. 2. Nifio Jesiis de Santa Maria de la Victoria, Diego Gutiérrez Toro,
1861. Santuario de Santa Maria de la Victoria, Malaga. Foto: Carlos
Moreno[CM].

Igualmente, Diego y sus hijos ejercerian como retablistas. Diego, por ejemplo,
realizaria un retablo blanco y dorado para la capilla mayor del convento de la
Encarnacion de Mdélaga en 1865 asi como otro, al afio siguiente, para un altar
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dedicado a Santa Teresa en el convento de las carmelitas de la misma ciudad’. Por
su parte, su hijo Eduardo realizaria un retablo para la capilla del Sagrario de la
parroquia de San Juan®. Otra faceta que ejercieron Diego y sus hijos, como escultores
totalmente especializados en el arte sacro, fue la restauracion de obras religiosas
antiguas. Asi, el primero (y presumiblemente con sus vastagos) restaur6 esculturas
como la Virgen de la Paz del convento de la Trinidad, obra de Fernando Ortiz, en 1870
(Romero Torres, 2017: 170), asi como a la Virgen de la Victoria, el mismo afio que le
realizo el nuevo Nifio Jesus’. Los hijos, por su parte, restauraron a la Virgen de la
Soledad (de San Pablo), de Ortiz (Romero Torres, 2017: 163-164)% y la Virgen de Belén
y el Cristo de la Buena Muerte, ambas obras cumbres de Pedro de Mena y que se
veneraban en la iglesia conventual de Santo Domingo y San Carlos de Malaga®. Por
altimo, debemos destacar como fue nombrado académico numerario de la Real
Academia de Bellas Artes de San Telmo de Malaga el 24 de Noviembre de 1871,

OBRAS DOCUMENTADAS Y ATRIBUIBLES A GUTIERREZ MUNIZ Y
GUTIERREZ TORO

Como dijimos al principio, hemos podido localizar una obra documentada de
Diego Gutiérrez Toro que nos ha permitido conocer cémo seria su ideal estético y
formal a la hora de realizar sus esculturas, -en definitiva, su personalidad artistica-, y
esta es la referida anteriormente Virgen del Amor Hermoso, titular de la desaparecida
Archicofradia del Culto Continuo a la Santisima Virgen (vulgo Corte de Maria) que
radico en la iglesia conventual de San Agustin de Malaga''. Dicha imagen ha sido
hallada gracias a la aparicion, como dijimos al principio, de una antigua fotografia
de la misma en una coleccion particular, que no solo nos ha permitido ver como era
la escultura en su iconografia original, -la cual seguia los postulados impuestos por

> Legado Temboury (Malaga). Diego Gutiérrez Toro, Archivo de documentos, seccién artistas y
artesanos, nota manuscrita.

6 Durdan Accino, Aldo (2018), “Soledad de San Pablo, antes del afio 1918”. En:
https://www.nosoloalameda.es/soledad-de-san-pablo-antes-del-ano-1918/ (24/10/2019).

7 Legado Temboury (Malaga). Diego Gutiérrez Toro, Archivo de documentos, seccién artistas y
artesanos, nota manuscrita. De esta imagen, dice la nota que le restaur6 las manos y mangas porque
estaban apolilladas, le quitd el Nifio que tenia sentado en sus faldas y le retoco el estofado.

8 La imagen se encontraba con la parte trasera aserrada, con objeto de que cupiera en el retablo donde
se alojaba en su antigua iglesia, habiéndosele eliminado los pies y parte del manto. Los hermanos
Gutiérrez Jimena restituyeron las partes faltantes y realizaron un nuevo estofado imitando el original
en dicha parte. Ricardo de Orueta criticé dicha labor de falsificacion o repinte del manto, alabando,
no obstante, que fuera respetado el rostro (Orueta y Duarte, 1914: 227).

® Legado Temboury (Malaga). Diego Gutiérrez Toro, Archivo de documentos, seccion artistas y
artesanos, nota manuscrita.

10 “ Académicos numerarios de la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo de Malaga, desde su
creacion”. En: https://www.realacademiasantelmo.org/historico-de-academicos/ (24/10/2019).

1 Pues, aunque el citado antiguo Nifio Jestis de la Victoria se conserva y, evidentemente, el mismo nos
aportaba informacion sobre la forma técnica de afrontar la escultura por parte de Diego, bien es cierto
que, a nivel morfoldgico, el susodicho no era completamente de ayuda en la busqueda de nuevas
posibles piezas de este escultor, pues este fue realizado con claros resabios historicistas, intentando
imitar los rasgos goticos de su Madre, la Virgen de la Victoria. No obstante, observamos ciertas pautas
que se repiten en la escultura de la Virgen del Amor Hermoso, como la forma de realizar boca, 0jos y
arcos supraorbitales, asi como las terminaciones del cabello. Las caracteristicas goticistas de la imagen
las conseguiria Diego Gutiérrez a través de la aparente desproporcién y hieratismo de sus
extremidades, asi como en el dorado de la cabellera, acorde a las que poseia “su” Virgen de la Victoria.
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otras imagenes de la misma advocacién y congregaciones y era continuamente
referenciada y difundida a través de grabados y litografias-, sino comprobar que el
busto se ha conservado y sigue siendo, por tanto, venerada la imagen con una nueva
advocacion e iconografia. Dicha imagen es la de Ntra. Sra. del Carmen, que se venera
en la parroquia de los Santos Martires de Mélaga (Fig. 3) y la misma fue realizada a
partir de un busto (restaurado'?) que provenia de los fondos episcopales, los cuales
guardaban (y presumiblemente guardan) numerosas obras salvadas de la destruccion
de iglesias y conventos sufrida por la ciudad en 1931 y 1936. Dicho busto, -del que
no se sabia su anterior procedencia, advocacion e, incluso iconografia y datacién-,
ha resultado ser el de esta Virgen del Amor Hermoso del escultor decimononico, tal y
como se puede observar en las fotografias.

” Nira. Sra. del #mor Hermoso

Fig. 3. Nuestra Sefiora del Carmen/Nuestra Seriora del Amor Hermoso, Diego Gutiérrez Toro, 1854.
Parroquia de los Santos Martires, Malaga. Foto: Francisco Jesus Flores Matute [FJFM] y
Archivo Particular de Carlos Moreno Porras.

En cuanto al documento que cerciora que la susodicha Virgen del Amor
Hermoso fue realizada por Diego Gutiérrez Toro, el mismo es el Libro de Actas de la
Corte de Maria de San Agustin, ya citado por Llordén en su libro Escultores y

12 Primeramente lo fue por el escultor local Pedro Pérez Hidalgo y luego por el cordobés Francisco
Romero Zafra, que le ejecutd una nueva encarnadura en base a los restos de policromia original que
conservaba el busto, amén de realizarle el Nifio Jesus que actualmente sujeta, con objeto de terminar
de redondear la nueva iconografia que detenta la escultura de vestir.

Arte y Patrimonio, n°® 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 81-100 | 87



Francisco Jesus Flores Matute

Entalladores malaguerios. En el mismo, se detalla como en 1854 se le pagaron al
escultor 4.000 de 5.000 reales en que fue ajustada la imagen, asi como también se le
pago por realizar un nuevo altar para entronar a la susodicha escultura, junto a seis
candeleros de madera y bastidores y cristalera para el nombrado altar (Llordén, 1960:
347).

Artisticamente, el rostro de esta imagen se configura mediante un 6valo facial
bien construido y con facciones resueltas mediante un dibujo marcado y perfecto,
donde destaca la pequefia boca, de labios apretados, siendo el inferior grueso, con
una pequeia y suave depresion, que termina en un menton definido con hoyuelo.
Igualmente, la zona nasolabial se construye mediante estratégicas lineas
volumétricas que consigue capturar una sonrisa algo distante. Los ojos son
almendrados (algo artificiosos), con los arcos supraorbitales bien definidos, mientras
que la nariz es gruesa'. El cuello, por su parte, es cilindrico y grueso y la cabellera se
dispersa mediante raya central a ambos lados del contorno craneal, mediante unas
muy voluminosas guedejas de pelo que caen de manera zigzagueante y dibujadas de
forma preciosista.

Con todas estas caracteristicas formales y morfoldgicas existen, en sendas
colecciones particulares, dos esculturas, a nuestro parecer atribuibles a la misma
mano y/o taller que realizo la anterior imagen referenciada: una pequefia Virgen con
el Nifio (Fig. 4) de vestir y, sobre todo, una Dolorosa de tamafo natural de medio
busto, guardada en una urna de madera y cristal, -tipica concepcion de obra
devocional que abundd en Malaga desde finales del siglo XVIII hasta todo el siglo
XIX-. En efecto, en este ultimo caso la forma del 6valo facial, boca, zona nasolabial
(forma de la comisura de los labios, filtrum, -el pliegue entre la nariz y el labio
superior-...) menton, 0jos, arcos supraorbitales, frente, l6bulos auditivos y cabellera,
etc, coincide grandemente con la de Ntra. Sra. del Carmen (antes Virgen del Amor
Hermoso). La nariz, por su parte, es trabajada a nivel formal de igual manera a como
la tiene realizada el antiguo Ni7io Jesus de Santa Maria de la Victoria, (abstrayéndonos
de la evidente diferenciada morfologia y proporcion, acorde al estatus infantil que
representa dicha escultura), es decir, a base de golpe de gubia que conforman una
estructura algo geométrica y ancha. Destacamos, igualmente, el entrecejo aristado,
con una distintiva doble depresion (Fig. 5). Por otro lado, nos ayudaria a fechar dicha
imagen la rafaga de plata de rayos biselados y cerco nuboso que circunda la testa,
realizada, sin duda, ex profeso para la misma junto al pufial. Esta pieza contiene las
marcas del platero malaguefio Francisco Bueno Comarcada, que trabajé en las
primeras décadas del siglo XIX y fallecio en 1849 (Sanchez-Lafuente, 1997: 368).
Tendriamos entonces que datar esta Dolorosa en la década de 1830'*.

13 No obstante, la misma es una reconstruccién que el escultor Pérez Hidalgo realizé de forma muy
cercana a como seria en realidad, al seguir los volumenes conservados que le indicaban la senda a
seguir a la hora de construir el arco nasal.

14Y esto es debido a que, en numerosas piezas de este platero, aparecen las marcas del personal del
contraste de plata y oro José Reina, que estuvo activo hasta 1825 (Sanchez-Lafuente, 1997: 367). Que
en esta rafaga no aparezca dicha marca del contraste, nos indicaria que la pieza es, seguramente,
posterior a dicho afio de 1825.
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Fig. 4. Virgen con el Nitio, atribuida a Diego Gutiérrez Toro, siglo XIX.
Coleccidn particular, Malaga. Foto: Juan Cristébal Jurado Vela [FCIV].
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Fig. 5. Nuestra Sefiora del Carmen, Dolorosa, Nifio Jestis de la Victoria y Virgen de los Dolores de San
Carlos (comparativa de rostros), Diego Gutiérrez Toro, siglo XIX. Malaga. Foto: FJFM.

Si aceptamos que dichas palpables coincidencias entre ambos bustos son
veridicas, esta Dolorosa debiera adscribirse, asimismo, a una serie de imagenes de la
Virgen dolorosa en actitud declamatoria (mirando al cielo) que seguian claramente
la estética impuesta por el escultor dieciochesco malaguefio Fernando Ortiz (al igual,
por otra parte, que la actual Virgen del Carmen”) y del que la historiografia local anda
en busca de su posible paternidad, adjudicandolas a un mismo circulo artistico y
siendo todas fechadas a finales del siglo X VIII',

Fig. 6. Virgen de la Trinidad (imagen antigua) y Virgen de la Amargura (desaparecida), atribuidas a
Diego Gutiérrez Toro, siglo XIX. Foto: La Saeta, afio 1949, y Cofradiastv.

> De hecho, era fechada como una imagen de finales del s. XVIII o principios del XIX (“Virgen del
Carmen”. En: https://hermandadlosremedios.wordpress.com/otras-devociones/virgen-del-carmen/
(25/10/2019). Estéticamente, su rostro se muestra deudor de las formas impuestas para este tipo de
actitud y expresion gloriosa en imagenes de Fernando Ortiz como su Santa Teresa de Jesiis de
Alcaudete, su Divina Pastora de Motril o su desaparecida Virgen de la Paz, del convento de la Trinidad
de Malaga.

16 Véase al respecto: Torres Ponce, 2015.
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Asi, a nuestro parecer, compartiendo caracteristicas con esta Dolorosa y a su
vez con la Virgen del Carmen, tendriamos a las malaguefias y antiguas Virgen de la
Amargura, de la hermandad de Zamarrilla y Virgen de la Trinidad, de la hermandad
del Cautivo (Fig. 6); a la Virgen de los Dolores del Convento de San Carlos (Fig. 5) y
a otras tantas dolorosas en manos particulares, como el medio busto de pequefio
tamafio que existe en una coleccion particular (Fig. 7).

Fig. 7. Dolorosa, atribuida a Diego Gutiérrez Toro, siglo XIX. Coleccién particular, Malaga.
Foto: FCJV.
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Fig. 8. Virgen de la Concepcién y San Pedro Alcdintara (comparativa de rostros), Mateo
Gutiérrez Muiiiz y Virgen, atribuida, finales del siglo XVIII. Malaga y Adra (Almeria),
respectivamente. Fotos: Francisco Gil [FG] y AC.

Y junto a todas estas, tendriamos también que vincular a esta serie, como ya
seflalara Torres Ponce (2015, 28-29) —pues como afirma el investigador malaguefio,
todas ellas presentan un semejante tratamiento plastico que evidenciaria, como
minimo, la posibilidad de existir una procedencia comun en uno o varios talleres de
imagineria (pues algunas presentan una desigual factura) que, no obstante, estarian
conectados entre si-, la Virgen de la Concepcion, titular de la Archicofradia del Huerto
de Malaga, siendo esta dolorosa la mas paradigmatica y mejor realizada de todas.
Ante esta tesitura, nos encontrariamos en principio que, efectivamente, algunas de
las imagenes de esta serie de la Virgen dolorosa podrian haber sido producidas desde
el segundo tercio del XIX por el taller de Diego Gutiérrez Toro, -teniendo en cuenta
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nuestras atribuciones-, pero es mas probable para nosotros, y ademas tendria mas
sentido, que algunas de dichas imagenes fueran realizadas por otro artista antecesor
de Diego, del que él mismo habria sido su discipulo directo, -considerando, volvemos
a incidir, que la estética de su posible obra redunda en una serie de caracteristicas
comunes a la obra de ese posible antecesor-. En ese caso, dicho artista tiene que ser,
inevitablemente, su padre Mateo.

Es el caso de la mencionada Virgen de la Concepcion, y decimos que tendria mas
sentido porque, si comparamos el rostro de esta imagen con el resto de la serie,
observamos ciertas diferencias que denotarian otra mano, tales como la
conformacién del 6valo facial, mas angular y achatado, de modo tal que es
remarcado el maxilar inferior; o la construccion de la zona ocular, igualmente mas
geometrizada, con la configuracion de un entrecejo “muy fruncido y resaltado,
aristado” (Torres Ponce, 2015: 25). Igualmente, la conformacion de las melenas es
distinta, -aunque en las mismas subyace una misma raiz estética-, pues suelen ser
muchisimo mas gruesas y voluminosas en aquellas obras atribuibles, -por nuestra
parte-, a Diego Gutiérrez Toro o su circulo mas cercano, tales como la mencionada
Virgen de los Dolores de San Carlos, la antigua Virgen de la Amargura o la pequena
dolorosa de medio busto existente en una coleccion particular.

Ademas, terminando de comparar la Virgen de la Concepcién con la tinica obra
firmada y fechada de Mateo que se conserva en la actualidad, el San Pedro de Alcantara
de Adra, podemos observar como ciertos rasgos formales son compartidos con
exactitud entre ambos, -a pesar de los evidentes rasgos acordes a la senectud de este
ultimo personaje representado-, los cuales son los ya referidos inherentes de la
dolorosa: conformacion del 6valo facial y de la zona ocular (Fig. 8).

Fig. 9. Santa Maria
Magdalena (desaparecida),
atribuida a Mateo Gutiérrez
Muiiiz, década de 1790.
Vélez-Malaga, Malaga.
Foto: Archivo Francisco
Salinas [FS].
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Fig. 10. Niio Jestis
Pasionista, atribuido a
Mateo Gutiérrez Muiiiz,
década de 1790. Iglesia del
Cister, Malaga. Foto: Santa
Conserva [SC].

Fig. 11. Virgen de los Dolores,
atribuida a Mateo Gutiérrez
Muiiz, 1791-1810. Iglesia
del Santo Cristo de la
Salud, Malaga. Foto:
FJFM.
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Formal y morfolégicamente también se nos antojan muy parecidas a estas
ultimas imagenes (y por tanto, también serian atribuibles a la mano, el taller o el
circulo mas cercano de Mateo) la desaparecida Magdalena de Vélez-Malaga (Fig. 9),
que tenia su propia hermandad, el Ni7io Jesus pasionista (Fig. 10) de 1a hermandad del
Sepulcro de Malaga o la Virgen de los Dolores de talla completa y tamafio académico
que se encuentra a los pies del Crucificado de las Animas, venerado en la iglesia del
Santo Cristo de la Salud de Malaga, antigua iglesia de la Compaiiia de Jesus (Fig. 11

y 12).

Fig. 12. Nirio Jesis Pasionista, Virgen de la Concepcion, Virgen de los Dolores y Magdalena, atribuidos a
Mateo Gutiérrez Muiiiz (comparativa de rostros), 1790-1810. Malaga y Vélez-Malaga. Fotos:
SC, FIFM y FS.

A este ultimo conjunto también debemos afiadir dos bustos de las Animas
benditas del purgatorio (uno masculino y otro femenino) (Fig. 13), de los cuales, el
masculino es muy parecido en el rostro al referenciado San Pedro de Alcintara,
mientras que el femenino se acerca mas al concepto mostrado en dolorosas tales
como la antigua Virgen de la Amargura o la pequena Dolorosa de medio busto que se
guarda en una coleccion particular (Fig. 14). Este conjunto escultérico, conformado
por la Virgen y los bustos de las dnimas, tuvo que ser realizado después de 1790, ya
que se sabe que dicho afio fue encargado un nuevo retablo en la que fue la capilla de
los Martires del Japon de la antigua iglesia jesuitica para albergar al crucificado, que
era venerado en otro lugar del templo (Soto Artuniedo, 2003: 267). Empero, dicho
conjunto no debid de ser proyectado a la vez que dicho retablo, ya que la dolorosa se
presentaba a los pies del crucificado insertada dentro de un hueco en el banco del
retablo, lo cual demostraria que dicha parte del nuevo retablo se hubo de modificar
poco después de su construccion para incluir la susodicha escultura. En cualquier
caso, la imagen mariana debio ser realizada entre 1791 y 1810, siendo atribuible a
Mateo, -como hemos sefialado anteriormente-, habida cuenta del enorme parecido
morfologico de su rostro con los de las otras imagenes que proponemos como del
susodicho escultor, sobre todo con la Virgen de la Concepcion. En cuanto a los dos
bustos de las animas, podrian haber sido realizados por el taller de Diego (o algin
otro artista de su circulo, seguidor de su estilo), no solo por que el anima femenina
responde a los canones morfoldgicos mas propios de las esculturas marianas que le
atribuimos, -con sus melenas muy densas y gruesas y su particular forma de realizar
el entrecejo- (las ya nombradas Virgen de la Amargura antigua o el pequeno medio
busto de dolorosa de coleccidn particular) sino, sobre todo, porque en el inventario
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del templo realizado en 1849 con motivo de que el mismo pasara a ser propiedad de
la capellania del Santo Cristo de la Salud'’, se menciona la presencia de la dolorosa
de talla completa acompafiando al crucificado, pero curiosamente no se cita la
presencia de los dos bustos de las dnimas'®, lo cual podria indicar, -salvo lapsus u
omision del documento-, que estos debieron ser realizados después de dicha fecha.

Fig. 13. Animas benditas del Purgatorio, atribuidas a Diego Gutiérrez Toro, segunda mitad del
siglo XIX. Iglesia del Santo Cristo de la Salud, Malaga. Foto: FJFM.

17 Hasta principios del s. XIX, la imagen del Santo Cristo de la Salud, patrén de la ciudad y uno de
sus iconos devocionales mas importantes, se veneraba en una capilla dentro de las Casas
Consistoriales (antiguo Ayuntamiento). Con el cierre de la misma por parte de los franceses en 1810,
la imagen estuvo en continua peregrinacién por varias iglesias y conventos de la ciudad hasta que
finalmente se decidié que presidiera el antiguo colegio jesuita, que llegd a albergar, a su vez, la Real
Escuela de San Telmo. Con tal motivo, el Ayuntamiento pidi6 realizar un inventario de todos los
bienes que, hasta la fecha, poseia la iglesia y que, con el cambio de titularidad, pasaban a pertenecer
a la capellania del patron.

18 AMM. Actas capitulares, 2 de Abril de 1849, fol. 16.
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Fig. 14. Dolorosa e imagen antigua de la Virgen de la Amargura (comparativa de rostros), atribuidas
a Diego Gutiérrez Toro, siglo XIX. Malaga. Fotos: JCJV y Arguval.

En cualquier caso, surge la duda de si algunas de las imagenes vistas fueron
realmente realizadas por uno u otro escultor -o algun otro de su circulo mas cercano-
, siendo lo mas probable para nosotros que fueran producidas por ambos escultores
en el taller familiar. Y esto es debido a que la personalidad artistica del padre, como
es logico, la heredaria el hijo como producto de una estrecha colaboracién
profesional en el taller, al mismo nivel que luego el hijo ejerceria con sus
descendientes, -Eduardo y Federico-, como hemos visto, 0 como en otros ejemplos
paradigmaticos malaguefios, ocurrio con la familia Gutiérrez de Leon (cuyo origen
de la saga familiar fue Salvador y cuyas caracteristicas formales y morfologicas,
salvando pequenos escollos de personalidad propia, serian seguidos a pies juntillas
por sus descendientes: Rafael primero y su nieto, Antonio) o la dieciochesca familia
Asensio de la Cerda (con Pedro a la cabeza como patriarca de la saga, seguido por
su hermano Antonio y su hijo Vicente'). Un ejemplo de dicha duda lo constituiria
la Virgen de los Dolores del convento de San Carlos de Malaga, donde observamos
caracteristicas muy propias de ambos autores. Asi, el 6évalo facial, aunque de cariz
algo mas alargado que las de las imagenes que nosotros atribuimos a Mateo (o se
encuentran firmadas por él), sigue manteniendo esa forma algo cuadrangular como
reflejo de un maxilar inferior rectilineo. Por otro lado, la conformacién de la zona
ocular y el entrecejo se construye como una mezcla de las imagenes firmadas y
atribuibles a Mateo y las imagenes atribuibles a su hijo Diego. Igualmente, la melena
es mas propia de las imagenes de este ultimo que de las del padre. Entonces: ;jcabria
la posibilidad de que esta imagen fuera realizada por un joven Diego en torno a la
década de 1830 bajo la guia de su padre en el taller familiar? ;O fue realizada por

19 Véase al respecto: Sanchez Lopez y Ramirez Gonzalez, 2005-2006.
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Mateo en dicha misma década con la ayuda de su hijo Diego? Por nuestra parte, no
podemos terminar de vencer la balanza hacia uno u otro autor de manera definitiva,
aunque vemos esta escultura mas atribuible a Diego o su circulo mas cercano.
También cabria la posibilidad de que esta dolorosa, -como algunas otras vistas
anteriormente-, fueran realizadas por algin escultor afin a la estética y/o poética de
estos dos escultores, que por otra parte, no son mas que continuadores de la
establecida por Ortiz en sus imagenes marianas. Queremos decir que, en el presente
momento, ain hay escultores de transicion hacia el siglo XIX (como, por ejemplo,
los Gomez Valdivieso: Antonio y Francisco)® de los que no se conoce apenas obra
conservada, que quizas también fueran seguidores muy cercanos de la estética de
Ortiz y que, por tanto, y hasta que no se siga ahondando en sus corpus artisticos,
también podrian haber sido los autores de algunas de las imagenes que, por el
momento, atribuimos a la saga familiar de los Gutiérrez Muiiz-Toro, habida cuenta
de las ya remitidas similitudes morfoldgicas que todas estas esculturas guardan con
las obras documentadas y conservadas de dicha saga familiar y que, a su vez, ya
fueron mencionadas, -en algunos de los casos vistos-, por la historiografia local
(Torres Ponce, 2015), aunque en su momento siendo adjudicadas al anonimato, al
carecer de obras documentadas que sirvieran de referencia a la hora de poder atribuir
posibles autorias, (que es lo que, en nuestro caso, hemos podido aportar, intentando
conformar un corpus artistico minimo de esta malaguefia familia de escultores).

CONCLUSIONES

En cualquier caso, y teniendo en cuenta las obras firmadas y las atribuibles en
base a las primeras y las caracteristicas comunes que comparten todas ellas entre si,
en mayor o menor grado, creemos haber podido establecer cuales son las posibles
caracteristicas diferenciadoras entre Mateo y su hijo Diego, dentro de la referida
normalizacion estética comun como producto de una muy estrecha colaboracién
profesional, algo normal dentro de una saga familiar como esta estudiada. Ademas,
como tantos otros escultores decimondnicos malaguenos dedicados a la imagineria
religiosa o sacra, -cuya principal labor fue la de satisfacer las ansias de una burguesia
incipiente pero potente en los prolegbmenos de dicha centuria mediante la
realizacion de una gran cantidad de dolorosas de medio busto, amén de otras piezas
devocionales-, Mateo Gutiérrez Muiiz y su hijo Diego Gutiérrez Toro se muestran
claramente deudores de la estética italianizante impuesta por el dieciochesco
Fernando Ortiz, con trazas también de la secular estética impuesta por el gran Pedro
de Mena, que tanto eco tuvo en Malaga. La tnica familia de escultores malaguefios
del XIX que se alejo algo, en cierta manera, de la adscripcion casi absoluta a los
modelos estéticos del pasado gracias a la implementaciéon, -en mayor o menor
medida-, de las pautas academicistas fue la de los Gutiérrez de Leon. El resto, tanto
los Gutiérrez Muiiz-Toro-Jimena como el aun desconocido Antonio Marin

2 Del primero se conserva un San Francisco de Paula en la ermita del Monte Calvario de Malaga y del
segundo, que fue el autor de la desaparecida y magistral escultura de Jestis de la Columna de la Merced,
se conservan cuatro querubines sollozantes que se situaban a sus pies. En ambos casos, a nuestro
parecer, no se observan concomitancias formales con las obras firmadas por Mateo y que a él le
atribuimos, mas alla de la impregnacion comun de todos estos escultores finiseculares del XVIII a la
plastica orticiana.
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Sanchez, (y en base a lo conservado y atribuible a sus quehaceres), realizan obras
muy retardatarias para su época, encontrandose tan apegadas a las estéticas de
Fernando Ortiz y de Pedro de Mena que muchas de las susodichas documentadas
y/o0 atribuibles a sus manos eran adjudicadas por la historiografia como piezas de
finales del siglo XVIII, sobre todo porque, a pesar de ser deudoras del formalismo
orticiano en general, los rostros de su gran mayoria de dolorosas muestran miradas
mas almibaradas que reducen la carga dramatica de las mismas, algo que si realizé
Fernando Ortiz en sus dolorosas declamatorias y/o implorantes. Es decir, prestan
mas atencion a la belleza formal que a la representacion del dolor psicoldgico.

Obras como la nombrada Virgen del Carmen de la parroquia de los Martires, -
que era adjudicada como una pieza de finales del siglo X VIII por sus caracteristicas
fisondmicas y estéticas que la enlazaban con la produccion de alguno de los
escultores seguidores de la plastica orticiana y que surgieron con fuerza tras la
desaparicion del maestro malaguefo-, han resultado ser esculturas del pleno siglo
XIX y vendrian a demostrar, -a falta de nuevas evidencias y aparicidon de obras
firmadas y/o documentadas- que la produccion de Diego Gutiérrez Toro era
claramente retardataria para la época en la que se encontraba trabajando plenamente
(desde 1830 aproximadamente hacia delante).

Igualmente, esta saga familiar, al igual que en el caso del mencionado
Antonio Marin, demuestra ser conservadora en lo formal y estético, no porque no
tuviera técnica y/o capacidad para realizar piezas escultéricas de mayor valentia y
acorde a las pautas academicistas que imponia su época, tales como obras profanas,
sino porque, al dedicarse en exclusiva al mundo sacro, la estética tradicional que
manejaba e imprimia en sus obras era lo que su clientela le demandaba. De hecho,
se habian convertido en verdaderos especialistas del arte sacro antiguo, de ahi que se
le llegaran a encargar restauraciones de obras antiguas a Diego y sus hijos, o piezas
destinadas al culto publico por parte de iglesias y hermandades, como hemos visto.

Tenemos, en definitiva, a una saga familiar no tan interesada en hacer lo que
en su época podria ser considerado auténtico arte, sino de vivir cdmodamente
realizando unos productos muy demandados por la burguesia de su época, no
interesada tanto en el arte por el arte, si no en aparentar y emular a la aristocracia del
pasado.

Finalmente, esperamos poder ahondar en un futuro préximo con pruebas
documentales que terminen de demostrar o desautorizar las hipétesis atributivas que
hemos ejercido en determinadas imégenes escultoricas expuestas en este estudio.
Empero, sirva el mismo para profundizar mds en este poco estudiado periodo de
transicion de la escultura sacra malaguena desde el Barroco tardio al Neoclasicismo,
el cual resulta sumamente interesante por la cantidad de nombres conocidos que
existe pero de cuya obra poco legado se ha conservado o se conoce en la actualidad.
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RESUMEN: Se estudia la historia del antiguo Palacio de los Melgosa, en la ciudad de Burgos,
construido a finales del siglo XVI por el entorno del arquitecto Juan de Vallejo y su conversion en
monasterio cisterciense en los afios finales de ese siglo. Se analiza la presencia de importantes
arquitectos del periodo barroco como Juan de Rivas del Rio en este proceso de transformacion y las
incidencias que vivid este conjunto arquitectonico hasta comienzos del siglo XIX.

PALABRAS CLAVE: Arquitectura palacial y monastica de los siglos XVI y XVII, Renacimiento,
Barroco, familias Melgosa y Orense, Juan de Vallejo, Juan de Rivas del Rio

ABSTRACT: The history of the old Melgosa Palace, in the city of Burgos, built in the mid 16th
century by the environment of the architect Juan de Vallejo, and its conversion into a cistercian
monastery in the last years of that century are studied. The presence of important architects from the
Baroque period such as Juan de Rivas del Rio in this transformation process and the incidences that
this architectural ensemble experienced until the beginning of the 19th century are analyzed.

KEY WORDS: Palatial and monastic architecture of the 16" and 17% centuries, Renaissance,
Baroque, Melgosa and Orense families, Juan de Vallejo, Juan de Rivas del Rio
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El gran protagonismo que, desde finales del siglo XV, adquiri6 la actividad
comercial en Castilla generd el surgimiento de una nueva potente clase social, la de
los mercaderes, que, en ciudades como Valladolid, Medina del Campo o Burgos,
alcanzaron una notable preeminencia. Dependiendo del poderio econémico logrado,
su actividad pudo extenderse al mecenazgo artistico y sus capillas y fundaciones
religiosas, asi como sus residencias, se convirtieron en magnificos exponentes de sus
sentimientos devocionales y de su intento de mostrarse ante sus coetaneos acordes a
su condicién, buscando, en muchos casos, emular a la antigua nobleza de sangre.
Por ello, no fue extrafio que trataran de evidenciar la antigiiedad e importancia de
sus linajes, basdndose en relatos reales o inventados. Esta vocacion de identificacion
con la nobleza también se evidencia en el interés por dotarse de simbolos de cardcter
heréldico, en la adquisicién de oficios ligados al gobierno de las ciudades, en la
compra de tierras y, desde finales del siglo X VI, en la busqueda de titulos nobiliarios
(Casado Alonso, 1997: 305-326).

Los miembros de esta oligarquia mercantil castellana volcaron sus esfuerzos
en el comercio con Flandes, pero, en el ultimo tercio del Quinientos, coincidiendo
con la crisis del comercio con esos territorios, muchos de ellos o bien reorientaron su
actividad hacia América, trasladandose a Sevilla (Basas Fernandez, 1965: 483-502),
o bien languidecieron, cuando no acabaron en la ruina. No fue, por lo tanto,
inhabitual que se vieran obligados a deshacerse de sus bienes, incluidas sus notables
casas.

Para el caso de Burgos, sin duda uno de los centros mas dinamicos de la
economia castellana del XVI, su historia no se entiende sin el destacado papel de sus
mercaderes que se hizo visible en la promocidn artistica. Sus residencias, de gran
porte, configuraron algunas zonas de la ciudad, sobre todo en el entorno catedralicio,
llamando la atencién de algunos insignes viajeros como Andrea Navagero (Garcia
Mercadal, 1999: 41). Los Maluenda, Bernuy, Gallo, Gauna, Salamanca, Sanvitores,
Presa (Basas Ferndndez, 1955: 483-486) o Melgosa, entre otros muchos, compitieron
por mostrar el estatus alcanzado a través de destacadas edificaciones erigidas en el
corazon de la urbe o la promocion de casas de recreo extramuros, con huertas y
jardines, donde pasaban los estios o las crisis epidémicas. Estas construcciones
suburbanas podian tener remembranzas militares, a modo de torres, aunque con
galerias dirigidas al campo y los jardines (Arias Martinez, et al., 2004: 54 e Ibafiez
Pérez, 199: 290-291), o un caracter mas abierto, como ocurrié con la casa-palacio de
los Maluenda en el Palancar (Lopez Mata, 1964: 41), en el campo proximo de la
ciudad de Burgos (Fig. 1). En el desarrollo de estas singulares edificaciones
intervinieron algunos de los més importantes arquitectos y canteros burgaleses, en
especial Juan de Vallejo, quien introdujo nuevas tipologias, definiendo la
organizacion de los espacios y el tratamiento de algunos de sus elementos
significativos: portadas, ventanas, escaleras, etc. Con la crisis de esta clase comercial,
el destino de muchos de estos inmuebles fue diverso. Algunos siguieron
perteneciendo a las antiguas familias adaptados a los nuevos tiempos. Otros fueron
vendidos y pudieron pasar a tener nuevos usos al margen de los residenciales. Lo
cierto es que, a comienzos del siglo XVII, muchos de ellos estaban abandonados o
en ruinas (Garcia Ramila,1959: 665).
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Fig. 1. Restos de la galeria del Palacio de los Melgosa en el Palancar (actualmente en el
Paseo de la Isla de Burgos). Mediados del siglo XVI. Entorno de Juan de Vallejo. Archivo
Municipal de Burgos. Foto: AMBu.

Un buen ejemplo de todo ello lo tenemos en la familia de los Melgosa, uno de
los linajes mercantiles mas importantes del Burgos del Quinientos. Fueron
destacadisimos impulsores de obras artisticas y llegaron a construir algunas de las
casas palaciegas mas importantes de la ciudad que, en las postrimerias de la centuria,
no pudieron mantener, pasando a otros propietarios que las adaptaron a nuevos fines
religiosos a lo largo del XVII y que, por fortuna, tras una azarosa historia, han llegado
a nuestros dias.

EL ORIGEN DE LA CASA-PALACIO DE LOS MELGOSA

Los Melgosa tienen sus origenes en el norte de la provincia de Burgos, en la
localidad de Salinas de Rosio, en Las Merindades. Al calor del notable desarrollo
que, en el siglo XV, se estaba viviendo en la Cabeza de Castilla, algunos de sus
miembros se instalaron en ella, donde llegaron a ejercer una notable actividad
comercial (Davila Jalén, 1955: 355). Su actitud, por tanto, constituye un claro
ejemplo de la consolidacion de las ctudades como foco de poder y desarrollo, lo cual

Atte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 101-121 | 103



René Jestis Payo Hernanz y Maria José Zaparain Yafiez

habia provocado el desplazamiento de los nobles y hacendados desde los nucleos
rurales hacia las principales urbes. En este proceso, Burgos resulta un elocuente
testimonio de las nuevas formas de crecimiento a través de la actividad de los
mercaderes quienes, a la par que buscaban su fortuna, se convertian en motor de la
localidad de la que, también, asumian el control a través de sus puestos en el
Regimiento y la intrincada red de relaciones clientelares establecidas, donde la
eleccion de esposa se convertia en una oportunidad clave para garantizar el
afianzamiento familiar (Payo Hernanz y Matesanz del Barrio, 2015: 207-30).

Fig. 2. Don Antonio de Melgosa, comienzos del siglo XVI. Libro de la Cofradia de los Caballeros
de Santiago, Catedral de Burgos. Foto: Payo Hernanz y Zaparain Yafiez [PHyZY].
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Desde mediados del siglo XV, los Melgosa se encuentran perfectamente
incardinados en la capital burgalesa, relacionados con destacadas estirpes
mercantiles a través de los enlaces matrimoniales y alcanzando importantes
reconocimientos sociales reflejados, también, en sus enterramientos en centros
religiosos de referencia, como el convento de San Pablo (Casillas Garcia, 2003: 465).
o la capilla de Santiago de la catedral burgalesa (Fig. 2). Para nuestro estudio debe
destacarse a Pedro de Melgosa quien estuvo al servicio del rey Felipe II en Italia en
el ejército real, residiendo en Granada y Sevilla. Caso con Isabel de Lerma y asumid
el caracteristico cursus honorum de la Caput Castellae, al ser su regidor!, miembro de la
Cofradia de Santiago (Laurencin, 1904: 22), Procurador en Cortes® y Alférez de la
Ciudad hasta su fallecimiento en 1577 (Garcia Ramila, 1948a:19-33), lo que le
posiciona como un personaje muy prominente del Burgos del momento. El fue quien
mando construir una gran casa en las afueras de la ciudad, en las inmediaciones del
monasterio benedictino de San Juan, como residencia suburbana de recreo junto a la
que se desarrollaba una gran finca a modo de huerta o jardin®. Sin embargo, no se
caracterizd por su buena administracion, imponiendo censos sobre muchas de sus
propiedades que, en ocasiones, no pudo pagar®.

En la figura de Andrés de Melgosa, su primogénito, se evidencia el deseo de
lograr el estatus nobiliario, tal y como era habitual en los mercaderes burgaleses del
momento (Payo Hernanz y Matesanz del Barrio, 2015: 265), segin revela su
matrimonio con la dama Guiomar de Castro, hija del rico hacendado Diego Lopez
de Castro, Sefior de Pelilla y Santiuste. Don Andrés se vio obligado a hacer frente a
las multiples deudas paternas, enajenando algunos cargos publicos y bienes raices
familiares. Asi, y debido a la mala fortuna en la que cayo6 la familia, procedio a vender
la casa erigida por su padre y la huerta aneja a Francisco de Orense Manrique, quien
ya estaba en su posesion en la década de 1580 (Ibafiez Pérez, 1977: 391).

Ademas de la edificacién de su residencia y vinculada a ella, Pedro de
Melgosa habia levantado una capilla funeraria bajo la advocacion de la Anunciada.
Su construccién, para la que obtuvo autorizacion de Pio IV, el 5 de junio de 1561°,
generd algunos problemas con el cercano monasterio de San Juan, el cual trat6 de
paralizar las obras para evitar que existiera otro lugar de culto préximo al cenobio y
a la iglesia de san Lesmes®. Su hijo don Andrés la doté generosamente (Garcia
Ramila, 1948: 234-345), siendo el tio de este, don Diego, candnigo de la catedral
burgalesa, quien ejerceria el cargo de capellan mayor, ademds de ordenar que se
realizara en ella su enterramiento (Garcia Ramila, 1948b: 88-89). El canonigo fue
especialmente espléndido con la fundacién familiar, pues la doné tapices y diferentes
piezas artisticas de interés, como una tabla atribuida a Rafael y otra a Miguel Angel,

! Como regidor tuvo un gran protagonismo en los preparativos del recibimiento de la reina dofia Ana
de Austria en 1570. Llegd, incluso a proponer que la boda con dofla Ana se celebrara en Burgos:
Archivo Municipal de Burgos (AMBu) Hi. 455.

2 Como tal asistio a las Cortes de 1570 (Actas de la Cortes celebradas en 1570, T. 111, Madrid, 1863).

% Esta finca habia sido adquirida por Antonio de Melgosa, en 1517, a Alonso Enriquez de Rojas y
Valdivielso: Archivo del Monasterio de las Bernardas de Burgos (AMBEBu.) Escritura de Adquisicion
de unas huertas en las inmediaciones del monasterio de san Juan por don Antonio de Melgosa)

4 Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid (ARCHVa.) Registro de Ejecutorias, Caja, 1176,33.

> AMBEBu. Bula de autorizacién de construccion de la capilla de la Anunciada.

¢ ARCHVa. Registro de Ejecutorias, Caja 1.032/30, 21-X-1562 y Caja 1.110/8.
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obras que debian de tener notable calidad’. Al convertirse la casa de los Melgosa en
monasterio de monjas bernardas, esta capilla quedd bajo la proteccion de las
religiosas y de los monjes de San Juan (Yafiez Neira, 1999: 94-95).

La superficie total del conjunto residencial debia ser bastante mas pequefia
que la del actual edificio, pues a la primitiva construccion del Quinientos se afiadid,
en la centuria siguiente, el cuerpo de la nueva iglesia monastica. Para su
emplazamiento decidi6é elegirse una zona extramuros, pero proxima a la ciudad
amurallada e inmediata al camino de peregrinacién. Se trataba de un entorno natural
privilegiado, fertilizado por numerosas corrientes de agua, bajo la sombra del
poderoso conjunto monastico y asistencial de San Juan, frente a cuyo flanco norte se
levanto.

Este entorno explicara varias de sus caracteristicas que, a tenor de algunas
fotos antiguas del primitivo monasterio de Madres Bernardas, respondia a las pautas
constructivas propias de la arquitectura civil burgalesa del siglo X VI (Ibafiez Pérez,
1977), con el cuerpo inferior realizado en piedra y el superior en ladrillo. Del edificio,
levantado hacia 1550-1560, conservamos algunos interesantes elementos que se
mantienen a pesar de las intervenciones de finales del XVI, las ampliaciones barrocas
y la reconstruccién y adaptacién del edificio a su nuevo uso como conservatorio
municipal. Un dibujo del Seiscientos, custodiado en el Archivo Municipal de Burgos,
presenta una imagen del conjunto antes de las grandes transformaciones que vivio a
raiz de la construccion de la nueva iglesia monastica®. Muestra, en esta imagen, una
estructura compacta, articulandose en torno a un patio cerrado central con cuatro
torres esquineras (Fig. 3). Sin embargo, parece tratarse de una representacion
idealizada que no debe adecuarse a la realidad. Para la fecha en la que se realizo este
dibujo, la iglesia mondastica ubicada en la zona oeste del conjunto, ya debia de estar
en parte ejecutada y, sin embargo, no aparece recogida en el mismo.

Por otro lado, creemos que su primitiva planta se basd, en relacion con el tipo
de entorno donde fue erigida, en una estructura de patio en forma de “U”, es decir,
abierto por uno de sus lados al jardin, que no se cerr6 en el momento de su adaptacién
a monasterio. Asi lo confirma el estudio de algunos antiguos testimonios graficos y
de otros que aparecen vinculados a los procesos de restauracion llevados a cabo en
1982, a través de los que puede deducirse, también, que presentaba arcadas en la
planta baja y ventanas en la superior. Su estructura, en la que las galerias norte y sur
eran mas cortas que la occidental, no hacia mas que repetir la articulacion de algunas
grandes residencias suburbanas ligadas a la oligarquia burgalesa de mediados del
XVI, en las cuales se habia adoptado un modelo que triunfaba en el momento, ligado
al nuevo valor otorgado a la naturaleza y a la importancia de “las vistas” (Fig. 4).

7 Item mando para la dicha capilla que hace el dicho Pedro de Melgosa mi hermano la imagen de Nuestra Sefiora
de Rafael de Urbino y la Imagen de la Magdalena y la de San Juan y el crucifixo de marmol y un cuadro que se
dice el Pasmo y el Descendimiento de la Cruz en bronce y el misal y el cdliz de plata dorado y vinajeras de plata y
casullas y ornamentos que yo tengo para decir misa y una tabla de Miguel Angel del descendimiento de la Cruz
que se cierra con tres puertas de ebano todo lo qual mando para la dicha capilla para el servicio del culto devino y
ornato della”(Garcia Ramila, 1948b: 87-90).

8 AMBu. HI 3-3-12-Bis
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Fig. 3. Monasterio de Madres Bernardas de Burgos antes de las transformaciones barrocas.
Dibujo del entorno del Monasterio de San Juan de Burgos. Siglo XVII. Archivo Municipal
de Burgos. Foto: AMBu.

Fig. 4. Restos del antiguo palacio de los Melgosa, Burgos. Hacia 1560. Entorno de Juan de
Vallejo. Foto: PHyZY.
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En este contexto, la casa de los Melgosa se encontraba relacionada con el
antiguo palacio de Lope Hurtado de Mendoza (actual casa de Ifiigo Angulo)
diseniada por Juan de Vallejo o con la primitiva disposicion del patio del Palacio de
Saldafiuela (Ibafiez Pérez, 1995: 14-20). Estos edificios se abrian a “huertas-jardin”
dentro de los parametros de la nueva arquitectura de recreo del pleno Renacimiento®.
También esta estructura abierta nos recuerda los restos de la casa-palacio de los
Maluenda, en el cercano término del Palancar de Burgos, conocidos como Arcos de
Castilfalé, actualmente en el Paseo de la Isla de esta ciudad, que responden a la
galeria de una antigua residencia palaciega suburbana, posiblemente levantada por
Juan de Vallejo en los afios centrales del XVI (Lépez Mata, 1964: 41). Esta singular
forma de configuracién de los patios, con tres alas con arcadas, denota un
conocimiento de la tratadistica clasica, de obras como la traduccién de Vitruvio del
Cesariano que, en algunas de sus propuestas de escenografias arquitectonicas, en la
edicion de 1521, plantea articulaciones como esta'® (Fig. 5).
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Fig. 5. Escenografia arquitectonica, 1521. Cesariano. Traduccién del
Libro de Vitrubio. Foto: PHyZY.

® También en la Casa de Miranda, articulada en torno a un patio cerrado, se procedio al afiadido de
un ala con galeria abierta al “huerto-jardin” para dotar al conjunto de un ambito de recreo (Ibafiez
Pérez, 1977: 202-205).

0 Di Lucio Vitruvio Pollione de Architectura Libri Decce traducti de latino in vulgare assigurati: comentaiti &
con mirando ordine insigniti: per elquale ficilmente potrai trauora la multitudine de li abstrusi & reconditi
vocabuli a li loci & in epsa tabula con summo studio expositi & enucleati ad inmensa utilitati de ciascuno studioso

& beniuolo di epsa opera, f. LXXXXVII V°.
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Fig. 6. Portada del antiguo palacio de los Melgosa y de los Orense y del Monasterio de
Madres Bernardas de Burgos. Foto: PHyZY.

Los vinculos de esta residencia con la arquitectura vallejiana pueden
apreciarse en los capiteles de las columnas reaprovechadas del patio, asi como en la
portada que constituye, sin duda, uno de los elementos mas significativos de la
antigua construccidén. A pesar de estar transformada y restaurada, presenta muchos
de sus rasgos originales. Se articula en torno a un gran arco de medio punto
flanqueado por dos retropilastras, habiéndose perdido las columnas, aunque si se
mantienen los capiteles que presentan rasgos derivados del estilo de Juan de Vallejo
(Fig. 6), como los seres fantasticos que pueden relacionarse con los que aparecen en
la portada de la iglesia de San Cosme y San Damidn, disefiada por este maestro hacia
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1552". La rosca del arco esta ornada con puntas de diamante y en las enjutas se
ubican dos putti enfrentados a seres fantasticos que nos recuerdan a muchos de los
elementos decorativos empleados por este arquitecto y por algunos de sus seguidores
como Pedro de Castafieda. Lo mismo sucede con el friso, en el que, ademas de figuras
zoomorfas imaginarias, encontramos algunos motivos de cueros recortados, situados
en el centro, de ascendencia serliana y que parecen emparentados con los dispuestos
en los sepulcros del capitan Juan de San Martin y Diego de Carridn, en la cercana
parroquia de San Lesmes.

Fig. 7. Portada de la Casa de don Lope Hurtado de Mendoza. Hacia 1547. Juan de
Vallejo. Foto: PHyZY.

' Archivo General Diocesano de Burgo. San Cosme y San Damidn. Libro de acuerdos y
nombramientos hechos por el Cabildo 1545-1632, 25-IV-1552.
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Por encima de este friso se ubican dos figuras de tenantes, vestidos a la
romana, sustentando el escudo del monasterio (Rodriguez, 2017: 194) que sustituye
al primitivo de los Melgosa. Estas representaciones masculinas nos recuerdan a las
que Vallejo ubico, a modo de atlantes, en la base del arranque del cimborrio de la
catedral de Burgos. En general, esta portada muestra notables semejanzas con la
disenada por Vallejo, hacia 1547, para la citada casa de Lope Hurtado de Mendoza
(Basas Fernandez, 1967: 498-499; Ibanez Pérez, 1977: 190-191; Martinez Montero,
2014: 49-58), tanto en lo que se refiere a la composicion general como a los elementos
decorativos (Fig. 7). Por todo ello, creemos que debid ser Juan de Vallejo, o su
discipulo Pedro de Castaneda, quien hizo el diseno de esta portada y, quiza, el de
toda la casa. No sabemos si por encima del escudo se ubicaria una ventana, tal y
como puede verse en la casa de Lope Hurtado de Mendoza; pero si resulta evidente
que la imposta con ménsulas que separa el cuerpo bajo de piedra del primitivo de
ladrillo de este edificio es semejante a la de la casa de los Melgosa.

LA CONVERSION DE LA CASA DE LOS MELGOSA EN MONASTERIO DE
MADRES BERNARDAS

Sila casa de los Melgosa constituye el origen material del monasterio de las
madres bernardas, el espiritual se encuentra en el cenobio de Santa Maria la Imperial
de Renuncio. Debi6 de ser fundado en el siglo XII como comunidad benedictina
(Argaiz, 1675: 634) mas tarde reconvertida en cisterciense e incorporada a la
obediencia del monasterio de Santa Maria La Real de Las Huelgas de Burgos
(Rodriguez Lopez, 1907: 281-282). Tras multiples vicisitudes, el monasterio sufrid
un incendio en 1569 (Florez, 1772: 627) que obligb a las religiosas a refugiarse en Las
Huelgas (Saracho, 1736), aunque prefirieron mantener su independencia y, durante
un tiempo, se asentaron en el Hospital del Emperador'?, logrando sobrevivir gracias
a la generosidad del cabildo catedralicio™. En el antiguo centro asistencial estuvieron
algo més de 10 afios, mientras buscaban un nuevo lugar de residencia fijo en la
ciudad, poniendo su interés en la casa de los Melgosa, que acababa de ser adquirida
por el matrimonio de Francisco Orense Manrique e Isabel de Bernuy (Fig. 8).

Esta familia pertenecia a las élites locales burgalesas y tenia casas principales
junto al Arco de Santa Maria, aunque las vendieron en 1582', afio en el que
compraban la residencia de los Melgosa, por 12.500 ducados (Ibanez Pérez, 1990:
349), adquiriéndola con las cargas censuales que Pedro de Melgosa habia impuesto
sobre esta propiedad y cuyos beneficios estaban en manos de Francisco de
Maluenda® y de los capellanes de la capilla de la Visitacion de la catedral de Burgos'.
Sin embargo, apenas disfrutaron, si es que realmente lo llegaron a hacer, de su nueva
y elegante propiedad, pues las religiosas de Renuncio consideraron que aquella podia

12E1 8 de noviembre de 1569, se comenzaron las obras de instalacion en ese hospital: ACBu. Reg. 56,
8-X1-1569, f. 310.

13 Desde 1570 se documenta una limosna capitular anual de 500 maravedis: ACBu. Reg. 56, 23-VI-
1579, £. 415).

4 AMBu. Hi. 912.

15 AMBu. CC. 15.

16 ACBu. Actas Capilla Visitacion, 44, 17-IV-1590, ff. 17-18 y Archivo Historico Provincial de Burgos
(AHPBu.). Prot. 5.913, 8-VI-1590, ff. 163-172.
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ser una opcion muy adecuada para satisfacer sus necesidades. Sabemos que, al menos
desde 1570, la comunidad estaba recibiendo ayudas econémicas de la Congregacion
Cisterciense de Castilla a fin de dotarle con los suficientes recursos para la realizacion
del traslado (Rodriguez, 2017: 149). La adquisicion de la casa se hizo antes de 1586,
fecha en la que las monjas estaban llevando a cabo una primera y sencilla
transformacién del conjunto doméstico en centro monastico. Este hecho permite
pensar que, quizd, el matrimonio pudo actuar como mero intermediario de las
monjas a fin de conseguirles el edificio y las huertas adyacentes.
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Fig. 8. Don Francisco de Orense Manrique. Fines del siglo XVI. Libro de la Cofradia de
Caballeros de Gamonal. Biblioteca Nacional de Espafia. Foto: http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000253668&page=1
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Los primeros trabajos de transformacién y adaptacion a centro religioso
fueron llevados a cabo por Martin de la Haya y Bartolomé de Chaves (Garcia
Réamila, 1948 a: 25; Ibanez Pérez, 1977: 291; Barron Garcia, 2008: 120) cuya
compaifiia de obras quedo pronto disuelta. Se ha sefialado que fue el ingreso del
primero como fraile lo que motivo esta ruptura (Barrén Garcia, 2008: 119), pero no
debid de ser esta la causa, pues Martin de la Haya sigui6 dirigiendo y contratando
obras después de su profesion religiosa (Lépez Mata, 1950: 370). Lo que ocurrio es
que, durante esta intervencién conjunta, se suscitaron graves problemas y
desencuentros, hasta ser necesario, incluso, el derribo de parte de lo ejecutado’’.
Todo ello dio lugar a una segunda escritura de contrato en la que se establecia una
nueva compafiia de obra entre Chaves, maestro albafil, y Domingo de Albitiz,
maestro de canteria perteneciente a una destacada saga de canteros vascongados
(Barrio Loza y Moya Valgaion, 1981: 182) que llevd a cabo importantes obras
ligadas al Cabildo y Concejo de Burgos (Ibafiez Pérez, 1977: 488-489). De las
clausulas del contrato entre ambos no parece deducirse el hecho de que las
transformaciones realizadas fueran notables, reduciéndose las obras ejecutadas a una
sencilla adaptacién a las necesidades de la comunidad religiosa, sin llevarse a cabo
cambios estructurales, ni de ampliacion del conjunto. Aunque resulta casi imposible
llegar a conocer con exactitud en qué consistio su intervencidn, creemos que cerraron
las arcadas del patio preexistente, para dotar de mayor intimidad a las religiosas,
edificaron celdas y &mbitos comunes y adaptaron, de forma provisional, algunas de
las estancias a espacio de culto monastico.

LA CONSTRUCCION DE LA NUEVA IGLESIA

Sera ya en el siglo XVII cuando se produzca un notable impulso en la
culminacién de los trabajos del monasterio que, posiblemente, por las dificultades
economicas de la comunidad, no pudieron rematarse a finales de la centuria anterior
con la construccién de un templo acorde a sus necesidades, el cual quedd, un largo
tiempo, sin ejecutarse. Es mas, el inicio de la edificaciéon de la actual iglesia no debid
de comenzarse hasta entrado el Seiscientos, pues, muy probablemente, fue durante
el abadiato de Beatriz Manrique (1598-1622) cuando se iniciar6é su obra. Esta
religiosa, hermana del también cisterciense fray Angel Manrique -notable historiador
de la Orden, obispo de Badajoz, quien, en alguna ocasion, realizé algun disefio
arquitectonico (Galindo Romero, 1979: 387-418)- tuvo un destacado protagonismo
en la historia del cenobio (Yafiez Neira, 1999: 98-99), aunque no logré que los
trabajos avanzaran con la celeridad deseada, de tal suerte que, a mediados de la
centuria, aun no se habian completado. A este primer impulso correspondio,
probablemente, el inicio de la realizacion del cuerpo de tres tramos, con capillas entre
los contrafuertes, el coro y sotocoro.

Su culminacioén tuvo que esperar hasta 1651, cuando el arquitecto Juan de
Rivas dio las condiciones para finalizar el proyecto que conllevabann la realizacién
de la cabecera y la sacristia “...en la forma y de la manera que esta en lo que esta hecho

17« .se nombraron oficiales e maestros para que se viesen los quales hicieron ciertas declaraciones y mandaron

derribar parte de la dicha obra para la reedificar...”: AHPBu., Prot. 5.911, 2-IX-1586, ff. 760-764).
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.78 Son varios los artifices cantabros del mismo nombre que trabajaron en el
entorno burgalés en el siglo XVII (Varios Autores, 1991: 588-594), siendo Juan de
Rivas del Rio el autor de este proyecto. Fue maestro de obras del Cabildo de Burgos
y tuvo una destacada actividad en buena parte de la didcesis burgalesa (Payo
Hernanz y Matesanz del Barrio, 2013: 340-342; Iglesias Rouco, 1990: 542-546). Su
propuesta se conserva unida a las gestiones llevadas a cabo para su contratacion (Fig.
9) y consta del pliego de condiciones, de caracter eminentemente practico, en las que
se hacia hincapié en la unién de la parte ya construida con la nueva a través del
cornisamento, ademas de una elaborada traza. Rivas deline6 el conjunto de la planta
del templo, indicando, mediante un expresivo “estd hecho”, la parte ya realizada,
mientras que detallaba de forma minuciosa, con aguada en tono pajizo, la zona a
efectuar. Destaca, especialmente, el cuidado con el que el maestro trazoé la reticula
de yeserias con las que se cubrian las bévedas de cafion con lunetos de los brazos de
la nave transversal y la espectacular media naranja del crucero que,
desgraciadamente, no se han conservado. Esta se basaba en una articulacion
geométrica de circulos y elipses enlazados que recuerdan mucho las propuestas de
fray Lorenzo de San Nicolas (Fig. 10), cuyo tratado de arquitectura, de amplisima
difusion, pudo conocer este profesional (San Nicolas, 1639: 106-107; Varela de
Ugarte, 2011; Diaz Moreno, 2007: 245-257).
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Fig. 10. Decoracion de yeso de una boveda. Arte y Uso de la Arquitectura.
Fray Lorenzo de San Nicolas, 1639. Foto: PHyZY.
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'8 AHPBu. Prot. 6.583, f. 294.
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Fig. 9. Traza de la cabecera de la iglesia del Monasterio de Madres Bernardas de Burgos, Juan de
Rivas, 1651. Archivo Historico Provincial de Burgos. Foto: PHyZY.

Arte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 101-121 | 115



René Jestis Payo Hernanz y Maria José Zaparain Yafiez

Tras presentar Rivas su proyecto, valorado en 12.500 reales, se inicidé un
proceso para la presentacién de las correspondientes bajas'®. Fue el maestro de
canteria Domingo de Albitiz (Payo Hernanz, 2000: 344-345), hijo del Domingo de
Albitiz que intervino a finales del XVI, quien, desde el primer momento, se mostrd
interesado en ejecutar estos trabajos, junto con el carpintero Sebastian del Campo y
el maestro de obras Juan de la Torre. Finalmente, el 24 de mayo de 1651, se procedid
a formalizar el contrato entre los maestros y la comunidad religiosa, figurando entre
los fiadores su hermano Pedro de Albitiz”.

El templo, perfectamente ensamblado con los restos del antiguo edificio
palaciego, resalta por su evidente sencillez geométrica en la que dominan las sobrias
formas cubicas de depurados planos ortogonales. Se trata de una construccion de
unica nave con capillas entre los contrafuertes y nave transversal que no destaca en
planta, manifestdndose los volimenes diferenciales de la cabecera de testero recto y
la media naranja ciega propuesta por Rivas. En este sentido, la tipologia de la iglesia,
en su conjunto, y a pesar de sus distintas etapas constructivas, sigue los modelos
clasicistas impuestos en Espana a finales del siglo XVI y que tuvieron una notable
vigencia en el Seiscientos®!, relacionandose con algunas de las propuestas difundidas
por la arquitectura carmelitana (Mufioz Jiménez, 1990: 26-35). La estructura
constructiva se basa en muros perimetrales de piedra, mientras que las cubiertas se
hicieron de ladrillo, quedando mas tarde decoradas con yeserias. Al interior, las
superficies se articulan mediante pilastras, achaflanadas en el crucero, y linea de
cornisa que recorre todo el templo. La iluminacién, bastante uniforme, se desarrolla
a través de ventanas adinteladas abiertas en los tramos del buque y en el brazo oeste
de la nave transversal.

En la traza elaborada por Rivas se disefia, en el segundo tramo, en el lado
oeste y, por lo tanto, orientado a la ciudad, el acceso a la iglesia, pues no se planted
desde la zona de los pies. Aun se conserva una entrada en ese lugar. Se trata de una
puerta adintelada, de suma sencillez, rematada por un nicho rectangular flanqueado
por pilastras, coronado con frontdn, en cuyo interior se dispone un relieve pétreo del
Seiscientos con la clasica representacion de la Lactatio Sancti Bernardi. Analizadas las
caracteristicas de esta portada, creemos que se trata de una reconstruccidon
tardodieciochesca de la misma, habiendo sido reaprovechado el relieve de san
Bernardo.

Un capitulo importante en la historia del cenobio fue el de la cesion del
patronato de la capilla mayor del templo a la familia Riafio, lo cual permiti6 a la
comunidad religiosa aliviar los gastos de su edificacién. El origen de este ventajoso
acuerdo para ambas partes se encuentra en las disposiciones testamentarias de Diego
de Riao y Gamboa (1589-1663), destacado personaje de la politica y de la Iglesia en
la primera mitad del Seiscientos, presidente de la Real Chancilleria de Valladolid
(1642-1648) y del Consejo de Castilla (1648-1661). Como premio a su trayectoria fue
nombrado vizconde de Villagonzalo y conde de Villariezo. En 1661, enfermo, se

19 AHPBu. Prot. 6.583, f. 295.

20 Sabemos que este cantero estaba construyendo, en 1664, unas tapias junto a las propiedades del
cenobio y que la comunidad monastica pleited para que fuera derribadas (AMBBu, Doc. 79).

21 Este era el modelo esencial propuesto por la tratadistica del momento (San Nicolas, 1639: 112).
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retir0 a su casa-palacio de Rabé de las Calzadas (Burgos) donde falleci6 dos afios mas
tarde. En su testamento, ordenaba ser enterrado en el monasterio de San Juan, muy
vinculado a su familia, donde pedia que se construyera una capilla, aunque también
indicaba que, si no era posible, fueran sus sucesores quienes eligieran el lugar de su
enterramiento (Garcia Ramila, 1957: 516). No pudo el monasterio acceder a este
deseo, por algunos problemas suscitados con otros patronos de sepulturas, y asi se lo
comunicaron, en 1664, a los testamentarios (Garcia Ramila, 1957: 517).

Fue su sobrino, Diego Luis de Riafio y Meneses, como poseedor del
mayorazgo familiar, el encargado de dar cumplimiento a las ultimas voluntades de
su tio. Don Diego Luis, en su testamento, redactado en 1669, ordenaba la compra
del patronato de la capilla mayor de la iglesia del monasterio de las Bernardas para
adaptarla a lugar de enterramiento familiar, en una sabia decisién que seguro
satisfacia la intencion de su tio, dada la proximidad de ambos cenobios. No obstante,
seria su viuda, Maria Magdalena Gaceta y Gutiérrez, quien, en 1672%, en nombre
de su primogénito, Antonio José Benito de Riao y Gaceta, lograse culminar la
operacion, al encargarse de esta compra por 7.000 ducados, quedando el espacio de
la capilla mayor, a excepcion de la sacristia, como ambito funerario de uso privativo
de la familia Riafio (Garcia Ramila, 1957: 517-518), quienes debian satisfacer unos
determinados derechos por cada enterramiento que se produjera en ese espacio®. El
acuerdo de cesion contod con el permiso de la abadesa de Las Huelgas y fue firmado
por ambas partes. En él se permitia cerrar la capilla con una reja, con la condicion de
que esta no impidiera la visidn del presbiterio por parte de las monjas, desde el coro,
o por los fieles, desde los pies de la iglesia. Los nuevos patronos podran poner los
escudos familiares en las partes que consideraran oportuna, hacer las obras necesarias
en este espacio, asi como disponer inscripciones de memoria, siempre y cuando no
se hiciera un monumento funerario que sobresaliera del suelo (Garcia Ramila, 1957:
518). Hechas las reformas pertinentes, los restos de Diego de Riafio y Gamboa fueron
trasladados, en 1674, desde su inhumacion provisional en el monasterio de San Juan,
al de las madres bernardas (Garcia Ramila,1957: 522). A penas nos han llegado
testimonios de las labores de patronato de los Riafio, ya que la compleja historia y
los proyectos de transformacidén contempordneos, casi han borrado la memoria de
esta familia. Solamente se conserva un escudo familiar en el brazo norte del crucero.

Tampoco se ha preservado casi nada del antiguo patrimonio mueble del
primitivo monasterio, salvo algunas pequefias esculturas y pinturas recogidas en la
nueva casa monastica. Sin embargo, a través de antiguos testimonios fotograficos,
tenemos noticias de coOmo eran los retablos de la cabecera que, por sus caracteristicas,
debieron ejecutarse a finales del siglo XVIII. Formaban un conjunto pensado para
potenciar el impacto del retablo mayor, reforzando el amplio espacio centralizado
generado bajo la media naranja, y de ahi que los laterales se dispusieran en diagonal
respecto al plano de los extremos de la nave transversal cuyas reducidisimas
dimensiones, por otra parte, animaban a esta situacion. El mayor, de un solo cuerpo
tetrastilo con columnas decoradas con rocallas, estaba presidido por una hornacina
en la que se ubicaba una imagen moderna de san Bernardo. En el remate, que muy

2 AMBBu. Doc. 85.
23 AMBBu. Doc. 86.
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probablemente se transformé en el siglo XIX, se situaba en el nicho central una
imagen de la Inmaculada y a sus lados se ubicaban las tallas de san Benito y san
Bernardo. Los retablos gemelos laterales, de pequefias proporciones, presentaban un
solo cuerpo convexo, con un remate conico con decoraciones vegetales y estaban
presididos por dos tallas, mas recientes, de san Benito y san José (Fig. 11). Los tres
retablos se debieron de ejecutar, probablemente, hacia 1770 y presentaban similitudes
notables con las obras realizadas por el ensamblador Francisco Echevarria, quien
tuvo una intensa actividad profesional en Burgos en los afios finales del Setecientos
(Payo Hernanz, 1997: 324-329). No obstante, debieron de ser reparados y
repolicromados, imitandose jaspes y marmoles, en la decimonovena centuria,
posiblemente como consecuencia de los dafios experimentados durante la invasién
francesa.

T—
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Fig. 11. Retablos de la iglesia del Monasterio de Madres Bernardas de Burgos (desaparecidos).
Archivo de la Diputacion Provincial de Burgos. Foto: Photo-Club. ADPBu-PH-11997.

Esta es la larga y azarosa historia de un edificio en el que las distintas
circunstancias histéricas fueron adaptando sus estructuras a funciones cambiantes y
periodos estéticos que se unen, sin solucién de continuidad, en una construccién
compleja que paso de palacio a monasterio y, ya en nuestros dias, a centro docente.
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Documentary references on the crosses of the Granadan goldsmith Hernando
Ortiz: a heritage almost lost
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RESUMEN: El presente articulo continua dando a conocer la figura del orfebre granadino Hernando
Ortiz, que trabajé en los ultimos afios del siglo X VI y los primeros del siglo XVII. Dicho platero, del
que sabemos bastante poco, trabajé para el arzobispado de Granada realizando una ingente cantidad
de piezas, segun se desprende de los legajos de Contaduria Mayor que hemos consultado. En este
trabajo nos centramos en las cruces de plata que ejecutd, de las que en su gran mayoria unicamente
nos quedan referencias documentales. Tan solo nos ha llegado hasta nuestros dias la cruz de la
localidad granadina de Alhendin.

PALABRAS CLAVE: Hernando Ortiz, siglos XVI-XVII, orfebreria, cruces, Granada

ABSTRACT: This article continues to show the figure of the Granada goldsmith Hernando Ortiz,
who worked in the last years of the 16" century and the first of the 17™ century. Said silversmith, of
which we know quite a bit, workes for the archbishopric of Granada, carrying out a huge amount of
pieces, as can be seen from the accounts of Contaduria Mayor that we have consulted. In this work we
focus on the silver crosees he executed, of which the vast majority of us only have documentary
references. Only the cross of the Granada town of Alhendin has reached us to this day.

KEYWORDS: Hernando Ortiz, 16™ and 17" centuries, goldsmithing, crosses, Granada
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En ocasiones, la labor de investigador te proporciona el placer de sacar de la
noche del olvido personajes de los que no se tenia conocimiento en la historiografia,
ni en manual artistico alguno, de modo que, expuesto el descubrimiento a la luz,
queda la sensacion de justicia historica y de restitucion o resarcimiento frente a la
amnesia del discurrir de los siglos. Este es el caso del platero granadino Hernando
Ortiz, un sujeto, hallado por mera casualidad, y del que no se tenia constancia alguna
hasta fechas recientes en las que afloraron los primeros datos (Peinado, 2019: 253-
266; Bertos, 1991: 159-185").

Las referencias acerca de este individuo son tremendamente escasas (Peinado,
2019: 254-255). Sabemos que vivio a caballo entre los siglos XVI y XVII. De igual
modo, desconocemos su marca de platero. Y es que ninguna de las piezas que hemos
podido asociar a su obra la poseen. Aun asi, con respecto a la marca del orfebre, tal
y como sostiene la profesora Sanz Serrano, la misma no siempre aparece en las obras.
A veces se ha borrado, ha desaparecido por restauraciones o, simplemente nunca la
tuvieron, como ocurre con frecuencia en las piezas de la primera mitad del siglo X VII
(Sanz, 1976: 119). Asimismo, podemos datar su obra, aproximadamente, entre 1600,
fecha de la primera obra de la que hemos tenido conocimiento, y 1617, afio de la
ultima pieza que hemos encontrado asociada a su trabajo. Puede que, tal y como se
ha podido observar en los libros de contaduria, nos encontremos con un platero que
trabajo oficialmente para el arzobispado —puesto que ningin otro nombre aparece en
dichos documentos-, y que también fuese el encargado de realizar los reparos de las
diferentes piezas cuando estas sufriesen algun tipo de deterioro.

El tinico dato biografico que hemos hallado es que era vecino de la collacion
de San Matias, tal y como se refleja en el contrato notarial de una cruz parroquial
para el templo de San Andrés de la capital granadina®. Asi pues, la casi totalidad de
la informacién encontrada la hemos hallado en los legajos de Contaduria Mayor del
Archivo Histérico Diocesano de Granada y, en menor medida, en el Archivo de la
Abadia del Sacro Monte o en Archivo de la Catedral de Granada. A pesar de haberse
buscado en el Archivo Municipal de Granada tanto en los Expedientes de Gremios,
como en el Cuaderno de registro de titulos de oficios que da comienzo en 1550, ademas
de en los padrones o libros de avecindamiento, asi como en legajos concernientes al
pago de impuestos o en la Ejecutoria en favor de Agustin de Nicuesa, un platero coetaneo,
por si aparecia algo acerca de Hernando Ortiz, la busqueda fue completamente
esteéril.

Dicho esto, las primeras referencias que encontramos alusivas a la realizacién
de cruces tienen que ver con pequefios arreglos que hace para los respectivos enseres
de la parroquial de San Cecilio en la capital y de la localidad de Almufécar. En el
primero de ellos, consta una libranza firmada por el tesorero del arzobispado don
Fernando Quifiones de dos ducados a favor del platero Hernando Ortiz en el afio

! De los plateros granadinos citados por la profesora Pilar Bertos Herrera del siglo XVI y XVII, no
aparece la figura de Hernando Ortiz.

2 Archivo Histdrico Diocesano de Granada [AHDGrt.], Legajo 332-F, pieza 2, Contaduria Mayor,
pliego de San Andrés, afio 1605, s/f. Habiendo consultado los fondos del archivo parroquial de San
Matias, concretamente los padrones, las fechas de los mismos son sensiblemente posteriores como
para averiguar datos de la vida de Hernando Ortiz. Con respecto a los libros sacramentales, ocurre lo
mismo.
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1600°. Meses mas tarde, se pagarian cien reales por la hechura y reparo de la cruz de
plata del citado pueblo costero, debido al mal estado en que se encontraba la misma*.
Un afio después, realizaria también arreglos por valor de veintidds reales por la del
municipio de Colomera, al llevarle al platero el asta quebrada de la referida’. Tiempo
después, en 1607, hallamos otro arreglo para la cruz de la parroquia de Atarfe, que
consistio en poner un remate, reforzar otros y colocar unos clavos de plata, por valor
de veintidos reales. Dinero que, por cierto, se libra de tesoreria general “porque el
mayordomo de la fabrica mayor no tiene dineros”®. En 1608 acometeria la reparacion
de la cruz de la localidad de Moclin, que estaba quebrada por la manzana, cuyo coste
ascendio a tres ducados’. Asimismo, otro arreglo que encontramos es el de la cruz de
la parroquial capitalina de San José, efectuado en el mismo afio. El reparo consistio
en soldar el canon y hacer un florén, junto con el aderezo de un incensario, costando
los mismos cuatro ducados®. Finalmente, realizara en 1616 el arreglo de la cruz del

3 “En 27 de enero de 1600 afios, en Fernando de Quifiones tesorero de las yglessias se libraron a Hernando Ortiz,
platero, dos ducados de un reparo que el susodicho higo en una cruz de plata de la yglesia de S. Cigilio y plata que
puso en ella y recibido la libranza y lo firmo. Hernando Ortiz [rubrica]”. AHDGr., Legajo 330-F, pieza 2,
Contaduria Mayor, pliego de San Cecilio, ano 1600, s/f.

4 “En 20 de julio de 1600 afios en el doctor Sandoval mayordomo de la yglesia de Almunecar se libraron a
Hernando Ortiz platero cent reales por la plata y hechura del reparo que higo en la cruz de plata de la dicha yglesia
que estava muy maltratada y se aderezo toda y se entrego al licenciado Graviel de Machuca presbitero que [] a
aderegar la dicha cruz y la recibi y lo firmo. Gabriel de Machuca [ribrica]”. AHDGr., Legajo 330-F, pieza 2,
Contaduria Mayor, pliego de Almuiiécar, ano 1600, s/f.

5> “En dos de junio de 1601 en Fernando de Quifiones tesorero se libraron a Hernando Ortiz platero, veinte y dos
reales en que se concertd con él el aderego y reparo de la cruz de Colomera que la trujeron quebrada del asta por la
contera y se aderego”. AHDGrt., Legajo 331-F, pieza 1, Contaduria Mayor, pliego de Colomera, afio 1601,
s/f.

6 “En 23 de diciembre de 1607 en don Fernando de Quifiores tesorero la libranga de mayor contaduria se libraron
Hernando Ortiz platero veinte y dos reales en que se congerto un reparo que higo en la cruz de plata de la yglessia
de Atarfe como se contiene dentro deste pliego. Hernando Ortiz [ribrica]”.

“Hernando Ortiz repard la cruz de plata de la yglesia de Atarfe y puso un remate y unos clavos de plata y reforzo
otros remates. Estd congertado todo en veinte y dos reales que son dos ducados de vellon. Se le libran en thesoreria
general porque el mayordomo de la fabrica mayor no tiene dineros. En Granada veinte de diciembre de mill y
seisgientos y siete. El doctor Montoya [rubrica]”. AHDGr., Legajo 333-F, pieza 1, Contaduria Mayor, pliego
de Atarfe, 1607, s/f.

En la obra de Manuel Capel Margarito no hemos encontrado cruz alguna de este periodo ni que sea
vinculable a Hernando Ortiz (Capel, 1986b: 101-105).

7 “En 22 de noviembre de 1608 en Miguel de Vicuiia mayordomo del alpuxarras libranca de siete ducados se
libraron a Hernando Ortiz platero, tres ducados en que se congerto con él el reparo de la cruz grande de plata desta
yglesia de Moclin que estava quebrada por la mangana y se limpid [] aderezar. Hernando Ortiz [ribrica]”.
“Certifico que doi fe que en mi presencia congerto el ligenciado Juan de Paen con Hernando Ortiz platero de la
Contaduria deste arcobispado el adibio de una cruz que tiene la iglesia de la billa de Moclin de plata en tres ducados
y para que desto conste [] 20 de nobiembre de 1608 asios. P. Proajio [rubrica]”. AHDGrt., Legajo 333-F, pieza
2, Contaduria Mayor, pliego de Moclin, afio 1608, s/f.

8 “En 22 de noviembre de 1608 en Miguel de Acufia mayordomo del Alpuxarra y valle en libranca de mayor contia
se libraron a Fernando Ortiz platero quatro ducados en que se concerto con el reparo de la cruz, insengario de plata
desta yglesia de san Joseph como se contiene dentro deste pliego. Hernando Ortiz [rGbrica]”.

“Concerte de plata y hechura del adereco de la cruz grande de San Josefe, soldar el casion y hager un floron y
aderegar el yncensario en quatro ducados fecha en granada en 20 de noviembre. Suplico a vuestra merced sefior
Juan de Sandino contador se los libre a Fernando Ortiz. Juan de Paz Maldonado [rtbrica]”. AHDGt., Legajo
333-F, pieza 2, Contaduria Mayor, pliego de S. José, s/f.

Consultada la obra de Manuel Capel Margarito, no aparece cruz alguna que podamos vincular a
Hernando Ortiz en la parroquia de San José, de ahi que deduzcamos que ha desaparecido en el tiempo
(Capel, 1986a: 31-41).
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municipio granadino de Guadahortuna, cuya reparacion, junto a la realizacion de
unas vinajeras de plata, ascendio a 176 reales’.

Al margen de estos trabajos menores, hemos de destacar, contrastada la
documentacidn, la realizacion de varias cruces que, lamentablemente, no han llegado
a nuestros dias, a excepcion de la de la localidad granadina de Alhendin. Del resto
solo poseemos referencias documentales. Una muestra de ello es la cruz de plata
realizada para la iglesia parroquial de San Andrés, en la capital, y que data de 1605.
Segun se refleja en los pliegos de la serie de Contaduria Mayor, tras la visita, deducese
que pastoral, realizada por el Doctor Montoya el 29 de enero de 1605, comprueba
que, tanto una cruz como un incensario, estan hechos pedazos por lo que manda
hacer sendas piezas de nuevo a fecha de 26 de marzo de ese mismo afno. Indica que
la cruz se haga de menor peso que la precedente, de modo que el sobrante de la plata
sirva para costear la hechura de la nueva. Ascendian los enseres en mal estado a
treinta y cinco marcos, y seis onzas y media. Para la cruz a realizar se estipula que
pese dieciocho marcos, segiun el modelo de una cruz dorada que se encontraba en la
Santa Iglesia (se intuye que la Catedral). Tal y como se describe, debia tener cuatro
tarjetas en los brazos, en cada lado cuatro espigas, con cuatro angeles y su respectiva
manzana. Y toda ella labrada y cercada. Asimismo, se estipula que la cruz debe llevar
los escudos de armas del arzobispo D. Pedro de Castro y Quifiones y del propio San
Andrés. La fecha de la entrega de la pieza seria antes de que se cumpliesen dos meses
desde la fecha del contrato, es decir, antes del 18 de mayo de 1605. Con respecto al
incensario se determina que esté para la Semana Santa de ese afio. Igualmente, se
establecen como condiciones que, en caso de incumplimiento por parte del platero,
el provisor arzobispal pueda concertar un nuevo contrato con otros plateros para que
realicen o continten el enser en cuestion. Ademas, se manda que el sobrante de la
plata sea devuelto. Y para todo ello, el documento que se firma ante el escribano
Juan Carrillo, servira como texto juridicamente vinculante, sin necesidad de recurrir
a otros ante posibles reclamaciones ulteriores. A fecha de 29 de octubre de 1605, el
doctor Hermosilla, beneficiado de la parroquia de San Andrés testifica haber recibido
tanto la cruz como el incensario, por lo que se deduce que el tiempo de ejecucion no
se cumplid para ninguna de las piezas. El precio de ambas ascendid a 752 reales, a
razén de tres ducados el marco'’.

Otra cruz de plata realizard en 1608 para la iglesia parroquial de Alhendin
(Granada)''. Es la inica pieza de este estilo que nos ha llegado a nuestros dias, o que
al menos planteamos como hipotesis que se corresponda con la que se reflejan en los
documentos. Con fecha de 26 de enero de 1608, ante el escribano Juan Carrillo, se

® “Digo io Ernando Ortiz platero becino desta ciudad de Granada que recebi del licenciado Christobal Sanchez de
Escobar beneficiado de la billa de guadafortuna como maiordomo que es de la dicha fabrica mayor de la iglesia
ciento sietenta i seis reales. Los treinta i ocho de la plata nueba que asi dio en el adobio de la + alta i los ciento
treinta i dos de adobar la dicha + i quatro binageras de plata porque se echo toda la plata nueba en los lados de la
+ y todos los clabos se icieron nuebos y se le echo un tornillo a la mangana i mas los seis reales que acen a los ciento
i setenta i seis de la + de madera. I lo firme en catorce de diciembre de 1616 arios. Hernando Ortiz [rabrica]”.
AHDGr., Legajo 337-F, pieza 1, Contaduria Mayor, pliego de Guadahortuna, afio 1616, s/f.

En la obra de Manuel Capel Margarito no hemos encontrado cruz que podamos relacionar con
Hernando Ortiz (Capel, 1986b: 139-141).

10 AHDGt., Legajo 332-F, pieza 2, Contaduria Mayor, pliego de San Andrés, afio 1605, s/f.

1 AHDGt., Legajo 333-F, pieza 2, Contaduria Mayor, pliego de Alhendin, afio 1608, s/f.
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firmaria el contrato de la citada cruz, un encargo del que por aquel entonces era
provisor del arzobispado, Justino Antolinez. La misma debia pesar alrededor de
diecinueve o veinte marcos, pagandose a tres ducados el marco, de modo que el costo
final de la referida ascendi6 a 1922 reales. Se debia hacer igual a la que se habia
realizado para la localidad de Albolote, debiendo entregarla para finales de mayo del
mismo afio. Este particular no sucedio, puesto que se refiere que la cruz la recibid
meses mas tarde el beneficiado de Otura y Alhendin, concretamente el 26 de
noviembre. Para la financiaciéon de la pieza, el anterior cura de la localidad, D.
Miguel Guerrero, habia dejado en su testamento la cantidad de cien ducados,
debiendo poner lo que restase el arzobispado. Parte de ese dinero de la herencia lo
habia de poner el caballero veinticuatro D. Pedro de los Reyes del ganado ovino que
le habia comprado al clérigo. En la breve descripcion que se nos ofrece del peso de
contraste, Lorenzo de Castro atestigua que “en 15 de otubre de 1608 aios se peso en el
contraste de Granada una cruz de plata con su mangana y sus quadrones dorados y un cristo y
todo peso diez y nuebe marcos y medio menos dos ochavas y por la berdad lo firmé de mi
nombre”.

Fig. 1. Cruz parroquial,
Hernando Ortiz, 1608.
Parroquia de Alhendin,
Granada. Foto: José
Antonio Peinado
Guzman [JAPG].
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Fig. 2. Cruz parroquial, parte trasera, Hernando Ortiz, 1608. Parroquia de Alhendin,
Granada. Foto: JAPG.

Asi pues, la pieza que en la actualidad se conserva en la parroquial de la
Inmaculada del municipio de Alhendin (Granada) se trata de una cruz latina de
brazo plano, con remates en forma de pequeios pinaculos. En los laterales de los
brazos se aprecia también decoracion en puntas de diamante, mientras que en la parte
plana se observan motivos geométricos circulares en realce. En la zona posterior se
contempla un medalldn central inscrito en el cuadron, sin llegar a sobresalir, con un
elemento decorativo en su interior que no acertamos a distinguir. Se destaca la
decoracion vegetal realizada en grabado. En la parte delantera se encuentra el Cristo
de fundicion, de pequeio tamafo con respecto a la cruz, algo por otro lado normal
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en las cruces de la época. El mismo aparece expirante, mirando hacia arriba,
crucificado con tres clavos, con las piernas levemente flexionadas. La manzana es
bastante comun a las de aquel periodo. Tiene forma de jarrén, con una parte superior
de escaso desarrollo. La decoracion cosiste en costillas pareadas y abundantes
elementos incisos, ces y motivos vegetales bastante comunes a finales del siglo XVI
y principios del XVII.

Fig. 3. Cruz parroquial, Hernando Ortiz, 1608. Parroquia de Alhendin, Granada. Foto:
JAPG.
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Fig. 4. Manzana de la Cruz parroquial, Hernando Ortiz, 1608. Parroquia de Alhendin,
Granada. Foto: JAPG.
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Dos afios después, en 1610, realizaria otras dos cruces de plata, una mas
grande que otra, para la parroquia de la Virgen de las Angustias de la capital'?. La
primera de ellas se concerto el 30 de enero de 1610, debiéndose hacer como la de
Alhendin, y pesando veinte marcos, cuatro onzas y seis ochavas. Pagandose a cinco
reales cada marco, finalmente el costo de la pieza ascendi6 a 2021 reales. Como se
describe en el contraste: “En treinta de marzo de mil y seicientos y diez afios se peso en el
contraste desta ziudad una cruz grande con su mangana y un cristo y dos quadrones dorados
todo de plata y pesso beinte marcos y quatro ongas y seis ochavas y lo firme. Cristobal de Ribas
Perez [rabrica] ”. La pieza debia estar terminada en dos meses. Tiempo mas tarde,
también poseemos la referencia a fecha de 25 de mayo de ese afio, de la concertacion
de una cruz pequena de plata que habia de pesar tres marcos y seis onzas menos un
real, pagandose por cada marco tres ducados. De ninguna de ellas poseemos mas
informacién ni imagen alguna.

El 29 de abril de 1615 se concertaria la cruz de plata de la localidad de
Churriana de la Vega (Granada)". La misma, que en un principio debia pesar
dieciséis marcos, dos onzas y tres ochavas. Habia de pagarse cada marco a sesenta y
cinco reales. El costo de la pieza ascendi6o a 1607 reales. Curiosamente, en el
contraste de la plata, aparece que el peso fue de dieciocho marcos y cuatro onzas.

Como conclusion a todo lo visto, y teniendo en cuenta que Unicamente nos
hemos cefiido a la produccion de cruces de plata de Hernando Ortiz, hemos de
afirmar que su trabajo fue prolifico. En los libros de Contaduria Mayor hemos podido
constatar la realizacién de custodias, calices, vinajeras, relicarios, lamparas, viriles,
lunetas, patenas, crismeras, vasos para Oleo, incensarios, navetas y lavatorios.
Lamentablemente, la inmensa mayoria de estos enseres han desaparecido.
Asimismo, hemos de constatar la pérdida de documentacién, ya que la serie de
Contaduria Mayor no estd completa. A raiz del incendio del Archivo Histérico
Diocesano que se hallaba en la Curia, el 31 de diciembre de 1982, desaparecieron
muchos documentos, entre ellos varios de la serie que citamos. Concretamente, del
afio 1584 se salta a 1600. Igualmente faltan los de los anos 1617 y 1618 (aunque de
1617 hemos llegado a documentar alguna pieza en la Abadia del Sacro Monte). A
partir de 1619 (inclusive) no hemos hallado mas piezas de este platero. Por tanto, a
la hora de acotar su obra, desconocemos qué pudo realizar anteriormente a 1600, de
igual modo que en los dos afios contiguos que hemos referido. Todo ello nos hace
suponer que la produccion de Hernando Ortiz fue atn mayor. Resultaria tedioso e
incluso absurdo extractar y transcribir documentalmente cada uno de los objetos y
piezas de la enorme lista de pueblos para los que los que trabajo. Quede al menos
como muestra este trabajo, en el que se intenta recuperar la figura de un platero
desconocido a través de sus cruces de plata, y que por la fragilidad y relativa corta
vida que los enseres de dicho material acostumbran a tener en el transcurso de la

12 AHDGt., Legajo 334-F, pieza 1, Contaduria Mayor, pliego de la Virgen de las Angustias, afio 1610,
s/f.

En el segundo tomo de la obra de Manuel Capel Margarito, tampoco encontramos cruz alguna que
podamos relacionar con el platero Hernando Ortiz (Capel, 1986b: 69-75).

13 AHDGt., Legajo 336-F, pieza 2, Contaduria Mayor, pliego de Churriana, afio 1615, s/f.
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historia, apenas nos han llegado a nuestros dias unas cuantas piezas en forma de
custodias, o la cruz que hemos resenado.
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APENDICE DOCUMENTAL

“Yglessia de S. Andreés. Cruz y incensario de plata se higo de la cruz vieja de las yglesias. Platero
Hernando Ortiz.

En 26 de marzo de 1605 se mando por vissita del hager la cruz grande de plata de la yglessia de
San Andrés [y un incensario] atento que estava hecha pedagos [] mandose hager otra cruz nueva
y un yngensario como consta por la fe del contraste que esta dentro deste pliego. Parege pesso la
Cruz y engensario viejo treinta y ¢inco marcos y seis ongas y media.

Mandose hager una cruz nueva de 8 marcos conforme a la cruz dorada que estd en la yglesia
mayor. Confforme a la escritura dentro deste pliego.

Mandose hacer un yngensario nuevo sin cadenas nuevo que pese ¢inco marcos como se consta
en la escritura dentro deste pliego.

Cruz bieja. En 29 de abril de 1605 afios se averiguo quenta con Hernando Ortiz platero de la
cruz e incensario de plata que higo para esta yglessia para lo qual se le cargan treinta y ¢inco
marcos y seis ongas y media de plata a [razon?] de sesenta y ¢inco reales el marco monta. 2328
reales.

Peso de la cruz nueva. Descargansele diez y siete marcos y una onga y media que peso la cruz
que higo nueba para esta yglessia.

Peso del incensario nuebo. Descargansele cinco marcos y dos ongas y una ochava de plata que
peso el yngensario sin las cadenas por lo que pusieron las cadenas biejas que tenia el otro.

Monta el peso del yngensario y cruz nueba [22 marcos 3 onzas y 57 Ochavas]
Valen ochogientos y quarenta y ocho reales.

Adel] el dicho Hernando Ortiz de la hechura de la dicha cruz e yngensario nuevo a tres ducados
el marco, setecientos y ¢inquenta y dos reales.
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De una cruz de madera que va debajo de la plata 4 reales.

Del oro con que van dorados los quadrones doce reales.

Montta lo que ha [] el dicho Ortiz [].

Debe Hernando Ortiz noventa y dos relaes.

Soy alcangado en esta quenta en noventa y dos reales. Y lo firmé. Hernando Ortiz [rubrica]”.

“En Granada a 29 de octubre de 1605 afios regebi del Hernando Ortiz platero una cruz nueba
de plata que peso diez y siete marcos y onza media y un engensario de plata sin cadenas que
peso ¢inco marcos y dos onzas y una ochava lo qual regebi para el servicio de las yglesia de sefior
san Andrés desta ciudad y lo firmé. Echaronse en este yngensario las cadenillas del yngensario
viejo porque estaban bien [|. Hermosilla [rubrica]”.

“En ocho de octubre de 1605 afios se peso en el contraste de Granada una cruz grande de plata
lisa con su manzana con molduras garnecidos los lados y peso diez y siete marcos y onza y
media. Y por verdad lo firmé. Hernando Ortiz [ribrical”.

Del oro y azogue que entro en los quadrones doze reales.
Costo la madera de la cruz quatro reales”.

“En la ¢iudad de Granada a diez y ocho dias del mes de marco de mill y seisgientos ¢inco afios
por ante mi el escribano y testigos del yusfrascrito parecio presente Hernando Ortiz platero de
esta dicha ¢iudad a la collagion de San Matias y dixo que por quanto en la yglessia de sefior
santo Andrés desta dicha ¢ciudad avia una cruz de plata de mucho peso y muy maltratada,
pedagos que se perdian cada dia y asimismo un yngensario de plata hecho pedagos que no se
podian servir de que todo pesava treinta y ¢inco marcos y seis ongas y medios y la hechura y
traza della no era conforme a lo que al presente se platica y por parte de la dicha y glessia se
acudio a la contaduria de las yglesias deste argobispado y se pidio que la cruz y yngensario se
despidiese y de la plata dello se hiziese otra cruz e yngensario y visto por la contaduria lo
susudicho se acordo por ella se hiziese lo que por parte de la dicha yglesia se pedia por quanto
en la visita de la yglesia se mando hazer de nuevo la dicha cruz e yngensario y se encargo la
hechura de ello al serior Hernando Ortiz al qual se pidio otorgue escritura para mayor seguridad
de lo congertado con el susodicho lo qual quiere hazer cumplir por tanto en la mejor via, forma
y manera que aya lugar. Se dio otorgo aver regivido y regivio de mano del doctor Hermosilla
beneficiado de la dicha yglesia de sefior santo Andrés una cruz de plata con su manzana y un
yngensario sin cadena que todo peso treinta y ¢cinco marcos y seis ongas y media de la qual dicha
cruz e yngensario de plata se otorgo por [| contrato y entregado a toda en voluntad por quanto
lo regivio por ante mi el escribano de niimero yustascrito de cuia paga entrego y regibo doy fe de
la qual dicha plata se obligo de hazer labrar y entregar y dard y entregard para la dicha yglesia
de sefior santo Andrés una cruz de diez y ocho marcos conforme a la cruz pequeria dorada que
estd en la santa yglesia desta ¢ciudad con quatro tarjetas en los brazos y espiga en cada lado
quatro y la manzana a de ser conforme la de la dicha cruz y con los quatro dngeles que tiene y
que vaya labrada y cercada y asimismo se obligo de labrar y entregar un yngensario liso sin
cadenas conforme uno que estd en Nuestra Sefiora de la md que pese ¢inco marcos y la dicha
cruz a de pesar tan solamente diez y ocho marcos unos mds o menos y el dicho yngensario ¢inco
marcos y por la hechura de cada uno de los dichos marcos se le a de dar y pagar a pregio de []
con que si tuviere la dicha cruz e yngensario mas de dicho peso no se le a de pagar hechura
ninguna mas de la plata y peso que tubiere y en la manzana de la dicha cruz se obligo de hazer
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dos escudos de armas de nuestro sefior don Pedro de Castro y Quifiones ar¢obispo de Granada
del consejo de su majestad y dos escudos de las armas de serior santo Andrés todo lo qual se
obligo de hacer e labrar conforme a la dicha cruz y modelo della y del dicho yngensario bien
labrada y acabadas en toda perfeccion ale y de buenos artifizes a contento y satisfagion del sefior
contador mayor que es o fuere de las yglesias deste arcobispado y lo entregara el dicho yngensario
para la semana santa deste dicho afio y la cruz dentro de dos meses contados desde oy dia de la
fecha desta y si para el dicho plazo no lo diere todo bien hecho y acavado en toda perfeccion y
segtin desee el dicho serior contador mayor o la persona que fuere passe por las dichas yglessias
que puedan concertar con otros quelesquiera plateros que hagan la dicha cruz e yngensario o las
prosigan en el punto y estado en que estubiere y por lo que mas costare se acordo por tres ducados
cada marco de hechura y por el dinero que a quenta dello oviere regivido y por las costas y gastos
y intereses, dafios y menoscabos que sobre ello se siguieren y recregieren a las yglesias le tienen
de poder ejecutar y apremiar con solo el juramento de la persona que fuere por las yglesias en
que declare lo susodicho o qualquiera cossa dello con el qual esta escritura traiga contra el [...]
aparexada ejecucion y apremio con hefeto sin que sea necesario otro auto, prueva ni
averiguagion alguna aunque nosequepone requiera y [...J] hazer porque dello relevo a las dichas
yglessias y nosequepone todo lo qual pagara puesto y pagado en esta ¢iudad y a su _fuero donde
destino la paga con las costas de la cobranza. Otrosi se dijo devolver y restituir y entregara toda
la plata que sobrare de la cruz e yngensario biejo que de presente recive del contado lo que pesare
la dicha cruz e yngensario que de presente se obliga a entregar cada y quando se le pida aunque
no sea cumplido el plazo a que se obliga a entregarlo y en defeto de no entregarlo luego en la
contaduria la parte de las dichas yglesias le pueda executar y apremiar con solo el juramento en
que declare los marcos de plata que paran [...] poder y por lo que montaren le puedan executar
y lo difirid [...] en el juramento de la parte de las dichas yglesias con el qual esta escritura traiga
contra el [...] aparexada execucion y apremio con hefeto sin que sea necesario otro auto, prueba
no averiguagion alguna en que se dio [...] y deva hazer y dello re¢ibo a las yglessias y [...] y
para lo cumplir y pagar

“En diez y siete de marco de 1605 aiios se peso en el contraste de Granada una cruz de plata
con sy manzana y un ingiensario sin cadenas y peso todo treinta y cinco marcos y seis onzas y
media y por berdad lo firmé. Hernando Ortiz [rubrical.

Una cruz de 18 marcos conforme a la cruz pequeria dorada que estd en la yglesia mayor con
quatro tarjetas en los brazos y espiga en cada lado que tiene y la manzana a de ser conforme la
de la dicha cruz y con los quatro angeles que tiene y que vaya labrada y ¢ercada a se le dar de
hechura de cada marco tres ducados. Un yngensario liso sin cadenas [como?] uno que esta en
nuestra sefiora de la md que pese ¢cinco marcos y con que si tubiere mas peso la dicha cruz deste
18 marcos y el yngensario ¢cinco no se le a de pagar la hechura de lo que mds pesare ecepto la
plata y teniendo un marco mas de plata la cruz se le a de pagar la hechura.

Regibe una cruz de plata e yngensario que peso treinta y ¢inco marcos y seis onzas y media.

El yngensario para la semana santa deste afio, la cruz dentro de dos meses contados desde 10
margo 1605.

En la manzana dos escudos de armas de su serioria y dos de armas de sefior san Andrés”.

“S. Andvés.
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En la visita que hize en la yglessia de sefior san Andrés desta ¢iudad en veinte y nueve de henero
deste pressente ario se acordo que la cruz de plata grande que estaba en la dicha yglessia y un
yngensario de plata atento que esta hecho pedagos se haga una cruz e yngensario nuevo y que la
cruz sea de menos peso y que la plata que sobrare sea para la hechura. Fecha en 26 de marco de
1605. El doctor Montoya [rubrica]”. Legajo 332-F, pieza 2, pliego de San Andvés, s/f.

“Yglessia de Alhendin cruz de plata. Platero Hernando Ortiz.

En 4 de agosto de 1607 afios su sefioria del Argobispo mi sefior mando hazer una cruz de plata
para el servigio de la yglessia de Alhendin que pese diez y nueve o veinte marcos atento que el
ligenciado Miguel Guerrero beneficiado que fue del lugar de Alhendin difunto que sea en gloria
mando por su testamento ¢ien ducados para la dicha cruz con que diesen lo demads las yglessias.

En veinte y seis de febrero de 1608 arios el ligenciado Justino Antolinez provisor deste
argobispado de Granada hizo asiento con Hernando Ortiz para que librese la dicha cruz que
pese los dichos diez y nueve o veinte marcos el qual por ante Joan Carrillo de la Contaduria se
obligo a hazer la dicha cruz a precio de tres ducados cada marco obligase a darla acabada para
fin de mayo deste afio.

Como consta de la dicha escritura que esta dentro deste pliego [...]
En 19 de abril de 1608 aiios [...]

Para en quenta. En 31 de otubre de 1608 arios en Miguel de Vicuiia mayordomo de las yglessias
de la alpuxarra quales se libraron a Hernando Ortiz platero cinquenta ducados que valen diez
y ocho mill y setecientos y conquenta maravedis para en cuenta de una cruz de plata que hazen

para el servigio de la yglessia de alhendin y regivio la libranga y lo firmo. Hernando Ortiz
[ribrical.

Regivo de cruz. En 26 de noviembre de 1608 se entrego al licenciado Omono beneficiado de
autura y alhendin una cruz grande con mangana que pesso diez y nueve marcos y medio de

plata menos dos ochavas para el servigio de la yglessia de Alhendin y [...]. Ligenciado Omono
[rubrica]”.

“Regivo de quatrogientos reales que dieron de los bienes del licenciado Guerrero. [| de Palma
albacea del ligenciado Miguel Guerrero libro a Hernando Ortiz platero quatrogientos reales en
el veinte y quatro Pedro de los Reyes a quenta de lo que devia del ganado que avia comprado
del dicho licenciado Miguel Guerrero los quales agelo a pagar el dicho 24 Pedro de los Reyes
para fin de mayo deste aiio de 1609 y con estos quatrocientos reales acaban de pagar los

herederos del ligenciado guerrero los gent ducados que mando para la cruz y lo firmé. Hernando
Ortiz [rubrica]”.

Pesso de plata. En primero de febrero de 1610 aios se averigué quenta con Hernando Ortiz
platero de la cruz de plata que hizo para esta yglesia de Alhendin y como se contiene en la fe del
contraste y que estd dentro deste pliego pareze que pesso la dicha cruz diez y nueve marcos y
medio menos dos ochavas que suman mill dogientos y treinta y ¢inco reales.

Monta la dicha cruz, plata, hechura, mil y novecientos y veinte y dos reales

Regivido para la cruz. Tiene regivido para esta cruz como se contiene en este pliego dos mill y
dogientos reales. Conforme a lo qual pareze que es [alcancado?] el dicho Hernando Ortiz en
dogientos y setenta y ocho reales los quales se le cargaron a quenta de una cruz de plata que haze
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para la yglesia de Nuestra Sefiora de las Angustias como se vera en el libro mayor deste afio de
mill y seisgientos y diez. El dicho Hernando Ortiz se dio por alcangado y confesso ser deudor de
los dichos dogientos y setenta y ocho reales ya por bien que se le carguen en la dicha quenta de
la cruz de plata de nuestra Sefiora de las Angustias. Firmo Hernando Ortiz [rubrica.]”.

“En 15 de otubre de 1608 atios se peso en el contraste de Granada una cruz de plata con su
mangana y sus quadrones dorados y un cristo y todo peso diez y nuebe marcos y medio menos
dos ochavas y por la berdad lo firmé de mi nombre. Lorenzo de Castro [ribrical.

Costo la cruz de madera quatro reales.
Del oro de los quadrones y del cristo diez reales.
Han 19 marcos y medio menos dos ochavas 1265 reales.
Hechura a tres ducados cada marco 643 reales.
1922 reales”.

“En la ¢iudad de Granada a veinte y seis dias del mes de henero de mill y seisgientos y ocho
arios pressengia de mi escrivano y testigos yussoscritos parecio presente Hernando Ortiz, platero
vezino desta dicha ¢iudad a la yglesia mayor y dixo por quanto el Licengiado Justino Antolinez
provissory contador mayor de las yglesias deste arcobispado por el mes de agosto del aio pasado
de mill y seisgientos y siete le mando hazer una cruz de plata para la yglessia del lugar de
Alhendin que pessase diez y nueve o veinte marcos la qual avia de ser conforme a la que se hizo
para la yglessia del lugar de Albolote y que se le avia de pagar por cada marco tres ducados de
hechura conforme del asiento que con él se hizo en los libros desta contaduria la qual dicha cruz
el dicho sefior provisor mando hazer atento que el licengiado Miguel Guerrero benefigiado que
fue de la dicha yglessia de Alhendin difunto por su testamento debajo del qual fallecio mando
¢ien ducados de limosna para ayuda de valor de la dicha cruz con que los demds [maravedis?]
que montase los diese la dicha yglessia la qual dicha cruz el dicho Hernando Ortiz otorgo y
conocio que se obligava y obligo de la hazer conforme al modelo de la que se hizo para la yglessia
del dicho lugar de Albolote, la qual a de tener diez y nuebe o veinte marcos y no mds y si mds
tubiere no se le a de pagar maravedis ningunos de plata ni hechura, y por cada uno de los
marcos que tubiere de la dicha cantidad se le a de dar y pagar a pregio de tres ducados conforme
a el asiento que con él se hizo y la dara hecha y acavada en toda perfeccion a contento desta
contaduria para fin del mes de mayo deste afio de seiscientos y y ocho e para en quenta de lo
que montare dijo aver recivido y regivio un poder otorgado por el licenciado Antonio Lasso
beneficiado de Gabia la grande como alvagea del dicho licenciado Miguel Guerrero para cobrar
del veinte y quatro Pedro de los Reyes setegientos reales de la compra de cierto ganado ovejuno
para en quenta de los dichos ¢ien ducados y el dicho poder aceptado por el dicho veinte y quatro
Pedro de los Reyes a pagar la dicha cantidad en todo el mes de mayo deste dicho presente afio
el qual dicho poder a recivido de mano de mi escribano yusoescrito en presencia de los testigos
desta cara de que doy fe y el resto que montare la plata y hechura de la dicha cruz se le a de
pagar entregandola acavada en toda perfeccion como dyze y si para el dicho dia no la diere
hecha y acavada confome al dicho modelo del dicho pesso la persona que fuere parte por las
yglessias deste arcobispado se pueda concertar con otros qualesquiera maestros que hagan la
dicha cruz [] prosigan y acaven y por lo que mds costare de hechura, costas y gastos que se
siguieren y recregieren a las yglessias y por el dinero recivido a quenta della y por lo que fuere
menester para acabarla de todo junto por qualquiera destas cosas o por todas le an de poder
executar y apremiar con solo [| juramento de la persona que fuere parte por las yglessias y esta
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scritura en que lo difirio diecessorio y sea bastante recado y traiga aparexada execugion y
apremio con hefeto sin que sea necesario preceder otro auto, prueva, ni averiguacion [[ todo lo
qual pagara presto y pagado en esta ¢iudad y a [[fuero donde hizo destinagion de la paga con
las costas de la cobranga y para lo cumplir dijo en persona y testigos avidos y por aver dio por
al [...] del Rey nuestro seiior para que le apremien como [] pasada en cosa juzgada [[ las leyes
de [[favor y la general que testimonio dello qual lo otorgo y firmo de [ribricas]”. Legajo 333-F,
pieza 2, pliego de Alhendin, s/f.
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EL RETABLO MAYOR DE LA PARROQUIA DE
ALHENDIN, GRANADA, UN PROYECTO ECLECTICO
PROBABLEMENTE IDEADO POR HURTADO
IZQUIERDO

THE MAIN ALTARPIECE OF THE PARISH OF ALHENDIN, GRANADA, AN
ECLECTIC PROJECT PROBABLY IDEATED BY HURTADO IZQUIERDO

Francisco José Pérez Pozo, Universidad de Granada
Fecha recepcion: 23/05/2020
Fecha aceptacion: 14/07/2020

RESUMEN: El retablo de la capilla mayor de la iglesia parroquial de Alhendin, Granada, es una
obra cumbre de la retablistica del barroco andaluz. Su cronologia y sus principales elementos lo
hacen estar en la érbita de Francisco Hurtado Izquierdo, si bien, el retablo incorpora lenguajes que
nos hacen pensar que otros artistas intervinieron en su hechura. Histérica e injustamente olvidado,
este trabajo pretende poner en valor su calidad y hacer un ejercicio de conexidn entre naturalezas
provenientes de diferentes focos de escultura en Andalucia.

PALABRAS CLAVE: Alhendin, Granada, Francisco Hurtado Izquierdo, José Risuefio, retablo,
Siglo XVIII.

ABSTRACT: The altarpiece in the main chapel of the parish church of Alhendin, Granada, is a
masterpiece of the Andalusian Baroque altarpiece. Its chronology and its main elements make it be
in Francisco Hurtado Izquierdo's orbit, although the altarpiece incorporates languages that make us
think that other artists intervened in its making. Historically and unjustly forgotten, this work aims
to value its quality and make an exercise of connection between natures from different foci of
sculpture in Andalusia.

KEYWORDS: Alhendin, Granada, Hurtado Izquierdo, José Risuefio, altarpiece, 18th century.
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INTRODUCCION

El origen del presente articulo se encuentra en el libro: La Inmaculada
Concepcion de la parroquia de Alhendin del escultor Pedro de Mena (Pérez Pozo, 2020), que
firmamos. Las investigaciones para ese monografico incluyeron un analisis del
retablo camarin que acoge la talla de la Purisima, si bien, entendemos que este
magnifico ejemplo de la retablistica barroca espafiola debia ser objeto de un estudio
singularizado. Excusandonos en la efeméride de su tricentésimo aniversario,
tomando como base aquellas escasas paginas del libro dedicadas al retablo,
afiadiendo todo lo que en su momento quedo en el tintero y proponiendo ahora otros
enfoques de analisis, esperamos hacer justicia y completar las lineas de investigacién
que quedaron abiertas en su dia.

Consta en el archivo parroquial que en el afio 1714 Sebastian Minarro de
Robles, beneficiado que fue de esta iglesia, ordena en su testamento la donacion de
cien ducados para el dorado del retablo y para hacer un antipendio en jaspe para el
altar mayor'. Este dato nos abre una cronologia de ejecucion entre el afio 1714 y el
1720, que consta en el propio retablo como de su finalizacion: “se termino de dorar”.
Sin duda, para el afio 1714 se conocia el proyecto del retablo y a este negocio se
incorpord Mifarro para su colofon, pero esto no indica que su fecha de inicio fuese
tal afio. Pudo iniciarse y alargarse el desarrollo de la construccién, o pudo ser una
obra inmediata del afio 1719 o el propio 1720.

El retablo tenia como objetivo principal el acogimiento en su camarin de la
imagen de la Inmaculada Concepcion, que entrego el escultor Pedro de Mena el 26 de
noviembre del afno 1656. La suntuosidad de la arquitectura debia estar en
consonancia con la entidad de la talla, y por mero razonamiento légico, el cabildo
eclesiastico ante la ausencia de Mena, fallecido en Malaga en el afio 1688, debi6 pedir
presupuesto a su pariente, José de Mora (1642-1724), que por razones de economia
o de edad, quedaria fuera del proyecto. Ateniéndonos a las caracteristicas del retablo
y a la intensa relacion de Mora con Francisco Hurtado Izquierdo (Lucena, 6 de
febrero de 1669 - Priego de Cérdoba, 30 de junio 1725), creemos que el de Lucena, o
su circulo granadino, pudieron tener participacion en el desarrollo de la obra
alhendinense. A falta de fuentes documentales, esta linea, que no deja de ser
especulativa, nos parece la mas coherente y en base a ella desarrollaremos nuestra
investigacion, apoyada exclusivamente en argumentos artisticos, histéricos y
estilisticos.

Efectivamente, este dato subjetivo tendria un solido respaldo por parte de
Manuel Gémez-Moreno, que propuso la intervencion de Hurtado Izquierdo en la
confeccién del retablo®. Historicamente se ha venido repitiendo el dato, eso si, sin
que en ninguna menciéon se haya empleado una sola linea en fundamentar la
intervencién del arquitecto en el retablo alhendinense, ya sea por registro
documental, o por investigacion y analisis artistico. Los trabajos publicados que han
dado cabida a nuestro retablo lo han hecho de modo colateral. En el afio 1960 Brigido
Ponce de Leon hace una primera aproximacion en un capitulo de su monografico

! Archivo Parroquial de Alhendin. (APA). Leg. 1. S/f.
2 Ponce de Ledn, 1960: 135.
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dedicado al municipio de Alhendin (Ponce de Ledn, 1960), en el que aporta muchos
datos archivisticos y otros, fruto de su propia experiencia vital como alhendinense.
Del profesor Lopez-Guadalupe, tenemos una breve resefa en la que emplea
calificativos como: “de colosales proporciones”y de “ortodoxas legalidades tectonicas que lo
revisten de un cardcter tradicional” (Lopez-Guadalupe Muioz, 1998: 94). El ultimo
trabajo publicado, a modo de monografico sobre la Inmaculada Concepcién’, trataba
brevemente el retablo y apuntaba a la intervencion de los colaboradores de Hurtado
en Granada, especialmente en la figura de José Risuefio, dado que barajamos la
opcion de que el de Lucena no se encontrara en la ciudad en las fechas que
manejamos para su ejecucion.

Fig. 1. Retablo mayor, atribuido a Francisco Hurtado Izquierdo, h.
1720. Parroquia de la Inmaculada Concepcion, Alhendin,
Granada. Foto: Francisco José Pérez Pozo [FJPP].

3 Pérez Pozo, 2020.
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DESCRIPCION FORMAL

El retablo de la capilla mayor protagoniza casi la totalidad del muro que
delimita el presbiterio y por estar éste en un nivel superior, parte su pedestal desde
una posicién prominente respecto de la nave, lo que potencia en suma su efectismo
y majestuosidad. Se organiza en base a una fuerte tension vertical, y se estructura en
dos cuerpos, actuando el superior a modo de atico. (Fig. 1)

Fig. 2. Inmaculada Concepcién, Pedro de Mena, 1656. Camarin, retablo mayor
de la parroquia de la Inmaculada Concepcién, Alhendin (Granada). Foto:
[FJPP].

Axrte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 137-152 | 140



El retablo mayor de la parroquia de Alhendin, Granada. Un proyecto ecléctico. ..

Nace el retablo en un sotabanco cuyo frontal se cubre con tableros de marmol
rojo y en el centro una frontalera de altar con decoracion floral, incisa, de marcada
simbologia mariana, en la que destacan dos jarrones con azucenas a ambos lados de
la pieza, dejando el centro para la figuracidn del anagrama del Ave Maria, coronado
por la estrella de ocho puntas. Enmarca la escena una cenefa con borlas, también
incisas, imitando trabajo de bordado a puntilla®. La predela aloja el Sagrario y el
Manifestador, insertos en un ediculo neoclasico de adicion posterior. Ademas de los
elementos decorativos de los netos, a base de placas, guirnaldasy tarjas, cabe destacar
la presencia de dos angeles que actiian aqui como elementos sustentantes de los
estipites. Consta de tres calles en su primer cuerpo, siendo la central del doble ancho
que las laterales, abriéndose a la balconada del camarin de la Inmaculada Concepcion.
(Fig. 2).

Las laterales, delimitadas por sendas parejas de columnas salomonicas de
orden compuesto de seis espiras ascendentes y convergentes al centro cada par,
acogen sobre repisas salientes las tallas anonimas de San Joaquin y Santa Ana triple.
La calle central, levemente adelantada respecto de sus colaterales, estd enmarcada
por la presencia de dos potentes estipites que, junto a las parejas de salomonicas
sustentan un entablamento fragmentado, de naturaleza convexa®’ y lineas
horizontales, rotas en el centro para acoger un arco de medio punto que a la postre
servird como mecanismo de transicion entre los dos pisos del retablo. La factura de
su friso responde a una ritmica modulacion de cubos que prolongan la verticalidad
de los fustes y que estan destinados a anclar trios de ménsulas que reciben la cornisa,
que a su vez rompe la uniformidad de linea por la proyecciéon hacia delante de los
modulos correspondientes a los estipites. El arco de medio punto antes dicho se
retranquea de nuevo al nivel de arranque lateral de la cornisa, alinedndose por tanto
al plano de la calle principal.

Este arco de medio punto alberga en su luz un medallén con hojas rizadas de
acanto y una tarja avenerada de remate y bajo ésta la figuracién del Espiritu Santo. Al
mismo tiempo, el arco nos introduce en al &tico, que se entiende como una
continuacién de la calle central del primer piso y se levanta a partir del entablamento
inferior, apoyado en una suerte de dados concordantes con los cubos de los capiteles
de abajo. Estos elementos, y sus paneles de conexion, rezagados, disponen de una
curiosa decoracidon incisa y dorada que conforma sendas emes, (M) en clara
simbologia mariana y coherencia con la Titular del retablo. Esta decoraciéon esta
directamente relacionada con la presente en el entablamento del retablo de la iglesia de
Santa Maria de la Alhambra (antiguo de Nuestra Seriora de las Angustias) obra de
Bernardo de Mora y su hijo José, entre los afios 1667 y 1671 (Gila Medina, 1996).

Es importante resenar que los dados sobre los que se insertan esas emes en
Alhendin, si bien se inspiran en los del retablo alhambrefio para lo iconografico,

4 El antipendio de la capilla de la Inmaculada Concepcion, de la Iglesia de la Magdalena, Granada, cuya
titular corresponde también a Pedro de Mena, dispone el mismo esquema decorativo.

5> El entablamento de Alhendin tiene, en su hermano del convento de Santa Catalina de Zafra en
Granada, su version en alineamiento concavo. En realidad, se pueden rastrear otros ejemplos de
estructuras de entablamentos de corte casi idéntico. El modelo jesuita instaurado en I/ Gesu, y las
variantes que de éste se han construido en los templos de la Compafiia de Jesus, es el punto de
referencia para este esquema.
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difieren en su soporte, por ser aquellos cubos mientras que estos son paneles. Por
cronologia y cercania, podriamos buscar su referente en los dados o cubos existentes
en el retablo mayor que hiciera Ginés Lopez en el aflo 1694 para el convento de San
Francisco de la localidad murciana de Lorca, donde se atnan la decoracién esculpida
y la ornamentacion figurada (Raya Raya, 1997: 89) y que pudieron extenderse al foco
cordobés de la mano de Jeronimo Caballero (1668 — 17457?), retablista granadino
afincado en Lorca, que en el afio 1700 estd en Priego de Cordoba haciendo el retablo
mayor de San Pedro de Alcantara.

Existe mucha controversia sobre la atribucion de este retablo, pero nos parece
coherente la reflexion que hizo al respecto René Taylor, desdiciéndose de su primera
opinién, en la que atribuia a Hurtado la obra, para decir luego que su impronta
lorquina se correspondia con la autoria de Jeronimo Caballero (Taylor, 1992: 8). Con
todo lo anterior no desdefiamos la idea de vincular el entablamento alhendinense con
el del retablo que Hurtado hace en el afo 1695 para la iglesia de San Pedro, de los
alcantarinos de la capital cordobesa. En éste apreciamos la disposicion de dados, eso
si, a modo de plintos o basamentos de los grupos columnarios del segundo piso, sin
proposito alguno de ornato figurativo, como si lo habia en los de Ginés Lopez en
Lorca.

Continuando con esos dados del atico alhendinense, los exteriores sirven de
base para una pareja de pinaculos, mientras que los interiores acogen dos volutas
afiligranadas que serpentean de modo ascendente por los laterales de las pilastras del
atico. Estas volutas cumplen la misién de armonizar los voliumenes con respecto del
primer cuerpo y se observa que su morfologia tiene la misma génesis que las
empleadas por Hurtado Izquierdo en los aticos de los retablos mayores de la iglesia
de San Pedro de Alcdntara y San Lorenzo, ambas en la capital cordobesa, datados
entre los afios 1695 y 1696 respectivamente, y en dos retablos del convento de Santa
Catalina de Siena (Zafra) de Granada, del afio 1720.

El atico acoge un medallén con el trono de Dios Padre, que acompafniado por
su Hijoy con la presencia debajo del Espiritu Santo antes dicha, completan la Santisima
Trinidad. También se reconoce esta iconografia como Dios del Orbe, por portar Este
en su mano la bola del mundo®. Dos dngeles tenantes con tdnicas, sujetan y custodian
el medallon. El conjunto se enmarca con dos columnas lisas de capitel compuesto,
cuyos fustes estan profusamente decorados con vegetacion de acanto en relieve y dos
insinuadas pilastras al exterior, retranqueadas. El remate es un escusén con el
anagrama mariano del 4Ave Maria y la Corona Real que atestigua su naturaleza regia
dada en el Ad Caeli Reginam.

A lo largo de la descripcion formal de nuestro retablo, se han hecho varias
referencias y parangones con otras obras. Consideremos que se deben razonar éstas
y otras asociaciones que con el analisis pormenorizado saldran a la luz.

6 Debemos rastrear esta iconografia del Orbe, en el atico del retablo mayor de San Jerénimo, en Granada,
si bien aqui Dios Padre esta solo. En el de Santa Maria de la Alhambra sin embargo, comparecen Dios
Padre y su Hijo, y como en Alhendin, esta presente la Cruz, simbolo de la redencién, aunque en el
caso alhambrefio, es Jesus el portador del globo terraqueo.

Arte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 137-152 | 142



El retablo mayor de la parroquia de Alhendin, Granada. Un proyecto ecléctico. ..

EL BANCO: ANGELOTES, SAGRARIO Y MANIFESTADOR

Uno de los elementos mas efectistas y poderosos del retablo son sus dos
potentes estipites, que por tamafio, ubicacidon y composicidon, pasan por ser uno de
los mejores ejemplos en su categoria. No cabe duda de que si estos estipites estaban
destinados a ser sustentados por figuras atlantes, estas esculturas deberian guardar la
misma proporcion, entidad y correspondencia. Efectivamente los dos angelotes que
se afanan en la tarea de soportar el peso de los basamentos de dichas columnas
estipite cumplen de sobrada manera su cometido y guardan concordancia con éstas,
siendo su génesis de gran desarrollo y calidad artistica, ademas de contar con un
esquema de disposicion muy novedoso en la escultura de su género.

Se trata de dos nifios alados, desnudos, de complexién fuerte y rechoncha, de
evidente acento berniniano, que cargan sobre sus espaldas con la estructura de
basamento de los estipites y se valen de sendas hojas rizadas de acanto para
amortiguar el peso de la estructura sobre su cuerpo. Cada uno hace uso de una de sus
manos para ayudar en tal tarea, dandose la circunstancia de que en la elevacion del
brazo concurre a la vez su cruzamiento por delante del pecho. Emplean los angeles
sus manos libres para estirar una especie de paflo que, proveniente de sus espaldas,
los rodea y sirve para cubrir sus partes mas intimas. La presencia de los angelotes se
justifica mas alla del mero componente decorativo ya que asumen una concepcion
sustentante afiadida a su naturaleza tenante.

No es novedosa la presencia de angelotes en los bancos de los retablos, y si
bien son la calidad y profusion de los focos sevillano y cordobés los que destacan en
este empleo, también hay ejemplos en Granada. Los tres casos mas conocidos en el
ambito granadino los hallamos en los retablos de la capilla de San Antonio de la
imperial de San Matias, en la capilla de la Santisima Trinidad de la catedral
metropolitana, y en el mayor de la iglesia del convento de San Jerénimo, pero
ninguno de estos ejemplos nos acerca a la idea, al esquema ni a la calidad plastica
que vemos en los de Alhendin, lo que nos inclina a pensar que la fuente de inspiracién
se encuentra fuera de la provincia de Granada. Si nos detenemos en sus pormenores
estilisticos observamos detalles que los singularizan. (Fig. 3 y 4)

Su pelo, rizado y agrupado en el tupé, sus rostros de ojos almendrados,
boquitas prominentes y narices respingonas delatan la mano del escultor granadino
de mas fama en el ambiente artistico de los afios diez y veinte del S. XVIII. Se trata
de José¢ Risuefio, cuyo corpus de angeles dispone de muchos ejemplos de
correspondencia estilistica con los de Alhendin, sobre todo en sus barros’. Ademads,
la “firma” de Risuefio queda plasmada en el cruzamiento del brazo por delante de
los crios, rasgo que hace a estos angelillos inicos en su empleo en la retablistica.
Podemos observar la postura y el gesto de los angelotes en muchas obras de Risuefio,
pero sobretodo interesan sus fuentes. Los dos referentes de Risuefio siempre fueron
Alonso Cano en la pintura y su maestro José de Mora en la escultura, y de ellos
tomard prestado el gesto referido de cruzar un brazo al lado contrario. De Mora, se

7 Por ejemplo, en la Virgen con el Niiio y San Juanito (h 1717) en el Instituto Gomez Moreno de la
Fundacion Rodriguez Acosta de Granada; San José con el Nifio, uno en la Parroquia de San Ildefonso,
Granada, y otro de diferente esquema, en la iglesia de Nuestra Sefiora de las Angustias en Priego,
Cordoba.
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fijara en aquel Nifio que sostiene San Antonio de Padua (h. 1700) que se encuentra en
la capilla del cardenal Salazar de la catedral de Cordoba®. Es posible que José de
Mora lo hubiese tomado a su vez del dibujo’ que hizo Cano de unos angelillos y que
hoy se encuentra depositado en la Biblioteca Nacional de Espaiia.

Figs. 3 y 4. Angelotes, José Risuefio, 1714-1720. Banco del retablo mayor, parroquia de la
Inmaculada Concepcion, Alhendin (Granada). Foto: FJPP.

El caso es que Risuefio debi6 conocer este dibujo directamente ya que
empleard ese mismo esquema de angelote en sus tipicos cortinajes esquineros, Como
el que pinta en el cuadro de la Virgen de las Angustias, sito en el museo de la catedral
granadina, fechado en el ano 1698, recientemente sacado del anonimato (Garcia
Luque, 2013: 441). También podemos ver ese gesto cruzado en otras tres obras de
Risueno para la catedral de Granada. En pintura, en sendos angelillos existentes en
Desposorios misticos de Santa Catalina 'y Coronacion de Santa Rosalia, y en escultura en el
tondo de la Encarnacion de la fachada principal, todos tres coetaneos al retablo de
Alhendin.

Llegados a este punto, solo queda trazar una linea de influencia que justifique
la inusual presencia de angeles de este porte en un retablo granadino, y para esto no
tenemos mas que mirar en el retablo mayor de la iglesia de las trinitarias cordobesas

8 Viendo el mausoleo del cardenal observamos que ese gesto no solo influyd en Risuefio. Los dos
angelillos teloneros de marmol facturados diez afios después por el granadino afincado en Cérdoba
Teodosio Sanchez de Rueda, también imitan al Ni7io del San Antonio.

° Biblioteca Nacional de Espafia (BNE). bajo signatura DIB/15/2/8, titulo: Dos dngeles sosteniendo un
cortinaje. Wethey, H. E.: Alonso Cano: pintor, escultor y arquitecto, Madrid, 1983, p. 167. Véliz, Z. Alonso
Cano (1601-1667): Dibujos. Catdlogo razonado. Santander: Fundacion Botin, 2011, pp. 396-397.
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de Nuestra Sefora de Gracia, (antiguo del convento de Jesus Crucificado). El retablo
fue trazado por Hurtado, corriendo la talla a cargo de Jeronimo Sanchez de Rueda y
Jeronimo Caballero (Olmedo Sanchez, 2001: 277 y Valverde Madrid, 1974: 255-
257). En su banco hay cuatro angelotes sustentantes, de gran desarrollo, que por su
estructura y disposicion pueden constituirse en influencia de los presentes en
Alhendin.

La linea mas coherente para conectar los angelotes de Gracia, en Cordoba, con
los granadinos de Alhendin debe ser la de su proyectista, Hurtado, pero no podemos
descartar la observancia directa de los angelotes por José¢ Risuefio cuando aun se
encontraban en el convento de Jesus Crucificado, que por medio de su relacidén con
el taller de los Mora y la actividad de éstos en Cordoba, tuvo la ocasion de ver obras
retablisticas en Priego y en la capital. Si bien no hay informacién fidedigna de que
Risuefio viajara a la provincia de Coérdoba, sabemos que trabajo en las figuras que
José de Mora hace para la catedral cordobesa en el afio 1688, y que junto a Diego de
Mora, pone obra en la iglesia de San Pedro, el convento de San Francisco y en la
iglesia de la Virgen de las Angustias, todas tres en Priego de Cordoba (Sanchez-Mesa
Martin, 1972: 64).

Volviendo a Alhendin y continuando con los pormenores del banco, el
Sagrario y €l Manifestador se encuentran dentro de un ediculo'® de corte neoclasico
conformado por dobles columnas lisas de capitel compuesto y entablamento clasico
con tarja vegetal'' en el timpano. Ademas de por su descontextualizacién, no tendria
mayor interés si no fuese porque el intradds del cuerpo del arco, achaflanado y
dividido por cuadrantes acasetonados, tiene mucha similitud'? con el esquema del
intradds del arco y jambas achaflanadas de la portada principal de la iglesia del
colegio de San Pablo de los jesuitas granadinos, hoy San Justo y Pastor.

El Sagrario, que representa un arco de triunfo, esta coronado por un Crucificado
del circulo de Pablo de Rojas, y en su puerta hay una pintura con la iconografia
alusiva a la Eucaristia del Buen Pastor Nirio (Fig. 5), que mientras avanza caminando
hacia el espectador, semiencorvado y azaroso, acarrea un cordero sobre sus hombros.
La obra, de José Risuefio (Sanchez-Mesa Martin, 1972: 260), trata el tema de un
modo inusual. La iconografia se inspira en una configuracion planteada por Lucas
Cranach en el Angermuseum de Erfurt, datado hacia 1540, en la que se sittia al Cordero
Mistico sobre los hombros de Jesus, pero Risueio emplea aqui la figura infantil, y
cuando lo habitual en la pintura con Jesus Nifio es que el cordero se situe en el suelo,
Este lo porta sobre sus hombros, asiéndolo por las patas. Por otra parte, Risuefio no
reviste la figura de los ricos oropeles, ropajes y joyas que se pueden ver en otros
ejemplos de este pasaje’® y si con una modesta tinica que deja descubiertos sus brazos
y la pierna izquierda, por el avance. Su rostro, cariacontecido, parece demostrar el

10 Adicionado a mitad del siglo X VIII.

I Afiadida posteriormente, como acarreo de un retablo despiezado existente en la parroquia.
Agradecemos ésta y otras informaciones sobre la historia del retablo, proporcionadas por D. Otilio
Duran Galvez.

12 Recuerda este esquema al exterior del arco que circunscribe todo el retablo mayor del convento de
Santa Catalina de Siena (Zafra) en Granada, del afio 1720.

13 Por ejemplo, en el caso del Nifo Jesiis Divino Pastor que decoraba las estancias del monasterio de
Santa Maria de los Angeles de Granada.
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esfuerzo, y se aleja de la insinuada complicidad y relajacién que Risuefio pone en los
de los Nirios eucaristicos de los Sagrarios de la parroquial de Las Gabias, Granada y el
de la iglesia imperial de San Matias en la capital. Tenemos otro ejemplo de esta
iconografia en la parte inferior de la reja del coro del convento de Santa Catalina de
Siena (Zafra) de Granada. Se trata de una pequeiiita pintura, obra también de José
Risueno, que copia la pose del de Alhendin, pero en este caso el Nifio viste de
pastorcillo y acompana la escena un rebano de ovejas. En el mismo lugar, Zafra, otro
Nirio Pastor de Risuefio se ubica en la puerta del Sagrario, pero con pose mas ortodoxa,
y con el Cordero Mistico a los pies.
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Fig. 5. Buen Pastor Nifio, José Risuefio, 1714-1720. Sagrario, parroquia
de la Inmaculada Concepcién, Alhendin (Granada). Foto: FJPP.
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Para finalizar estas comparaciones de los Ni7ios pastores de Risuefio, es
importante resefar la presencia de esta iconografia en soporte escultérico en la puerta
del Sagrario del retablo mayor de la iglesia de San Miguel Bajo, Granada. El retablo
es obra de Blas Antonio Moreno, del afio 1753, pero el Buen Pastor en el Sagrario es
claramente anterior, y denota la mano de Risuefio en su factura.

CUERPO PRINCIPAL

El sistema de soportes verticales del primer cuerpo se basa en la presencia de
seis columnas de gran prestancia. Los pares de salomoénicas que definen el espacio
de las calles laterales, con remates de capiteles compuestos, son de una calidad y
belleza suprema y en principio, por concordancia cronoldgica y geografica, deberian
obedecer, como el resto de salomodnicas granadinas de su época, a la influencia que
ejercieron las que en 1654 Diaz de Ribero, introductor de este estilo en Granada,
pone en el retablo mayor de la colegial de San Pablo, (San Justo y Pastor) de
Granada. Pero veremos que esto no es exactamente asi. Las seis espiras de Alhendin
frente a las siete de Rivero no son un apunte definitivo para descartar tal influencia,
pero si puede serlo el aparato decorativo, el diferente tratamiento de las gargantas o
los arranques, que en Alhendin parten de medias espiras.

La gramatica de Diaz del Rivero no esta presente en la narrativa de los fustes
alhendinenses, y parece mas bien que debiéramos buscar en el ambito cordobés o en
el murciano de Lorca, que de la mano de Jeronimo Caballero, llevara modelos a
Cordoba y que Hurtado conocera, para encontrar elementos mas acordes con la
gramatica de las salomonicas de Alhendin. Con, o sin influencia lorquina, el caso es
que este esquema viene a Granada de la mano de Francisco Hurtado Izquierdo, que
llego a la capital de la Alhambra en el afio 1704, llamado por el arzobispo Martin de
Ascargorta para hacerse cargo del proyecto de la iglesia del Sagrario de la catedral
granadina y en esta ciudad permanecid, con alguna interrupcion, hasta el afio 1717.

Desde el primer momento de su llegada y a la vista de sus primeros trabajos
en el Sagrario y la propia catedral, el arquitecto cordobés se convirtioé en referente
para toda la plana artistica granadina. Alhendin no quedaria al margen de esta
potente influencia, y prueba de ello son la presencia de estas columnas salomonicas,
que acompafian a los estipites con mas prestancia y protagonismo del mapa
retablistico andaluz, y estos, otra vez, obviamente nos conducen a Hurtado y su
circulo, del mismo modo que lo hacen las hornacinas repisa de las calles laterales. La
asociacion entre columnas estipites y salomonicas podemos verla en el actual retablo
de la iglesia del convento de Jesus Crucificado, antiguo de la capilla de Villaviciosa
en la catedral de Cordoba (h. 1709) trazado por Hurtado (Raya Raya, 1987: 58) y
ejecutado por Teodosio Sanchez de Rueda. Otro referente para esta asociacion
columnaria la vemos en el retablo del Cristo del Punto en la catedral de Cérdoba (h.
1703) atribuido a Hurtado. En ambos casos los estipites se alojan en el atico, mientras
que las salomodnicas quedan en el primer piso.

Remarcdbamos la presencia de una decoraciéon nueva para los soportes
salomonicos. La hoja de acanto rizada se va a convertir en protagonista de la
decoracidn pictérica de las espiras de las columnas, pero algo viene a distinguir el
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ornato en Alhendin. Se trata de la presencia de ramos de rosas y girasoles, tallados y
engarzados a las gargantas de los fustes, quedando los girasoles para las columnas
interiores, y las rosas para las exteriores. A este ritmico orden se unen los modulos
centrales de los estipites que enmarcan la balconada de la Inmaculada, decorados con
rosas. Vemos aqui otra deuda con Hurtado, que empled estas flores en los estipites
del retablo de Santiago de la catedral de Granada, pero lo que alli eran figurillas
decorativas, en Alhendin se invisten de protagonismo y juego encadenado,
remarcando el sentido mariano del lugar que ocupan. La rosa se ha tenido como
simbolo de las llagas y la sangre de Cristo, pero en este contexto del retablo camarin
de la Inmaculada Concepcion, adquiere su vertiente ligada a la Rosa Mistica de las
Letanias, y a la pureza de Maria. El girasol, también ligado a las corrientes
inmaculistas, experimentd un gran desarrollo después de que Anton van Dick lo
plasmara con gran protagonismo en su cuadro del afio 1630: E! descanso en la huida a
Egipto, muy conocido en Espafia por las estampas y grabados de la época. Veremos
esta decoracion en las cuatro salomoénicas que flanquean el Manifestador del Sagrario
del retablo mayor en el convento de Zafra de Granada, que suponemos
inmediatamente posterior a Alhendin, pero la fuente anterior podemos rastrearla en
el retablo de la capilla de la Virgen de los Dolores de la iglesia de San Francisco en
Lorca, Murcia, obra de Manuel Caro' del afio 1691. Como vemos, el lenguaje de
ornato de la escuela lorquina esté latente en nuestro retablo.

Continuando nuestro recorrido, ascendemos desde el cuerpo principal hacia
el atico y nos detenemos en el entablamento, que rompe sus lineas para retranquearse
y volver a nivel, con una clara proyeccion convexa. El elemento que funciona como
transicion es un arco de medio punto en el centro del entablamento de este primer
cuerpo, que tiene mucha similitud con el existente en el retablo mayor de la iglesia
de San Pedro de Alcantara de la capital de Cordoba, del afio 1694, obra de Hurtado
Izquierdo. En aquel proyecto marmoreo ejecutado por los canteros Toribio de Bada
y Juan Navajas podemos ver el antecedente del esquema de entablamento con la
rotura por arco de medio punto del retablo de Alhendin. Entre el de San Pedro y el
granadino veremos como se repite el mismo dibujo en el retablo de de la iglesia de
San Pedro Apdéstol de la localidad de Priego de Cérdoba y en la portada del antiguo
hospital del cardenal Salazar de la capital califal, ambos disefios de Hurtado
Izquierdo en el afio 1701.

ATICO

Como anticipabamos en la descripcion formal, el atico rinde homenaje a la
Santisima Trinidad y al Dios Padre del Orbe, pero para el caso de los parangones
estilisticos y elementales es muy importante fijarnos en su entablamento. Las
columnas y pilastras sustentan un entablamento de curvas, entrantes y salientes muy
particular. Su cornisa se dispone de modo que arranca en los laterales adelantada,
describiendo una curvatura de inercia ascendente exterior, para inmediatamente
retrasarse y corregir su desarrollo al interior, dibujando el cuerpo principal del arco y
volver, con los primitivos presupuestos al lado contrario, llegando a fragmentar hasta

14 Retablista maestro de Jeronimo Caballero.

Axrte y Patrimonio, n° 5 (2020), ISSN: 2530-0814, DL.: 1576-2116, pp. 137-152 | 148



El retablo mayor de la parroquia de Alhendin, Granada. Un proyecto ecléctico. ..

diez veces su linea. Las cornisas de los entablamentos de los aticos de los retablos de
San Francisco Solano, en la iglesia de San Francisco de Priego, y del Cristo del Punto de
la catedral cordobesa, de los afios 1700 y 1703, obra datada (Taylor, 1978: 19-20) y
atribucion respectivamente de Hurtado, muestran la idea, rebajada y sin contra
curvas, que vemos hoy en Alhendin.

ESTADO DE CONSERVACION

En lineas generales el retablo presenta buen estado de conservacion, pero un
analisis pormenorizado permite ver falta de piezas en el atico, como el brazo de la
Cruz de Jesus en el tondo, y en algunas tarjas y volutas. Los angelotes sustentantes
presentan graves quemaduras, ennegrecimientos, resquebrajamiento de la madera y
pérdida de aparejos. Por otro lado, se aprecian descolgamientos en el entablamento
del primer piso, falta de capas de dorados, y un manto de suciedad importante. No
se aprecian humedades. Lo mas preocupante puede ser el vencimiento que se aprecia
en los modulos centrales de los estipites, que se inclinan a ambos lados, si bien, no lo
hacen con un grado alarmante. Resumiendo: Angelotes, tondo, entablamento y
estipites necesitan un plan de actuacidén que no se demore.

CONCLUSION

El retablo mayor de la iglesia parroquial de Alhendin es receptor de una
impronta asimilable con los esquemas aportados en su momento por Francisco
Hurtado Izquierdo a la retablistica. Desde que éste disefiara el retablo de la iglesia de
San Pedro en la capital cordobesa, donde mostraba su modelo tipo, han sido muchos
los ejemplos que se pueden vincular a ese “patron” y el retablo de Alhendin no escapa
a esa lista. Roturas, entrantes, salientes, 16bulos, dados y estipites funcionaban como
elementos decorativos de naturaleza estructural, mientras que las hojas de acanto, las
veneras y las volutas ejerceran la funcion ornamental en la planta. Encontramos en
Alhendin elementos que pudieran conectar la obra con Hurtado o su inmediato
circulo de seguidores en Granada. Destacan el empleo de cubos encima del
entablamento, el propio entablamento, de génesis convexa, quebrado y sustentado
por seis elementos columnarios, los estipites, la cornisa de su atico, el arco trilobulado
de la balconada del camarin de la Inmaculada Concepcion, las volutas vegetales
ascendentes que enmarcan el cuerpo superior, el orden compuesto, las hornacinas
repisa en las calles laterales y las salomoénicas de seis espiras. Sirva la representacién
esquematica aportada, donde se resefian algunos de los elementos descritos para una
mejor explicacidn figurativa (Fig. 6).

Haciendo un ejercicio de grave sintesis podriamos decir que se trata de una
obra cuya estructura bien podria denominarse de tipo arquitectonico y hemos visto
que existen vinculos evidentes con portadas de edificios principales. En cuanto a
fuentes de inspiracion, su imagen tiene gran semejanza con el retablo de la capilla de
San Francisco Solano del convento de San Francisco, de Priego de Coérdoba, cuya
planta disen6 Hurtado. Toda la riqueza del bagaje existencial y creativo de Hurtado
Izquierdo estan presentes en el retablo de Alhendin, pero ante la ausencia de base
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documental que ligue al arquitecto de Lucena con el proyecto alhendinense, seria
imprudente hacer una reflexién conectiva mas solida. Lo que si es cierto es que el
retablo de Alhendin acoge su ideario y le son aplicables las palabras que dijo Gallego
y Burin refiriéndose al retablo mayor de San Ildefonso en Granada, “... aun
percibiéndose resonancias del arte de Hurtado, hay notas extrasias a él y no frecuentes tampoco
en ningun otro de los granadinos de aquellos dias.” (Gallego y Burin, 1987: 44).

Fig. 6. Dibujo del retablo, Encarnacion Bailon Ortiz. Retablo mayor, parroquia de
la Inmaculada Concepcion, Alhendin (Granada).
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Queda por estudiar el grado de intervencidn de José Risuefio en el proyecto.
Estrecho colaborador y amigo de Hurtado, Risuefio era conocedor de su obra y de
sus planos (Lopez-Guadalupe Munoz, La relacion entre Francisco Hurtado
Izquierdo y José de Mora, 2019). Aventurar aqui un papel de direccion a Risuefio es
empresa arriesgada, pero no debemos olvidar que cinco afios después de la ejecucion
del retablo de Alhendin el artista granadino estd investido de la consideracion de
“arquitecto de los de primer nombre” (Gallego y Burin, 1987, pag. 151). Como Cano, fue
pintor, escultor e incluso pudo tener alguna incursién en el campo de la arquitectura
(Garcia Luque, 2013: 433).

Con todo lo anterior, entendemos que el retablo asume en partes un
eclecticismo que no ha hecho otra cosa que enriquecerlo, y si presuponemos en su
concepcidn influencias de los focos cordobés y granadino, también vemos rasgos del
foco murciano en su apartado decorativo. Se han empleado términos como potente
o colosal para definir la impronta visual del retablo y no dudamos de que su imagen
cuando se termind de dorar hace trescientos anos debid generar tal interés que su
influencia se trasladaria de inmediato al retablo de Santa Catalina de Siena (Zafra),
coetaneo, acabado en el afio 1720 y al de la parroquial de San Ildefonso en Granada,
atribuido a Marcos Fernandez Raya, iniciado en ese mismo afio, con una
importantisima intervencion de José Risuefio. Hacia 1740 veremos sus
entablamentos en la portada de los pies de la iglesia granadina de San Justo y Pastor,
pero de algin modo, creemos ver también su impronta en la localidad hermana del
barroco granadino, Priego de Cérdoba, en los retablos de las iglesias de la Virgen de
las Angustias y de Nuestra Sefiora del Carmen.
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T LOPEZ-MUNOZ MARTINEZ,

N\F\Kl [N DE Ignacio M. Martin de Ascargorta. El
' arzobispo mecenas de la Granada barroca.
ASCARGORTA Almerfa, Circulo Rojo, 2019, 569
paginas.

Si bien es cierto que la Historiografia
del Arte espanol no permanece ajena
al conocimiento de los mecenas como
impulsores y condicionantes
fundamentales en el progreso de
numerosas y grandes creaciones
artisticas, los estudios que se centran
en este tipo de personalidades y su
largueza van menudeando cuando el
campo de atencion avanza en la Edad
Moderna y se distancia del entorno de
RZOBISPO MECENAS DE LA la Corte. Por supuesto, ello no implica
GRANADA BARROCA la ignorancia de estas figuras, aunque

e si un conocimiento somero de su

IGNACIO NICOLAS [OPEZ-MUNOZ MARTINEZ

& CircoRojo actividad como entidades aisladas
dentro del sistema de las artes, puesto
que con frecuencia se recurre a ellas
como un elemento justificativo dentro de la génesis de un proyecto artistico concreto.

Podria decirse que tal situacion es la que se daba hasta hace poco tiempo en torno a
la conspicua figura del arzobispo granadino Martin de Ascargorta (1638-1719), cuyo
esencial papel en la evolucion de los trabajos de la Catedral y la Abadia del
Sacromonte en la Ciudad de la Alhambra era ensalzado. Sin embargo, aun carecia
de un estudio individualizado y minucioso que trasluciese el verdadero alcance de
este eminente eclesiastico, al que tanto le debe la consolidacién del patrimonio
granadino de los siglos XVII y XVIII. Afortunadamente, tamafia deuda queda
satisfecha en el &mbito tedrico y académico gracias a la investigacion doctoral llevada
a cabo por el doctor Lopez-Muiioz Martinez, recientemente editada en un formato
compendiado que permite esclarecer las incognitas fundamentales en torno al
arzobispo mecenas de la Granada barroca.

Como resulta natural, la primera aproximacion hacia una personalidad que el propio
autor de la investigacion califica como «poliédrica», se acomete en base a dos
acertados bloques que permite responder de forma certera a los interrogantes
fundamentales sobre quién y como era Martin de Ascargorta. Su parentela, vinculada
al preclaro Ducado de Benavente, cimenta tanto los pilares de su personalidad y
posterior trayectoria eclesidstica, como el escenario en que, a partir de 1694, se
manifiesta ya la solida voluntad de un mecenas maduro, con el proyecto de
enriquecimiento de la capilla funeraria familiar en el Convento de San Francisco de
Cérdoba.

Precisamente, Cérdoba fue cuna y escuela del gran humanista que nos revela este
trabajo, en su preocupaciéon mas alla de lo teoldgico, lo espiritual y lo artistico,
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velando en el plano eclesial por una adecuada formacién del clero secular que
revertiese en su correspondiente reflejo social. En esta forma de proceder, se aprecia
nitidamente la inclinacién de Ascargorta por proteger y dotar de impulso a las
congregaciones de presbiteros seculares empleadas en la educacion y el misionado,
con las cuales se forma en Coérdoba y mantiene estrechos lazos en Granada. Asi se
pone de manifiesto en el tercer bloque tedrico de la investigacién que ocupa estas
paginas, donde se evidencia el modo en que Ascargorta corresponde a la herencia
intelectual y humana de sus mentores, eminentemente jesuitas, con el exquisito
agradecimiento del legado artistico encargado a escultores como José Risuefio o
Pedro Duque Cornejo, amparados a su vez por las simpatias del prelado.

A pesar de que los frutos del mecenazgo desempefniado fueron muchos y jugosos,
seran estos dos ultimos nombres los que con mayor frecuencia se hallen tras las obras
costeadas por Martin de Ascargorta, una vez consolidado en Granada. Alli, sus
mayores esfuerzos se centraran en el engrandecimiento de aquellas sedes en que se
asentaba la autoridad diocesana, siendo la primordial de ellas, como no podia ser de
otro modo, la Catedral metropolitana, con la que se da paso a los precisos tres
siguientes bloques de este trabajo. Y es que, con este prelado ostentando la Mitra
iliberitana, se dan por culminadas las obras catedralicias en lo esencial, con un
enriquecimiento mas que notable en los campos de la arquitectura, la escultura y la
pintura. La Sede granadina se vio renovada en su capilla mayor, en sus altares, en su
soleria, en sus paramentos, en su fachada, en su tesoro y hasta en el toque de sus
campanas. Pareja a este proyecto de engrandecimiento, fue también la proyeccion de
la nueva iglesia del Sagrario de la Catedral, cuya traza fue encargada al cordobés
Francisco Hurtado Izquierdo en 1705.

Continua la atencién del investigador en los siguientes capitulos centrados en el
enriquecimiento los diversos apéndices del poder episcopal, como el propio Palacio
Arzobispal de Granada, el Palacio de recreo de Viznar y, por supuesto, en la Abadia
del Sacromonte, cuya misiéon amplié con una nueva dedicacion colegial a partir de
1711. Estos proyectos amplios, generosos y grandilocuentes no evidencian sino la
infatigable labor del sembrador biblico preocupado aqui también por hacer germinar
la belleza a través de la proliferacion de un patrimonio cuya calidad radica en el
cuidado con que se promociona a los mejores artistas del momento en la region.
Igualmente acusa semejante sensibilidad aquella otra preocupacidén por adquirir
delicadas obras pretéritas con que obsequiar a esas otras instituciones granadinas que
merecieron la largueza de Ascargorta y que requieren de apartados propios en la
investigacion del doctor Lopez-Muifioz. Asi, en el plano laical aparecen las
hermandades del Refugio y de las Angustias, en lo civil figura la Real Chancilleria,
y en lo regular estan las clarisas del Angel Custodio y las soberbias iniciativas de
ornato de los cartujos, consolidadas en este momento.

Conocida, de este modo, la labor del Ascargorta mecenas en los proyectos que
promueve, e incluso su capacidad para hacer que otras personalidades se involucren
en el mecenazgo de los mismos, ;qué resta por conocer de tan egregio comitente? Su
funcién como objeto en si mismo de las propias artes, a través de los numerosos
retratos y grabados que contribuyeron a perpetuar el nombre y la fama de una
personalidad decisiva en la evolucion cultural de Granada en la Edad Moderna.
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También hay lugar para la rareza documental y en ella despunta el estudio del dibujo,
atribuido a Risuefio, con que Ascargorta hizo del arte un arma de defensa en el Pleito
de la Silla de la procesion del Corpus Christi, que reactivd en 1694.

Con todo ello, a las debidas conclusiones enunciadas por el investigador, sucede un
extenso y necesario corpus de transcripciones documentales que convierten a
Ascargorta en privilegiado coautor del trabajo de quien ha sabido redescubrir una
figura capital que supo poner las artes al servicio de la fe que representaba y sus
instituciones. El prelado granadino desempefié un mecenazgo que fue decisivo,
como se viene seflalando, para la consolidacién del Barroco en Granada, tanto como
de un catolicismo maduro cuya catequizaciéon encontraba un punto de apoyo vital
en el referente expresivo y visual. Contar con el patrocinio de Ascargorta supuso para
las colecciones y tesoros beneficiarios sumar todo un sello de calidad, hoy
compartido también por la concienzuda dedicacidén depositada en esta publicacidon
necesaria para el progreso en el conocimiento de nuestro patrimonio, mediante la
reivindicacion de la figura crucial del mecenas local.

José Antonio Diaz Gomez

Universidad de Jaén
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i En los ultimos anos, dentro del

| } panorama académico internacional,

‘ s?j! f viene acrecentandose, aunque

- timidamente aun, el interés por lo

| ﬁ oratoriano o felipense, esto es por

- ' | todo lo relativo a la Congregacion del

Sagara Jayasinghe | Oratorio de San Felipe Neri, como

Joaquim Rodrigues dos Santos fendmeno historico y cultural. Una

plalb sl interesante muestra de ello, la

= constituye la investigacién que los

R arquitectos e historiadores Sagara

Jayasinghe, Joaquim Rodrigues dos

Santos y Hélder Carita estan llevando a cabo amparados por el proyecto Oratorians

in Ceylon: Survey of the Oratorian churches of Protuguese influence in Sri Lanka de la

Universidad de Lisboa, el cual se ampara, a su vez, en una linea de investigacion

mayor, volcada con la arquitectura misional erigida por el Imperio luso durante la
Edad Moderna, con especial atencion en todo el ambito del Indostan.

s

El primer fruto maduro de esta compleja labor (puesto que no es facil estrechar redes
entre ambitos tan disimiles como el portugués y el indostani) es la publicacion aqui
reseflada, con la cual se trata de poner en valor la importancia de los procesos
evangelizadores y culturales llevados a cabo por los felipenses en la bella isla de Sri
Lanka, en otro tiempo conocida como Ceilan, puesta en la érbita del comercio luso
entre 1505 y 1658. Se trata de algo mas de siglo y medio de influjo y dominacion que
encontrd su fin tras la Guerra luso-neerlandesa, pero dejando una impronta lo
suficientemente fuerte, como para que aun permanezca evidente la huella portuguesa
en el paisaje del antiguo reino de Kotte, que dominaba toda la franja oeste del
territorio insular.

De este modo, el libro se presenta con gran acierto como una primera aproximacion
general a los resultados de una investigacion mas compleja, que hace posible la toma
de contacto con una realidad historica apenas conocida en Occidente. Asi lo requiere
el rigor a que debe obedecer cualquier estudio que se centre en la actividad misional
de las 6rdenes europeas de la Contrarreforma y sus legados en territorios lejanos. Por
esta razon, el trabajo que es materia de esta resefa se articula en dos grandes bloques
légicos y debidamente ilustrados con mapas, dibujos y fotografias que, en primer
lugar, nos acercan a la contextualizacion historica de la que se ocupan los dos
capitulos iniciales.
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Asi pues, el capitulo primero conduce al lector, de la mano de Hélder Carita, a la
compresion de las estructuras politicas, sociales y religiosas que condicionaron la
actividad misional en la Ceilan de los siglos XVI y XVII. Se trata de un horizonte
poblado por las sencillas iglesias coloniales que erigieron franciscanos y jesuitas de
origen luso, toda vez que dieron el salto desde la India, en un momento en que la
Corona portuguesa era aglutinada también por la Monarquia Hispanica de Felipe II.
En este relato, se pinta un interesante panorama de pequefios reinos y dinastias
remotas, cercados por constantes tensiones politicas que derivaron en facciones que
acabaron apoyandose en el catolicismo y los misioneros, como una forma de hacer
oposicion consistente en ganar las simpatias de las sélidas minorias conversas.

Acto seguido, corresponde al profesor dos Santos situar la colonia portuguesa de
Ceilan en el contexto mas amplio que supone la totalidad del Imperio luso de la Edad
Moderna Asi, tras proporcionar unos breves apuntes sobre el origen, carisma e
idiosincrasia de la Congregacion del Oratorio de San Felipe Neri, se despliega un
detallado compendio de todos los establecimientos oratorianos erigidos bajo dominio
portugués en Europa, América y Asia. Se trata de un estudio historico de utilidad
que permite discriminar el establecimiento de patrones fundacionales y el intento de
génesis de un santoral misionero propio, en la pugna por la influencia social, politica
y religiosa que mantuvieron siempre con la Compafiia de Jesus, a la que finalmente
llegan a reemplazar tras su expulsion de los dominios lusos en 1759, al hilo de las
iniciativas reformistas de José I de Braganza.

Finalmente, serda Sagara Jayasinghe quien desarrolle el fruto de sus afios de estudio
centrados en las peculiaridades de la arquitectura misional oratoriana, buena parte
de la cual aun se mantiene en pie a lo largo de la costa oeste de Sri Lanka, bien en
ruinas, bien gozando de plena vida. En este ultimo bloque, se propone un interesante
recorrido exclusivamente centrado en el campo historico-artistico, que parte de un
concienzudo analisis sobre el discurrir morfoldgico de la arquitectura misional en
este territorio. Asi, el sencillo modelo de plantas basilicales, cerradas con grandes
cubiertas de madera a dos aguas que se apoyan sobre paramentos y pilares de
mamposteria enlucida, se presentan como el depésito arruinado de lo que supuso la
infatigable labor del felipense hispano-luso José Vaz Carrillo. Precisamente, ¢l fue la
personalidad responsable de gestar toda una red de iglesias oratorianas, cuya entidad
se desvela en el siguiente apartado, para acabar dando paso a la valoracion critica de
sus modelos, influjos y técnicas constructivas y ornamentales.

La presencia oratoriana, con sus particulares praxis litdrgicas y catequéticas, acabd
condicionando un modelo particular que se dejo sentir en la evolucion de la
arquitectura cristiana de la isla hasta nuestros dias, con un total de 21 templos
constatados que se adscriben a estos patrones estilisticos, segun se refleja en este
trabajo. Con todo, tal vez los ejemplos mas significativos los sigan constituyendo las
iglesias mas remotas que, como la de San José en Kathankulam, permiten comprobar
la particular armonia que se produjo en la conjuncidon de un barroco portugués
presente en la capilla mayor y en la retablistica, que se reviste y rodea del intenso
colorido y elementos de la arquitectura popular ceilandesa. Es asi como surge una
propuesta estética que nos es lejana, mas no extrafia del todo, suponiendo una
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Remains of Dark Days. The Architectural Heritage of Oratorian Missionary Churches in Sri Lanka

ejemplar muestra mas de los registros que puede alcanzar la produccion artistica
cuando se produce el maravilloso fendmeno del intercambio cultural.

José Antonio Diaz Goémez

Universidad de Jaén
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INDICACIONES PARA LOS AUTORES

Se pueden enviar textos en: castellano, inglés, francés, italiano y portugués. El envio de

originales debe hacerse a través del correo electronico: revistarteypatrimonio@gmail.com

ESTRUCTURA Y EXTENSION DE LOS ARTICULOS:

La extension del articulo debe tener entre 20.000 caracteres de minimo y 40.000 de
maximo, incluyendo espacios, notas y referencias bibliograficas.

El texto ha de escribirse en formato Microsoft Word, con letra Times New Roman 12
para el texto y 10 para las notas a pie de pagina. El espaciado sera de 1,5 y los margenes
en formato “normal” (superior e inferior a 2,5 cm. y derecha e izquierda a 3 cm.)

Debe ir precedido de un resumen (con un maximo de 10 lineas) y palabras clave (con un
maximo de 6), tanto en espafiol como en inglés.

De cara al estilo, iran siempre en cursiva los titulos de las obras de arte, las composiciones
originales, los titulos de las publicaciones y las palabras en otros idiomas. Ej. ...Las
Meninas de Velazquez....

Los textos podran presentarse, ademas de en espanol, en inglés, portugués, italiano o
francés.

No se podra hacer mencion expresa del autor en el texto, para garantizar asi el anonimato
del trabajo durante el proceso de evaluacion cientifica.

Se podran incluir imagenes, que deben entregarse en una carpeta aparte en formato jpg
(minimo 300 p.p.p.). En el texto aparecerd entre paréntesis la referencia para la ubicacion
de las imagenes (Fig. ). En documento word aparte se indicara la referencia completa,
siguiendo inexorablemente el siguiente formato y aportando el mayor numero de datos:

Fig. 1. Titulo (en cursiva), autor/a, fecha. Localizacién, incluyendo la ciudad. Foto:
autor de la foto.

Ejemplo:

Fig. 1. San Juan Evangelista, Pedro de Mena, 1659. Iglesia parroquial de San Juan, Algete
del Monte (Granada). Foto: José Pérez Pérez.

Si en las sucesivas imagenes el autor de las fotografias es el mismo, se puede abreviar con
las siglas entre corchetes. Ej. Foto: [JPP]

Si las imagenes estan extraidas de una web, se debe indicar cual es la URL.

La Asociacion no se hace responsable de la vulneracion de los derechos de autor de las
imagenes aportadas por los autores.

ESTRUCTURA Y EXTENSION DE LOS VARIA:

Deben tener un minimo de 6.000 caracteres y un maximo de 10.000 caracteres,
incluyendo espacios, notas y referencias bibliograficas.

Se aceptaran un maximo de 5 ilustraciones.

El resto de las indicaciones son iguales al tratamiento de un articulo.
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ARCHIVOS QUE DEBEN ADJUNTARSE EN EL ENVIiO:

El articulo completo, con nombre y apellidos, filiacion o grupo de investigacion al que
pertenece, resumen, palabras clave, email y teléfono de contacto. En este formato no
deben ir las imagenes insertadas.

El articulo con las imagenes insertadas y sus correspondientes leyendas debajo, sin las
indicaciones de referencia al autor del articulo, sera el ejemplar enviado a los
evaluadores, ese el motivo por el que deben ir insertadas las imagenes en el texto, para
facilitar su trabajo.

Una carpeta con las imagenes en el formato indicado arriba y el archivo Word del listado
de las mismas.

CITAS BIBLIOGRAFICAS DENTRO DEL TEXTO

Para las citas bibliograficas, se utilizara el sistema parentético, también denominado
“autor-fecha”. Las referencias bibliograficas deberan aparecer en el propio texto y entre
paréntesis, apareciendo los apellidos, el afio de edicién y las paginas, como el siguiente
ejemplo: (Moreno, 2006: 15-17).

En caso de dos autores: (Nieto y Moreno, 1993: 68).
En caso de tres o mas autores: (Ortiz Juarez, et al., 1989: 126).

Si hubiera varias referencias sobre el mismo autor, se distinguiran con orden alfabético:
(Moreno, 2006a: 38).

Las citas literales de los textos deben ir entre comillas y en cursiva, si superan las 4 lineas
con sangrado interno.

NOTAS A PIE DE PAGINA

Las notas a pie de pagina seran utilizadas para aclaraciones o comentarios a lo expresado
en el texto.

Se usardn también para referencias y/o comentarios a las citas bibliograficas.

Para referencias a documentos de archivo se citaran con su nombre completo la primera
vez que se utilice, seguido de la abreviatura entre paréntesis. Ejemplo: Archivo de
Protocolos Notariales, Cérdoba (APN, Coérdoba); Archivo General de Indias, Sevilla
(AGI, Sevilla), etc.

Todas las notas deben ir ordenadas numéricamente y apareceran siempre delante de una
coma, un punto o un punto y coma.

LISTA DE REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Las referencias bibliograficas deberan aparecer al final de los articulos, en un apartado
especifico y deberdn incluir solamente aquellas referencias citadas en el texto. Se mantendran
fielmente las indicaciones del sistema APA:

1.

MONOGRAFIAS:
— De un solo autor: Moreno, F. (2006). Plateria cordobesa. Cordoba: Cajasur.

— De dos autores: Moreno, F. y Nieto, M. (1993). Eucharistica cordubensis. Cordoba:
Cajasur.



— De tres o mas autores: Ortiz, D. et al. (1989). Catdlogo artistico y monumental de la
provincia de Cordoba. Cordoba: Diputacion Provincial.

— Referencia a un libro en linea: Apellidos, inicial del nombre. Titulo de la obra. En:
“direcciéon URL completa” y fecha de consulta: dia/mes/afo.

CAPITULOS DE MONOGRAFIAS:

— Se indicardn los Apellidos, Nombre (sélo la inicial). “Titulo del capitulo entre
comillas inglesas o altas”, en Apellidos e inicial del nombre del
editor/coordinador/ director: Nombre de la obra en cursiva (p./pp.). Ciudad: Editorial.
Ejemplo: Bernier, J. (1993). El mercado del arte. En F. Calvo Serraller (ed.). Los
espectaculos del arte (pp. 99-109). Barcelona: Tusquets.

CONGRESOS: Se realizara de igual forma que en los capitulos de libros.

REVISTAS: Se indicaran los Apellidos, Nombre (s6lo la inicial). Titulo del
capitulo, Nombre de la revista en cursiva, Numero de la revista (afio entre paréntesis), p./
pp. Ejemplo: Fernandez Fernandez, R. Las rosas en la primavera, Revista Arte y
Patrimonio, n° 3 (2015), p. 67.

Si la revista es digital, a continuacion de la paginacion debe aparecer el DOI, el
identificador de objeto digital, o bien, la URL, ya que no todas las revistas digitales
disponen del DOL.

PUBLICACIONES ELECTRONICAS: Se citardn segtin los modelos citados para
libros/monografias o para revistas, debiéndose afiadir la fecha de consulta entre
corchetes y a continuacion el enlace entre guiones. Ejemplo: Rodriguez Rodriguez, P.
Las mesas son de madera. Sevilla, Editorial Pelicano, 2014 [consulta: 11-05-2015], p. 25. -
http://fuesp.com/revistas/pag/cail 54.html-

Para las citas biblicas se usara el sistema APA: que sigue el ejemplo: (Mt. 5:16)



INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS

Texts are accepted in Spanish, English, French, Portuguese and Italian. The original must
be sent to revistarteypatrimonio@gmail.com

STRUCTURE AND EXTENSION OF THE ARTICLE:

The extension of the article must have between 20.000 and 40.000 characters, including
spaces, notes and bibliographical references.

The texts must be written in Microsoft Word Format, with Times New Roman, font size
12 for the text and font size 10 for the footnotes. The line spacing will be 1°5 and the
margins in Normal format (magin top and bottom 2°5 cm. Margin right and left 3 cm.).

It mus be preceded by an abstract (with maximum of 10 lines) and keywords (with
maximum of 6), both in English and Spanish.

Style: the titles of the work of art, original manuscripts, titles of the publication and words
in other languages will be always in italics. For instances, Las Meninas de Velazquez.

The texts may be submitted in English, Portuguese, Italy an French, as well as in Spanish.

It is not possible to make an explicit mention ot the author in the text, in order to
guarantee the anonymity of the work during the scientific evaluation process.

You can include images, which must be delivered in a separate folder in JPG format
(minumum 300ppp). The reference for the location of the images will appear in
parentheses (Fig.).

In a separate Word document, the complete reference will be indicated, following
inexorably the format and providing the largest number of data. Fig. 1. Title (in italics),
author, date, address, including the city. Image: the autor of the image.

Examples: San Juan Evangelista, Pedro de Mena, 1659, Iglesia parroquial de San Juan,
Algete del Monte (Granada). Image: José Pérez Pérez.

If the most of the images are of the author, it can be abbreviated with the acronyms in
square brackets. Ex.: Photo: [JPP].

If the images are taken from a website, its URL must be cited.

The association is not responsible for violating the rights of the author of the imagen
provided by the authours.

STRUCTURE AND EXTENSION OF VARIA

They must have a minumum of 6000 characters and a maximum of 10.000 charaters,
including spaces, notes and bibliographical refererences.

A maximum of 5 ilustrations will be accepted.

The rest of the instructions are the same as of an article.

FILES THAT MUST BE ATTACHED IN THE SUBMITTING



The full article, with name and surname, affiliation or research group to which it belongs,
summary, keywords, email and contact telephone. In this format, images should not be
inserted.

The article with the inserted images and their corresponding legends below, without
indicating the references of the author of the article, the exemplary will be sent to the
evaluator, which is the reason why the images must be inserted in the text, to facilitate
their work.

A folder with the images in the format above mentioned and word file as well.

BIBLIOGRAPHICS CITATION

For bibliographical citations, the Parenthetic system, also known as "author-
date", will be used. Bibliographical references should appear in the text itself and
in parentheses, the surnames, the year of edition and page number appear as the
following example: (Moreno, 2006:15-17).

In case of two authors: (Nieto and Moreno, 1993: 68).
In case of three authors or more authors: (Ortiz et Al., 1989: 126).

If there were some references of the same author, they should be marked off
alphabetically: (Moreno, 2006a: 38).

The literary quotations of the texts must be cited in italics, if they exceed 4 lines, with
internal indented.

FOOTNOTES:

The footnotes will be used for explanation and comment to what is stated in the
text.

For bibliographical citations, references and comments will also be used.

For references to file documents, they will be quoted with their full name for the first
time they are used, followed by the abbreviation in parentheses. Example: File of notarial
protocols, Cordoba (APN, Cérdoba); Archivo General de Indias, Sevilla (AGI, Sevilla),
etc.

All notes must be in numerical order and always appear in front of a comma, a full stop,
or a semicolon.

LIST OF BIBLIOGRAPHICALS REFERENCES

Bibliographical references must appear at the end of the articles in a specific section and
should include only those references quoted in the text. The instructions of the APA style
will be faithfully maintianed:

1.

Monograph:
e Of only one author: Moreno, F. (2006). Plateria cordobesa. Cordoba: Cajasur.

e Of two authors: Moreno, F. and Nieto, M. (1993). Eucharistica cordubensis.
Coérdoba: Cajasur.

e Of three o more authors: Ortiz, D. and al. (1989). Catélogo artistico y monumental
de la provincia de Cérdoba. Cordoba: diputacidén provincial.



e Citing online books:

e Surname, initial name. Title of the work: "Full URL" and date of search:
Day/month/year.

Monograph Chapters: the surname, name (initial only) will be indicated. "Title of the
chapter” in high or English quotation marks, in surnames and the initial name of the
editor/Coordinator/Director: Name of the work in italics (p./pp.). City: Editorial.
Example: Benier, J. (1993). “El Mercado del arte”. En F. Calvo Serraler (ed.). Los
espectdculos Del arte (pp. 99-109). Barcelona: Tusquets.

Conference: It will be realized in the same way as in the book chapters.

Magazines: The surname (s), name (initial only) must be indicated. Title of the chapter,
name of the magazine in italics, number of the magazine (year in parentheses), p./pp.
Example: Fernandez Fernandez, R. Las Rosas in the spring, magazine Art and Heritage,
N °3(2015), p. 67.

Electronic publications: They will be cited according to the models quoted for
books/monographs or for magazines, date of search should be added between
square brackets and then the link between hyphens.

Example: Rodriguez Rodriguez, P. Las mesas son de madera. Sevilla, Editorial Pelicano,
2014 [retrieved: 11-05-2015], p. 25. -http://fuesp.com/revistas/pag/cail 54.html-

. For Biblical citation The APA style will be used, following the example: (Mt. 5:16)



PROCESO EDITORIAL Y SISTEMA DE ARBITRAJE

Los articulos deben ser originales, articulos de revision, informes técnicos, resefias de
libros, varia... En todos casos, deberia primar el contenido cientifico académico. Se
valorara su aportacion e interés, la metodologia y los resultados obtenidos, si se han
tenido en cuenta las investigaciones llevadas a cabo por otros autores sobre el mismo
tema, el rigor de las argumentaciones y su analisis, el uso preciso de los conceptos y
el método, la adecuacion entre el titulo y el contenido del articulo; y la correccion
lingliistica y claridad expositiva.

Los articulos seran revisados por pares y a ciegas por la comision cientifica designada
por el Consejo Editorial. Dicha comisidn estd formada por evaluadores externos a
dicho Consejo y a la direccion de la Asociaciéon “Hurtado Izquierdo”. Serd la
encargada de dictaminar el rigor cientifico y las aportaciones novedosas que los
articulos tengan para la comunidad cientifica y evaluaran la aprobaciéon o no de su
publicacion. Se reservara el derecho a sugerir y a solicitar a los autores la reduccion,
la ampliacion o la modificacion de sus trabajos, si ello fuera necesario.

Los articulos aprobados por la comision cientifica para su publicacion serdn
insertados en la revista segun lo determine el Consejo de Redaccidn, de acuerdo a su
orden de llegada y tematica. Aquellos originales que no se ajusten escrupulosamente
a las normas descritas no se consideraran para su edicion.

La recepcion de los articulos es mediante el correo electrénico de la revista:
revistarteypatrimonio@gmail.com El proceso de evaluacién comenzara con la
recepcion del mismo y la revista serd publicada a finales de septiembre de cada afio.

AVISO LEGAL

El autor autoriza a la Asociacion para la Investigacion de la Historia del Arte y del
Patrimonio Cultural “Hurtado Izquierdo” a la publicacién de todo el material
entregado y le cede los derechos de autor para hacer efectiva dicha publicacion. El
autor asegura y garantiza que todo el material entregado a la revista cumple con las
disposiciones legales vigentes, y exime a la revista Arte y Patrimonio de toda
obligacion en relacion a la violacion de derechos de autor, asumiendo el abono a la
revista Arte y Patrimonio de cualquier cantidad o indemnizacién que ésta tenga que
pagar a terceros por el incumplimiento de estos requisitos. La revista Arte y
Patrimonio no acepta ninguna responsabilidad sobre los puntos de vista y
afirmaciones de los autores de los trabajos, sino que son ellos mismos.
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PUBLISHING PROCESS AND ARBITRATION SYSTEM

The articles sholud be original, articles of revision, technical reports, books reviews...
In all cases, it’s very important that the themes be scientific and academic. Their
contribution, interest, methodology and the results achieved would be assessed if the
investigations realized by other authors about the same theme, the rigor of the
arguments and their analysis, the precise use of the concepts and the article; and the
linguistic correction and the expository clarity, have been taken into consideration.

The articles will be peer-reviewed and blindly by the scientific commission designated
by the editorial board. This commission is constituted by evaluators external to this
council and to the management of "Hurtado Izquierdo" Association. It will be the
responsible for the determination of the scientific rigor and innovative contributions
that the articles have for the scientific community and will evaluate the approval or
not of their publication. The right to suggest and apply for the authors to reduce,
enlarge o modify their works, if necessary, will be reserved.

The articles approved by the scientific commission for its publication, will be inserted
in the review as determined by the Editorial Board, according their order of arrival
anda subjects. Those originals that don’t strictly comply with these described
standards, won't be considered for their publication.

The articles will be received by email: revistarteypatrimonio@gmail.com The
evaluation process will begin with the receipt of the article and the journal will be
published at the end of september of each year.

LEGAL WARNING

The autor authirizes the Association for the investigation of the History of Art and
Cultural Heritage “Hurtado Izquierdo” to publication of all delivered material and
gives it the copyright to make this publication. The autor ensures and guarantees that
all delivered material to this magazine cumplies with current legal provisions, and
exempts review Arte y Patrimonio from any obligation in relation to infringement
copyright, assuming payment to review Arte y Patrimonio of any amount or
compensation that ir has to pay to thirds for the breach of these requirements. The
review Arte y Patrimonio doesn’t aceept responsibility for views and statements of
the authors of the Works, because theye are themselves.
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