Nuevos datos acerca de la ampliacion de al-Hakam 11
en la mezquita de Cordoba y algunas hipotesis
sobre la zona de la maqstra de época emiral

Concepcion Abad Castro
Universidad Autonoma de Madrid

Fecha de recepcion: 14 de febrero de 2014
Fecha de aceptacion: 22 de septiembre de 2014

RESUMEN

Hace cuatro afios publicamos un trabajo donde aborda-
mos, basandonos en las informaciones de las fuentes
escritas, las distintas fases constructivas y el ritmo de las
obras de la ampliacion de al-Hakam II en la mezquita de
Cordoba. Ahora pretendemos incidir en la misma etapa,
aportando nuevos datos que complementan la vision de la
aljama en el reinado del segundo califa omeya, pero tam-
bién intentaremos plantear algunas hipotesis acerca del
mihrab y la magsiara de época emiral, ambitos que, a
nuestro parecer, debieron desempefiar un papel importan-
te en la concepcion del trazado de la ampliacion califal.
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ABSTRACT

Four years ago we published a work where, on the basis of
the information in the written sources, we addressed the
various construction phases and the pace of expansion of
the Mosque of Cordova by al-Hakam II. In the present
paper we focus in this same expansion stage, providing
new data that complement the vision of the mosque in the
reign of the second Umayyad caliph. We will as well try
to set out some hypotheses about the mihrab and the
magqsiira of Emirate time, aspects which, from our point
of view, should have played an important role in desig-
ning the layout of the Caliphate expansion.
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Planteabamos en un trabajo anterior! que el monarca
mando levantar una magsira longitudinal que abarcaba
las tres naves centrales y que iba a convertirse en su pro-
pio oratorio. Nos basabamos para tal afirmacioén en un
parrafo del texto de Ibn ‘Idari:

Y puso al frente de esta ampliacion otra maqsura de madera
bordada por fuera y por dentro y coronada por un capitel
[dirwa]. Su largo era de setenta y cinco codos y su ancho de
cuarenta y dos codos; el alto de ocho codos. Puso la magsu-
ra en el mes de rayab del mismo afio [=junio/julio 966]>.

Apoyabamos también la hipotesis de que esta amplia
magqsira constituy6 el “oratorio” del monarca y, acaso,

de su familia, en la inscripcion que figura en el alfiz inte-
rior de la fachada del sabat, donde se dice que la puerta
“constituye el camino hacia su oratorio”.

A este respecto, las investigaciones de Bernabé Cabaiie-
ro Subiza y Valero Herrera Ontafién acerca de la techumbre
de la ampliacion de al-Hakam II, que en su momento no
incluimos, aportan datos de gran interés que confirman,
efectivamente, que las tres naves centrales de la citada
ampliacion recibieron un tratamiento especial en cuanto a
su cubierta’. Los autores comienzan su articulo insistiendo
en que la idea de al-Hakam II era hacer de su ampliacién una
obra completamente distinta al resto de la mezquita cons-
truida hasta entonces. Afirman que la utilizaciéon de una
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serie de elementos decorativos diferentes en las techumbres
de estas nuevas naves se hizo con la intencién de remarcar
todavia mas el caracter individual que tiene esta fase cons-
tructiva de la mezquita de Coérdoba. Dicen textualmente:
“Las tres naves centrales estaban claramente diferenciadas
de las otras ocho, ya que aunque la mas ornamentada era la
central, las dos colaterales también presentaban caracteristi-
cas propias™; y, mas adelante, incidiendo en la importancia
de la nave central, sefialan: “El hecho de que los tableros y
los motivos de las cobijas sean alternos conjuga perfecta-
mente con la existencia en la nave central de la fase de al-
Hakam II de una serie de ejes transversales, cuya presencia
fue detectada por Christian Ewert y Jens-Peter Wisshak™.
En un segundo articulo, dedicado al estudio de la poli-
cromia, los mismos autores insisten en la idea de la clara
intencionalidad de resaltar las tres naves centrales, también
a través de la policromia, el disefio y la técnica con que se
decoraron las vigas de sus techumbres®.

No hay duda, pues, de que esa gran magsira, que
constituia el oratorio de al-Hakam II, existid, a pesar de
que no haya quedado testimonio material alguno de ella,
salvo las vigas de sus cubiertas y descontextualizadas.

Sefialamos también en la investigacion anterior que en
junio de 965 ya se habia elevado el perimetro completo de la
nueva ampliacion y el mihrab, fecha a partir de la cual se
procederia a la apertura de los arcos de comunicacion entre
las nuevas naves y las de ‘Abd al-Rahman II (832), asi como
a desmontar el mihrab mandado erigir por este ultimo.
Segun Ibn ‘Idari, fue en octubre del mismo afio cuando al-
Hakam IT orden¢ “levantar las cuatro columnas que estaban
en las jambas del antiguo mihrab’”’, y al-Razi afirma que la
apertura de los arcos de comunicacion se realizo en el mes
de junio, fecha que, recordemos, coincide con la que figura
en la inscripcion del mihrab 'y que indica la finalizacion del
mismo. Refiriéndose al traslado del Coran® que existia en la
magqsira emiral, dice:

El domingo ocho de yumada II del afio 354 [junio de 965] se
procedio al traslado del ejemplar del Coran que se hallaba en
la mezquita aljama de Céordoba destinado a la lectura del iman
las mafianas de todos los dias, después de la oracion del alba
—ejemplar que habia sido del emir de los creyentes ‘Utman b.
‘Affan, jDios esté satisfecho de ¢l! Escrito por su propia
mano-— hasta la casa del director de la oracion Muhammad b.
Yahya b. al-Jarraz, en cumplimiento de las ordenes del emir
de los Creyentes -jDele Dios larga vida!-, para preservarlo
con la mayor de las solicitudes, dado que habia de abrirse la
arqueria por la que se accederia a la zona de la ampliacion
que en la aljama habia realizado -;Dios lo fortalezca!-. La
apertura se llevé a cabo en esa misma fecha®.

Sin embargo, Ibn Hayyan toma este mismo relato de
al-Razi, reproducido por Ibn ‘Abd al-Malik al-Marrakusi
en su Kitab al-Dayl wa-I-takmila, que lo recoge de Ibn
Baskuwal, pero afiade algunas variantes. No menciona

que tal apertura se hiciera en ese momento y, por el con-
trario, sefiala que el Coran se guardaba para protegerlo,
hasta que se concluyera la nueva alquibla y se edificara
una “nueva y segura magqgsiira’, lo que indica que las
obras en la zona meridional de la ampliacién continua-
ban, como en su momento propusimos, y que en la fecha
mencionada aun no se habia construido la magsira de
tres tramos delante del mihrab, algo que también indica-
bamos en nuestro trabajo anterior:

Cuando se requirié en ese momento perforar el muro de la
alquibla, contigua a la obra hakami, para conectar las dos par-
tes de la mezquita y formar un unico espacio, se procedio6 al
traslado del ejemplar del Coran llamado ‘el Modelo’, que se
conservaba en la magsura de esta mezquita aljama destinado a
la lectura de la primera oracion obligatoria todos los dias,
cuando finalizaba la oracion del alba —ejemplar que habia sido
del emir de los creyentes ‘Utman b. ‘Affan, jDios esté satisfe-
cho de ambos!, escrito por su propia mano—. Era tenido en alti-
sima estima y veneracion en al-Andalus. Por ello orden¢ el
califa trasladarlo a la casa del director de la oracion, hombre de
confianza y fidelidad, Muhammad b. Yahya b. ‘Abd al-‘Aziz,
conocido por Ibn al-Jarraz, y guardarlo alli para preservarlo y
protegerlo en tal lugar hasta que se concluyese el asunto de la
nueva alquibla y se construyese en ella una nueva y segura
magsura, momento en el que el Coran podria ser devuelto a su
lugar de custodia. Asi se hizo, siendo trasladado hasta casa de
Ibn al-Jarraz por los decanos de los sacristanes. Ocurria esto el
domingo ocho de yumada II del afio 3541

Maria Jests Viguera, en su estudio de El musnad de
Ibn Marziiq!", recoge las palabras de Ibn ‘Abd al-Malik,
acerca del mismo asunto de la siguiente forma:

Dice al-Razi en su Historia (Tarj) el domingo 8 de yumada, 11
del aflo 354 (11 de junio de 965), se llevo este Coran a la mez-
quita de Cordoba, dispuesto (murattab) para que alli lo leyera el
Iman todos los dias, después de la oracion de la mafiana, siendo
el ejemplar del Principe de los Creyentes ‘Utman b. ‘Affan
quien lo escribid de su propia mano... Y se llevo a la parte [de
la mezquita] construida por al-Hakam para comunicar una
nave de la mezquita con otra. Fue el encargado de llevar este
ejemplar el llamado al-Imam al-mujtazin...Quedo en la
magqsira de esta mezquita, dispuesto para la lectura obligatoria
del Iman todos los dias, después de la oracion de la mafiana”.

En esta traduccion encontramos matices diferentes. Se
trata de la misma fecha, pero se dice que el Coran se llevaya
a la mezquita, “a la parte construida por al-Hakam II para
comunicar una nave de la mezquita con otra”, y afiade,
“quedo en la magsira de esta mezquita” ; Se refiere al lucer-
nario mandado erigir en el comienzo de la nave central del
oratorio por el califa? De hecho, en este lugar se encontraba
el limite de la gran magsiira del monarca. De acuerdo con
ello, en la fecha sefialada ya estaria concluida no so6lo aper-
tura de los arcos, sino también el lucernario y la zona de las
tres naves centrales reservada al monarca.
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Figs. 1 y 2. Planta y reconstruccion hipotética de la gran magsara de al-Hakam II.

Por otro lado, el contenido de estos parrafos y, espe-
cialmente, la referencia al Coran, nos hace plantearnos
también un nuevo interrogante ;donde se guardaba real-
mente este importante Libro? No parece verosimil pensar
que un ejemplar de tanta estima estuviera sin mas en la
magqsira. Lo 16gico seria que existiera un espacio ade-
cuado para su custodia segura, como dice Ibn Hayyan. Sin
embargo, no disponemos de elementos ni noticias escritas
que informen acerca de como era en realidad el espacio
que antecedia al mihrab de “Abd al-Rahman II ni del
aspecto real del mismo, mas alla de la magsira que men-
cionan los textos y que el propio al-Hakam II mandaria
instalar durante un tiempo delante de su propio mihrab, al
que trasladaria también, como es sabido, las dos parejas
de columnas que estaban en el de su predecesor.

‘Utman b. Almutanna, poeta del emir ‘Abd al-
Rahman II, escribi6 los siguientes versos, referidos a la
obra de ‘Abd al- Rahman II:

Has construido para Dios el mejor edificio,
ante cuya descripcion enmudece la gente,
y a él peregrina desde todos lados,

cual si fuere la mezquita de La Meca,

y sumihrab, cuando lo rodean,

fuese el rukn [rincén] y el magam [santuario],
cuando acuden alli las gentes

y se apifian en pesadumbre,

son cual bandada de palomas que,

bajando a un pozo, se posan en torno.
cuanto alli hay parece que lo hicieran

sus constructores de oro y plata;

no tiene igual en toda Mesopotamia,

ni nada similar construyeron los sirios;

nada igual se construyd desde que existieron
los genios de Salomon, eso es todo'2.

Se trata, evidentemente, de un texto donde se intenta
exaltar la figura del emir, pero en él encontramos expresio-
nes que nos hacen, cuando menos, reflexionar acerca de la
verdadera importancia del mihrab mandado construir por
‘Abd al- Rahman II, que probablemente era mas monu-
mental de lo que hemos imaginado, y no soélo el mihrab,
sino también el espacio de la magsiira. Cuando se dice: “y
a ¢l peregrina [la gente] desde todos lados,/ cual si fuere la
mezquita de La Meca,/ y sumihrab, cuando lo rodean/ fue-
se el rukn [rincon] y el magdm [santuario]”, parece estar
indicandonos que “los peregrinos” rodeaban fisicamente el
espacio interior del mihrab, como se haria también des-
pués en el de al-Hakam II'3. Debia tratarse, pues, de un
ambito capaz de acoger ese movimiento rotatorio de perso-
nas dispuestas seguramente en fila.

A este respecto, a la hora de reconstruir la forma interior
del mihrab, unicamente conocemos el contrafuerte escalo-
nado que se conserva en el subsuelo de la mezquita, explo-
rado en su momento por Félix Hernandez'*, y que lo aco-
geria en su interior, pero sobre su forma y su profundidad
concretas no poseemos datos reales. De hecho, Félix
Hernandez, en su reconstruccion del oratorio en la etapa
emiral, presenta el interior del mihrab sin definir. Poco des-
pués, Leopoldo Torres Balbas dibujé un nicho semicircu-
lar'> con mochetas en el arco de entrada, algo insolito en el
Islam en opinién de Basilio Pavon'é, embutido en un con-
trafuerte exterior en forma de T invertida. Mas reciente-
mente, Antonio Fernandez Puertas ha reproducido un nuevo
plano, similar en cuanto a la forma del mihrab al de Félix
Hernandez.
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Fig. 3. Planta de la mezquita de Cordoba segun F. Hernandez.
Fig. 4. Planta segtn L. Torres Balbas.
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Fig. 5y 6. Planta y alzado segun M. Lopez Reche y A. Fernandez-Puertas.

Si comparamos las plantas, existe una diferencia sus-
tancial entre ellas, no sélo en el interior del mihrab, sino
también en el volumen exterior del contrafuerte que lo
acoge. En nuestra opinion, el interior debia presentar unas
proporciones muy parecidas al que mandara construir
después al-Hakam I1, es decir, un espacio capaz de acoger
a los peregrinos que circulaban en un movimiento envol-
vente por todo el perimetro interior, como dice el poema
y como se sigui6 haciendo en el de época califal. Incluso
cabe pensar que aquél presentara una planta poligonal,
reproducida después por el segundo califa de al-Andalus
en su ampliacion.

Acaso debamos recrear, aunque solo sea de forma ima-
ginada, el entorno de este espacio privilegiado con una
apariencia mas notable. En él se situaria la magsiira de
tres puertas mandada erigir por Muhammad I, hijo y suce-

sor de ‘Abd al-Rahman I1, y en su interior el minbar que,
igualmente, seria trasladado por un tiempo al lado del
mihrab de al-Hakam II'7. Pero lo esperado seria que este
espacio mostrara unas caracteristicas acordes con el nuevo
ceremonial introducido por ‘Abd al-Rahman II, a quien se
atribuyen importantes cambios, muchos de ellos inspira-
dos en los usos de la corte de Bagdad; incluso irfamos en
nuestro planteamiento un poco mas alla: ;cémo imaginar
la proclamacion de ‘Abd al-Rahman III como califa en
una mezquita y una magqsiira, es decir, en un ambito que
no fuera adecuado para tal ceremonia? Son demasiados
datos como para no pensar que toda esta zona de la aljama
emiral tenia, desde el punto de vista formal y simbdlico,
una importancia mayor que la que tradicionalmente se ha
seflalado, incluido un espacio donde preservar el Coran
durante el tiempo que no era utilizado para la oracion.
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Fig. 8. Vista del exterior del mihrab de ‘Abd al- Rahman II, bajo la capilla de Villaviciosa.
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Fig. 9. Columnas estriadas en el tramo que antecedia al mihrab de ‘Abd al-Rahman II.

Fernandez-Puertas, hablando de este particular, sefiala
que “el area delante del mihrab se decord con mayor esme-
ro que el resto del oratorio, como relatan las cronicas arabes;
y tenia el tramo de la nave central justo delante del mihrab
los dos tnicos fustes de marmol blanco romanos con veinti-
cinco estrias verticales'® [...]. Estas columnas, la ornamen-
tacion ante el tramo del mihrab, sus dos pares de columni-
tas y demas ornamentacion, fueron sin duda el esquema a
seguir en el area de influencia del arte de los emires omeyas
(norte de Africa y el rea cristiana de la peninsula), asi como
el antecedente directo que imit6é en la arquitectura de su
mihrab el califa al-Hakam II en el 964-965”1°,

Que al-Hakam II muestra una gran admiracion y res-
peto hacia el mihrab, la magqsira 'y el minbar de su prede-
cesor es una realidad. Conserva el primero hasta el Gltimo
momento, haciendo colocar las dos parejas de columnas
emirales en el suyo propio. Ordena trasladar la magsira y
el minbar también emirales junto al muro de gibla de su
ampliacion y, el elemento que siempre nos ha llamado mas
la atencidn, en el espacio del antiguo mihrab ordena
levantar la gran ctipula que hoy corona la capilla de Villa-
viciosa, que iba a constituir el acceso septentrional a su
“oratorio”. ;Por qué no pensar que, de alguna manera, al-
Hakam II pretendia también con la monumentalizacion de
este ambito perpetuar el lugar donde se encontraba el
mihrab de ‘Abd al-Rahman I, trasladando al suyo la car-
ga simbolica del de su predecesor?

Ademas de esos fustes estriados de las columnas, Gni-
co indicio material de una importancia mayor del espacio
situado delante del mihrab que ha llegado hasta nosotros,
creemos que deben tenerse en cuenta otras circunstancias.
Es el caso, por ejemplo, de la profundidad de la magsiira
de esta mezquita emiral. jAbarcaba dos o tres tramos?
(Cabe la posibilidad de pensar que existiera una cupula
en el central?

Siempre nos hemos preguntado por qué en la mezqui-
ta de Kairuan, mandada construir por el emir Ziyadat
Allah en torno al afio 836, ya se crea un espacio con una
planta en T claramente definida y una ctipula delante del
mihrab, aunque existen discrepancias entre los especia-
listas?®, mientras que en la de Cordoba, mas importante en
esas fechas, atin no se han definido ninguno de estos dos
elementos que, por otra parte, van a estar presentes en
varias mezquitas del momento. Resulta mas extrafio atin
cuando generalmente se afirma que es la mezquita cordo-
besa la que influye sobre la de Kairuan cuando, aparente-
mente, las formas de la mezquita andalusi de época emi-
ral son mas sencillas y mas “conservadoras” que las de la
tunecina. Incluso si atendemos a la mezquita de Zaytuna,
igualmente en Tunez, el planteamiento es el mismo. En
esta tltima mezquita, realizada segn el modelo de Kai-
ruan, la cupula que antecede al mihrab esta datada en
864, aunque también existe cierta controversia respecto a
la fecha de su decoracion?'.
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Fig. 10. Muro de gibla y mihrab de *‘Abd al-Rahman I1 y posibles delimitaciones de la magsira.

Al margen de estas elucubraciones, hay un hecho que
también nos llama la atencion. Tras la conversion de la mez-
quita al culto cristiano, de todos es sabido que el lucernario
de al-Hakam II fue convertido en capilla mayor de la primi-
tiva catedral, pero es mas desconocido el dato de que, justo
en el tramo que antecedia al mihrab de ‘Abd al-Rahman II,
desde una fecha temprana, se instalé la capilla de los obis-
pos, comunicada en principio con el presbiterio. jPor qué en
este lado? Por otra parte, si vemos el trazado de la catedral,
en la que se buscaron claramente apoyos existentes para
levantar las nuevas estructuras, observamos que el coro se
asienta en su lado septentrional al comienzo de las naves de
‘Abd al-Rahman II, mientras que en el lado opuesto se pro-
yecta hasta el comienzo de los tltimos tres tramos de las
mismas naves. Existia algin elemento de soporte en esta
zona susceptible de ser reaprovechado?

Es evidente que se trata de hipotesis hoy dificilmente
constatables pero, como sefialabamos mas arriba, resulta
extrafio que un monarca culto, a quien se atribuye un gran
esplendor de las ciencias y las artes, atrayendo a Cérdoba
a los mas nombrados sabios de la época, el primero de los
califas marwanies que, como dice Ibn Hayyan, dio lustre
a la monarquia en Al-Andalus y la revistié con la pompa
de la majestad y a quien, en definitiva, se atribuye un pro-
ceso de cambio y “orientalizacion” en al-Andalus, no
dejara en la mezquita un testimonio material mas acorde
con su persona y sus actos de gobierno.

Por ultimo, y retornando a la ampliacion de al-Hakam
I1, Momplet 2% plantea que en ella desempefiaron un papel

determinante artistas procedentes de Bizancio, aspecto en
el que ya habia incidido en trabajos anteriores?, y sefiala
que el ultimo elemento que se introduce en ella es la
arqueria transversal que discurre paralela al muro de gibla.
Afirma que esta arqueria no estaba prevista inicialmente y
que su elevacion respondid a un cambio de proyecto cuan-
do el perimetro de las naves ya estaba realizado y se habian
abierto ya las puertas laterales. Se basa para tal afirmacion
en el hecho de que los arcos extremos (al este y al oeste)
caen sobre las mencionadas puertas. En su opinion, la
razon que impulsé a construir esta arqueria fue la de con-
trarrestar los empujes de la parte frontal de la magsiira.

Se trata de una secuencia de arcos que se proyectan a
la altura de las cubiertas y presentan un perfil de herradu-
ra, salvo los dos inmediatos a la magsiira, que dibujan un
perfil apuntado y una decoracion de rollos a lo largo de
todo su intrados. Torres Balbas, uno de los pocos autores
que se han detenido en esta estructura, no duda en califi-
car a esos ultimos como de origen oriental?, y, cierta-
mente, recuerdan el perfil del arco abassi de tradicion
sasanida que vemos en numerosos edificios, como las
mezquitas de Samarra (Irak), el palacio de Uhaydir (Irak)
o la mezquita de Ibn Tulun (Fustat-El Cairo), por citar
algunos ejemplos. Momplet sefiala otros paralelos y, entre
ellos, obras del ambito bizantino y armenio®’. No obstan-
te, desde nuestro punto de vista, el conjunto de formas, el
trazado e, incluso, la propia fabrica de los arcos no pre-
sentan el “refinamiento” de las soluciones empleadas en
época de al-Hakam II.
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Fig. 11. Detalle del plano de la mezquita mandado realizar por D. Pedro de Salazar y Gongora en 1741, sobre el que
hemos rotulado los nombres de las capillas.

Puerta
occidental

Puerta
oriental

Figs. 12 y 13. Planta y alzado de la arqueria que discurre en sentido este-oeste.
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Fig. 14. Arco apuntado a occidente de la magsiira.

Que esta arqueria se coloca cuando ya estan finaliza- res. Lo mas llamativo es que los dos extremos caen sobre
das las obras de este ultimo se aprecia claramente en el sendas puertas pero, mientras el occidental descansa
hecho de que esta encajada sobre los ya existentes, elimi- sobre una ménsula situada a la altura del dintel de la mis-
nando incluso parte de las pilastras de los arcos superio- ma, el oriental lo hace aparentemente sobre una columna.
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Figs. 15y 16. Detalle de la insercion de uno de los arcos sobre los ya existentes.
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Fig. 17. Detalle del arco occidental.

Fig. 18. Arco oriental.
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Figs. 19y 20. Detalles de la columna sobre la que descansa el arco oriental.
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Fig. 21. Planta en detalle de la puerta oriental.
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En los dos casos es evidente que, cuando se colocaron,
ya estaban configuradas las puertas, pero resulta extrafio
que se utilice una solucidn distinta en cada una de ellas vy,
sobre todo, no parece l6gico que la columna del arco
oriental se sitie en el centro del vano. Dicho de otro
modo: cuando este arco se hace descansar sobre una
columna es porque la puerta estaba cegada, circunstancia
que no afecta a la del lado occidental, pues seguia consti-
tuyendo un acceso valido al oratorio. Esta solucion sélo
tiene cabida en el proceso de ampliacion del oratorio

NOTAS

! Concepcion ABAD CASTRO, “El ‘oratorio’ de al-Hakam II en la mez-
quita de Cordoba”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria
del Arte (UAM), vol. 21 (2009), pp. 9-30.
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hacia el este por parte de Almanzor. De hecho, el tipo de
fuste, de diametro ligeramente inferior al de las columnas
de al-Hakam II, es el mismo que los empleados en la
ampliacion de aquél. Como es sabido, Almanzor mando
cegar todas las puertas orientales para abrir posteriormen-
te grandes arcos apoyados en parejas de columnas. Sin
embargo, hoy, tras los trabajos efectuados en la mezquita,
las puertas de al-Hakam II estan parcialmente visibles y
puede documentarse perfectamente la circunstancia que
venimos analizando.

12 Tbn HAYYAN, Crénica de los emires Alhakam Iy ‘Abdarrahman II
entre los afios 796 y 847 [Almugtabis II-1], traduccion, notas e indi-
ces de Mahmiud ‘Al Makki y Federico Corriente, Zaragoza,
Instituto de Estudios Islamicos y de Oriente Proximo, 2001, pp. 173-
174.
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RESUMEN

Los retratos de los miembros mas jovenes de la familia real
tuvieron un gran protagonismo dentro del conjunto total del
retrato cortesano de la época moderna en cuanto a consumo
y produccion. Asi se refleja en la documentacion del reinado
de Felipe 111 y Margarita de Austria, quienes se encargaron
de configurar una imagen apropiada de sus ocho hijos desde
los primeros meses de sus vidas. Los retratos realizados
durante el periodo de lactancia tuvieron fundamentalmente
un uso familiar; sin embargo, la imagen que proyectan de los
niflos esta sujeta a las formulas propias del retrato oficial que
tiene como fin ultimo mostrar la majestad regia.
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ABSTRACT

The production of portraits of the youngest members of
the royal family enjoyed great prominence throughout the
history of court portraiture in the Early Modern period.
This is reflected in the documentation from the reign of
Philip I1I of Spain and Margaret of Austria, who took gre-
at care and interest in shaping an appropriate image for
their eight children from birth. Although the portraits pro-
duced during the lactation period were mainly for family
viewing, these works are subject to the formal and icono-
graphic standards of the official portrait whose ultimate
aim is to show regal majesty.

KEY WORDS

Children’s Portraiture. Lactation Period. Superstition.
Religious Habits. Santiago Moran.

“Me escriben que estd ya en esperanza, pero como ni ella,
ni él me dicen nada, no lo creo, quiera Nuestro Sefior que
esto acontezca pronto [...] que sus nifilos Dios me los con-
ceda y el Sefior me dé escritos que me digan que mi hija
se encuentra en esperanza’?. En esta carta la archiduque-
sa Maria (1551-1608), madre de la reina Margarita de
Austria (1584-1611), manifestaba su preocupacion por la
demora en la llegada de su primer nieto. Teniendo en
cuenta estas palabras, no es de extrafiar que Felipe III
(1578-1621) y la propia reina comisionaran retratos que
mostraban a esta ultima embarazada para enviar a sus
parientes y amigos’. Todos ellos tenian un evidente senti-
do informativo, pues la noticia era mas que esperada*; a
nivel politico, era capital dejar constancia del embarazo,
ya que era una manera de legitimar el poder de la reina en

la corte y dar a conocer la llegada del posible heredero al
trono’. Pero también a nivel afectivo era significativo
para los monarcas que sus seres queridos vieran el nuevo
estado de la reina de la Ginica manera posible: a través de
un retrato. Asimismo, la importancia que tenian los
pequeiios infantes, desde el inicio de su existencia, se evi-
dencia en que tanto Felipe III como Margarita de Austria
se hicieron cargo de “fabricar” la imagen de sus hijos des-
de sus primeros meses de vida®. De hecho, es del unico
reinado del que se conservan retratos de todos y cada uno
de sus vastagos durante su primera infancia e, incluso, de
quien no llego a superar la lactancia, pues se conserva un
retrato finebre (fig. 1) de su segunda hija, la infanta
Maria, que tan solo llegd a cumplir un mes (de febrero a
marzo de 1603)7. No obstante, todas esas imagenes, aun
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teniendo un sentido principalmente familiar, estaban
sujetas a los presupuestos propios del retrato oficial®.

e T T ————————

Fig. 1. Pantoja de la Cruz: Infanta Maria en su ataud,
1603. Oleo sobre lienzo, 95 x 100, Madrid, Descalzas
Reales. N°. inv.: 00613991.

A pesar de la destacada presencia de los retratos de los
nifios de la familia real, de su importancia historico-artis-
tica y de su riqueza en cuanto a la informacién que ofre-
cen sobre los medios de poder a través de los cuales se
configur6 la imagen regia, los elementos de la cultura
material y espiritual de la época y los usos tan variados
que adquirié el retrato en la Edad Moderna, no han sido
suficientemente valorados por la historiografia®. En pocas
ocasiones se ha prestado atencion a sus funciones o a la
imagen que de ellos se proyecta en su conjunto, pues, por
lo general, el interés se ha centrado en el estudio de retra-
tos o artistas especificos. Esta circunstancia ha tenido
como consecuencia que los retratos de nifios y su integra-
cioén en su contexto no haya sido un tema prioritario de
investigacion, aunque cumplieran un papel cardinal den-
tro del entramado cortesano por su valor afectivo y por su
naturaleza como artefactos politicos. Esta cuestion es la
que nos va a ocupar en las siguientes paginas, en las cua-
les se abordara la especial importancia que tenian los
comitentes y receptores en el encargo de esos retratos
pues, obviamente, al ser nifios, ellos no decidian sobre su
propia imagen y, en consecuencia, ésta debe ser compren-
dida siempre como una proyeccion de sus mayores. Por
esta razon también se pretenden desvelar los mecanismos
ideados por los monarcas y sus retratistas para configurar
una imagen ideal de la infancia regia'®.

La primera cuestion que se plantea es precisar qué
periodo de la vida correspondia a la infancia. La mayoria
de los autores de la Edad Moderna proponen el fin de la
nifiez a la edad de catorce afios y sefialan que esta formada
por dos etapas: la infancia y la puericia. La divergencia sue-

le encontrarse en la delimitacion de ambas edades. Aque-
llos que siguen a Aristoteles, como Antonio de Guevara,
Diego de Gurrea, Andrés Ricci y Pedro Gonzalez de Salce-
do'!, dividen la primera desde el nacimiento hasta los siete
afios; y los que siguen a Quintiliano, como Pedro Mexia y
Juan de Pineda'?, dividen la infancia'? desde el nacimiento
hasta los cuatro afios y la puericia'* desde los cuatro a los
catorce. Tanto las funciones que desempeiian los retratos
como su iconografia indican que es mas adecuado seguir a
Mexia y Pineda para analizar los retratos de infantes, aun-
que el propio Pineda sefiala que estas divisiones no son
exactas «por la diversidad de complexiones, o de la tierra,
o de los mantenimientos, o de los trabajos y pasiones con
que unos envejecen mas que otros» !>, Ademas de estos dos
periodos se debe tener en cuenta una serie de ritos de paso
por los que se ha de distinguir un primer espacio de tiempo
en la infancia, que es el periodo de lactancia y que se dife-
rencia del resto por un cambio en la alimentacion, pero que
también tiene consecuencias sociales que se evidencian en
la imagen de los infantes como, por ejemplo, la intensifica-
cion de las medidas protectoras por ser una etapa especial-
mente delicada. Por otra parte, se encuentra el resto de la
infancia, desde el destete hasta que el nifio adquiere control
de si mismo y entra en la puericia, que se diferencia por el
abandono de las sayas infantiles, asi como por las nuevas
actividades educativas que practican los infantes!®.
Aunque este estudio se centra en los retratos infantiles
—y mas en concreto, en los de lactantes!’—, merece la pena
sefalar que todos esos ritos de paso se visualizan perfecta-
mente en las imagenes de los infantes. Un buen ejemplo de
ello es la serie de retratos que se conserva en el Kunsthisto-
risches Museum de Viena (figs. 2, 3 y 4). En primer lugar
aparece Alfonso (1611-1612) con tan solo once meses, en
el periodo de lactancia, por lo que lleva su babador y sus
dijes; en segundo lugar, Margarita (1610-1617) y Fernando
(1609-1641), con dos afios y tres meses y tres afios y tres
meses respectivamente, ya han sobrepasado su lactancia
pero contintan en la infancia; la infanta aparece vestida con
una “saya entera” o “grande” de nifia con mangas de punta,
y el nifio va vestido con el vaquerillo'®. Los siguientes ya
han superado la infancia y se encuentran en la puericia, por
lo que han abandonado las sayas infantiles; por orden cro-
noldgico, Carlos (1607-1632), en el retrato con cuatro afios
y once meses; Maria Ana (1606-1646), con seis afios; Feli-
pe (1605-1665), con siete, y Ana Mauricia (1601-1666) con
casi once aflos. Cada uno de ellos lleva los objetos acordes
con el papel que seglin su sexo cumplian en la sociedad.

Uso y funcién: retratos de familia, retratos
de Estado

La serie de retratos del museo vienés tenia, desde su ori-
gen, una destacada carga afectiva pues los nifios iban
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Fig. 2. Bartolomé Gonzélez: La Infanta Ana Mauricia y el Principe Felipe, 1612. Oleo sobre lienzo, 137 x 118 cm.,
Viena, Kunsthistorisches Museum. N°. Inv.: GG_3199.

Fig. 3. Bartolomé Gonzalez: La Infanta Maria Ana y el Infante Carlos, 1612. Oleo sobre lienzo, 137 x 118 cm. Viena,
Kunsthistorisches Museum. N°. Inv.: GG_3219.

Fig. 4. Bartolomé Gonzélez: Los infantes Fernando, Alfonso y Margarita, 1612. Oleo sobre lienzo, 138 x 119 cm. Viena,
Kunsthistorisches Museum. N°. Inv.: GG_3200.

“vestidos en la forma que estuvieron el dia de las Capitula-
ciones de la Reina de Francia”. Este hecho desvela que
desde el principio los retratos tuvieron como fin recordar el
ultimo breve periodo de tiempo en el que todos los herma-
nos estuvieron juntos, ya que las bodas de Ana Mauricia con
Luis XIII y del futuro Felipe IV con Isabel de Borbon
pondrian fin a este agradable periodo de sus vidas. Por tan-
to, esta serie que no dejaba de conmemorar un aconteci-
miento solemne, tenia a su vez un notable valor sentimental
que ademas se vio acrecentado en cuestion de un mes, pues
si las capitulaciones se firmaron el 22 de agosto de 1612, el
pequeiio Alfonso murié el 17 de septiembre sin llegar a
cumplir un afio, lo que determiné radicalmente que ésta
seria la ultima serie de retratos en la que estarian juntos los
siete hermanos?. La carga afectiva de este conjunto com-
puesto por tres lienzos se evidencia en el hecho de que el rey
mandara realizar una copia, de tal modo que unos quedaron
en el Alcazar de Madrid?! y otros fueron enviados a Alema-
nia, a la familia de la reina, cuando ésta ya habia muerto??.
Los reyes, ciertamente, sintieron la pulsion de querer
atrapar ese efimero momento que es la infancia, y los
retratos actuaron como capsulas de memoria. Formal-
mente queda reflejado en ellos por el hecho de que, por lo
general, aparece rigurosamente sefialado el nombre del
retratado y la edad que tenia en aquel momento?®. Asi, por
ejemplo, se conserva un retrato de Ana Mauricia realiza-
do por Pantoja de la Cruz con nueve meses y la inscrip-
cion: “AETATIS SUAE MENSIS 9 JUNIUS 16027 (fig. 9); por su
parte, el de Maria Ana, que podria ser atribuido a Santia-
g0 Moran?*, muestra otra: “D. M. infanta D espafia. AEta-

tis sua 2 afios. y 10. Meses” (fig. 13); y en el retrato doble
de Carlos y Fernando realizado por Andrés Lopez Polan-
o, se lee sobre sus cabezas: “AETES SVAE 30 MENSIS E 10
MENSIS” (fig. 12).

Asimismo, los retratos funebres infantiles ponen de
manifiesto la voluntad de atrapar y dejar constancia de su
breve existencia, para lo que no hay mejor ejemplo que el
retrato finebre de la infanta Maria, del que se sabe que se
llegaron a hacer seis copias®, que se repartieron entre los
familiares. Incluso una de esas copias fue encargada por
la reina Margarita cuatro afios mas tarde de la muerte de la
infanta con el fin de regalar el retrato a Maria Sidonia,
condesa de Barajas, junto al resto de retratos de sus hijos,
para que asi tuviera la imagen de todos los que habia teni-
do hasta el momento. Este hecho es bastante elocuente
para entender la importancia que tenian todos y cada uno
de los vastagos, pues habiendo pasado tanto tiempo, atin
se seguia teniendo presente a una infanta que tan solo
vividé un mes; y, aparte, para alcanzar a comprender el
valor sentimental que tendria materialmente ese retrato
para la reina Margarita?®.

Como era de esperar, este marcado valor afectivo
hacia que los retratos en si mismos se considerasen como
uno de los mejores presentes, equiparables a cualquier
articulo de lujo, una cualidad que se ve reflejada en el
envio realizado por la reina Margarita a su madre en
noviembre de 1604 en el que, entre multiples objetos pre-
ciosos, se remitieron dos retratos de su hija, la infanta Ana
Mauricia, con tres afios?’. Del mismo modo, uno de los
mejores presentes que recibid Isabel Clara Eugenia
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(1566-1633) en las Pascuas de 1607 fueron los retratos de
sus pequefios sobrinos: “Bonisimas Pascuas he tenido con
los retratos de la Reyna y sus hijos. Tales angeles no los
hay: yo me torno loca con ellos, cierto y mas cuando me
acuerdo que son hijos de su padre”?8. El verdadero regalo
no residia en la calidad o el precio del retrato?, sino en su
poder para acortar la distancia que los separaba, pues los
retratos de infantes se enviaban para presentar a miem-
bros nuevos de la familia, con el fin de estar al tanto de su
crecimiento o para acercarlos, en lo posible, a sus fami-
liares*®. Los destinos mas frecuentes para estos retratos
eran Flandes, Alemania, Polonia y Toscana, al ser los
lugares en los que el rey y la reina tenian hermanos, pero
también esta Gltima gusto de regalar varios a su amiga la
condesa de Barajas, como ya se apunt®®!, al igual que,
afios mas tarde, hay constancia de que Felipe 11l regalo
retratos de sus hijos a Cristobal Gomez de Sandoval y
Rojas, duque de Uceda®. En todos ellos se uniria la dua-
lidad del retrato de corte sefialada: el deseo de la monar-
quia por mostrar su extraordinario panorama dinastico,
mas que envidiable, y el de los padres por compartir la
imagen de sus hijos con sus allegados. Por otra parte, hay
que sefalar que no solo los padres tenian la potestad sobre
la imagen de sus hijos a la hora de encargar o enviar sus
retratos, sino que también participaban de ello otros
miembros de la corte como, por ejemplo, Francisco de
Sandoval y Rojas (1553-1625), duque de Lerma.

Fig. 5. Juan Pantoja de la Cruz: La infanta Ana Maria
Mauricia, 1602, Oleo sobre lienzo, 85 x 75 cm. Madrid,
Monasterio de las Descalzas Reales. N°. Inv. 00612229.

Fig. 6. Pantoja de la Cruz: Infanta Maria Ana, 1607.
Oleo sobre lienzo, 82 x 64 cm. Viena, Kunsthistorisches
Museum. N°. Inv.: GG_3268.

El epistolario entre Isabel Clara Eugenia y el valido de
Felipe III es clave para comprender el valor polifacético
del retrato cortesano asi como para averiguar, a través de la
“respuesta’? de sus receptores, hasta qué punto esos retra-
tos podian llegar a ser vehiculos de sensaciones, cuales
eran las cuestiones que mas se valoraban en ellos y, tam-

bién, cual podia llegar a ser su aprovechamiento politico.

En primer lugar, podemos hacernos una idea de la
impresion que le produjo a la soberana de los Paises Bajos
ver por primera vez a su sobrina Ana Mauricia a través de
un retrato. En una carta de junio de 1602 manifiesta su
impaciencia por la llegada del retrato de su sobrina: “no
os suelto la palabra de los retratos, que ya me muero por
vella4. Cuando por fin llego el retrato, la pequena conta-
ba con tan solo unos meses ¢ Isabel quedd muy agradeci-
da al duque de Lerma, a quien escribe: “No sé como podré
pagaros jamas el [gusto] que he tenido con el retrato de mi
nuera, que no he visto mas linda criatura; y aunque nunca
esperé menos siendo hija de su padre, estoy contentisima
de vella asy, y deseando aora con gran ansia que acabe de
venir este marido™??. El archiduque Alberto (1559-1621)
fue menos efusivo al hablar del retrato de su sobrina, pues
no sobrepasaba los limites de la correccion: “he holgado
mucho de verlo; es harto bonita; Dios la guarde™®. Con
estas dos respuestas, queda constatado que un mismo
retrato podia producir distintas sensaciones a quien lo
mirara, es decir la recepcion del retrato nunca era la mis-
ma y esto dependia de las relaciones sentimentales exis-
tentes entre el receptor y el representado?’.

De igual modo se evidencia que, tal y como estudio
Freedberg, las imagenes podian causar respuestas activas
a quienes las contemplaban®, pues en otra carta Isabel
Clara Eugenia exclama: “Muchos pliegos de papel habria
menester para decir del retrato de mi nuera. jOjala me la
pudiérades poner en los bragos, que yo al retrato no me
arto de abrazalle! Parécese mucho & mi hermano; que me
tiene contentisima, y el cuidado de haberme enviado el
retrato, no tiene paga. Aora se vé que el chico [el retrato
que antes le enviaron] no era bueno™°. Con estas palabras
deja patente el sentido simbdlico del retrato, cuyo fin era
sustituir al representado, tanto que casi habia alcanzado
valor de presencia fisica, y demuestra que se podia llegar
a querer a alguien a través tan solo de su imagen*. Asi-
mismo, la comparacion que hace la infanta entre los dos
retratos en la que alude a cuestiones de “calidad” subraya,
al igual que ocurre con algunas cartas de Felipe II*!, cua-
les eran las cuestiones que mas se valoraban de los retra-
tos. Ella se referia tan solo al parecido con el natural, es
decir, cuan bueno fuera su valor documental para asi
informarse del crecimiento o del estado fisico de los jove-
nes parientes, aunque sin olvidar que el parecido siempre
fuera favorecedor, tal y como indicaba Francisco de
Holanda (1517-1584) en De la pintura antigua (1548)*.

Por otra parte, el hecho de que la llame “nuera™ y no
sobrina se debe a que se habia previsto que el vastago de
Isabel Clara Eugenia se casara con un hijo o hija de Feli-
pe III*; por tanto, una vez mas se evidencia la doble natu-
raleza de los retratos cortesanos, pues a la vez que fami-
liares, muestran a representantes de una dinastia. Quiza
las muestras de afecto podrian explicarse tan solo por esta
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cuestion; no obstante, también es cierto que la infanta
jamas lleg6 a tener tal hijo y, sin embargo, siempre dedicod
palabras afectuosas a Ana Mauricia y la cuidd toda la
vida®, incluso después de que llegara a ser reina de Fran-
cia*, sin haberla llegado a conocer nunca personalmente.
Del mismo modo, aparte de su valor sentimental, con
ligeros atisbos politicos, es interesante llamar la atencion
sobre quién remitia el retrato: el duque de Lerma. Esto
indica que, igual que en las cartas se entremezclan aspec-
tos de tipo politico con asuntos de la vida cotidiana, el
hecho de que el duque enviara esos retratos fue un medio
por el cual el valido de Felipe III pretendia ganar el favor
de la soberana de los Paises Bajos. Por lo tanto, esos retra-
tos hacen simultaneamente de artefactos politicos y de
retratos de indole exclusivamente familiar.

Por ultimo, es necesario afiadir que aunque la mayoria
de los retratos de los que hay constancia fueron realizados
para un destinatario concreto, otros se ejecutaron con un
fin puramente representativo; por ejemplo, se sabe que en
la mascarada organizada en Valladolid con motivo del
nacimiento del futuro Felipe IV habia un gran carro triun-
fal, invencion del secretario Tomas Gracian Dantisco, en
el que “iban retratados al olio el Rey y Reina, nuestros
seflores, y en medio el Principe recién nacido; encima
estaba escrito el nombre de Dios en caracteres y lengua
hebrea, echando las llamas y rayos que descendian alum-
brando 4 los tres retratos™.

La configuracién de la imagen ideal
de la infancia regia

Vistos los usos y las funciones que solian tener los
retratos, debemos detenernos en la imagen que se proyec-
taba de los miembros mas jovenes de la familia real.
Como hemos comprobado, normalmente los retratos se
destinaban a la familia moviendo a emociones afectivas,
pero no por ello la imagen dejo de estar sujeta a las for-
mulas propias del retrato cortesano. Probablemente esta
imagen ideal y a la vez “oficial” de la infancia regia haya
sido la causante de promover ciertos lugares comunes y
algunas apreciaciones negativas en relacion con los retra-
tos infantiles anteriores a Velazquez, sobre todo los de
tiempos de Felipe II1, que han influido enormemente en la
historiografia posterior. Tal es el caso del catilogo de la
Exposicion de retratos de niiios en Esparia, organizada
por la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte y celebrada
en 1925 que, por otra parte, fue una iniciativa pionera de
valor inestimable, pues por primera vez estos retratos fue-
ron objeto de estudio e interés. No obstante, en el ensayo
introductorio Antonio Méndez Casal, académico de
Bellas Artes, analizo los retratos condicionado por una
mentalidad, deudora del romanticismo, que aun participa-
ba de la idea de una historia unidireccional de tendencia

evolutiva, y expuso algunos de esos topicos considerando
que los infantes aparecian representados como “nifios-
hombres”, “nifios tristes™® y como representantes de una
mentalidad supersticiosa. En su opiniéon, Bartolomé
Gonzalez no merecia el denominativo de pintor, sino de
“vulgar topografo del campo humano™#, pues sus retratos
no tenian otro “valor que el de figurines de la época™® que
daban fe de la indumentaria y de las supersticiones con las
que “la Inquisicioén espafiola no parece haber sido tan
intolerante como la habian pintado™!.

Fig. 7. Bartolomé Gonzalez: El infante don Fernando
de Austria (?), 1618. Oleo sobre lienzo, 99 x 79 cm.
Budapest, Museum of Fine Arts. N°. Inv.: 2007.2.

Fig. 8. Santiago Moran: La infanta Margarita, 1610.
Oleo sobre lienzo, 100 x 72 cm. Madrid, Museo
del Prado. N°. Inv.: P01282.

Por otra parte, el hecho de que la documentacion que
se conserva sobre estos retratos hiciera evidente que esta-
ban destinados prioritariamente a un uso de “tipo fami-
liar” —sobre todo, Flandes y Alemania—, puso en sordina
su dimension politica sin tener en cuenta, como observa-
ba Serrera, que, al margen de su uso, los retratos siempre
tenian que presentar al infante de un modo oficial por ser
un miembro de la familia real®. Este aspecto se hace mas
evidente si nos situamos en el lugar del receptor-partici-
pante’3, contextualizando las imagenes dentro de la cultu-
ra visual del momento. Los retratos infantiles debian for-
mar parte de los esfuerzos de los monarcas por mostrar el
poder regio a través de un lenguaje visual que proyectara
el distanciamiento, la idealizacion cuasi divina del perso-
naje y su presencia como una suerte de icono, tal y como
ha sefialado Sarah Schroth para las imdgenes del rey y de
la reina®*. No obstante, primeramente es necesario reali-
zar un detenido repaso de todos los retratos de cuya exis-
tencia tenemos constancia, ya sea de manera grafica o
documental, para percibir de qué elementos se componen
esas imagenes y coOmo se representa a los infantes.

De la primogénita de Felipe Il y de Margarita de Aus-
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Fig. 9. Pantoja de la Cruz: Infanta Ana Mauricia, 1602. Oleo sobre lienzo, 97,5 x 87, 7 cm. Viena,
Kunsthistorisches Museum. N°. Inv.: GG_3328.

Fig. 10. Pantoja de la Cruz: El principe Felipe y Ana Mauricia, 1607. Oleo sobre lienzo, 118 x 124 cm, Viena,
Kunsthistorisches Museum. N°.: GG_3301.

Fig. 11. Cristofano Allori: Retrato de Francisco y Catalina de Médicis niios, 1595. Oleo sobre lienzo. Florencia,
Palazzo Pitti.

tria, Ana Mauricia, se conservan dos retratos con menos
de un afio: uno con cuatro meses de edad aproximada-
mente, en el que se la muestra sentada sobre un cojin y
protegida con dijes, localizado en las Descalzas Reales
(fig. 5); y otro con nueve meses, vestida de concepcionis-
ta con un jilguero, que fue enviado a los familiares alema-
nes y se conserva ahora en el Kunsthistorisches Museum
de Viena (fig. 9). Del principe Felipe sabemos que, a los
tres meses de su nacimiento, Margarita pidi6é que se le
retratara en un naipe vestido de blanco, sentado en una
almohada carmesi y mostrando ya los brazos —sin
fajar>>—, para enviarselo a sus parientes alemanes®¢. Igual-
mente Felipe I1I encargd, en esos primeros meses de vida
del futuro Felipe IV, un retrato suyo sentado en una almo-
hada, con dijes y un mono®’. Por su segundo cumpleaios,
en 1607, Margarita pidi6 a Juan Pantoja de la Cruz un
cuadro de Felipe vestido de “fraile, metido en un carreton
y un pajaro en la mano”>®. Asimismo, la reina encargé dos
retratos dobles de Felipe, vestido de fraile, con Ana Mau-
ricia para enviar a Flandes y a Alemania, de los que se
conserva el tltimo (fig. 10)*°. De Maria Ana recién naci-
da, la tercera hija del matrimonio, se conoce, por una par-
te, el encargo de la reina Margarita de un retrato suyo con
dijes, sentada sobre una almohada color carmesi, para
enviar a Flandes® y, por otra, el lienzo en Viena (fig. 6),
por lo que cabe pensar que, como los anteriores dobles, se
hicieron dos copias para mandar a las dos familias. Tam-
bién se conserva en la coleccion Cliveden Estate un retra-
to de Maria Ana —hasta ahora inédito—, a la sazon de dos
afios y diez meses, en el que aparece con una higa colga-

da del pecho y un mico (fig. 13), y que se podria vincular
con el pintor Santiago Moran®'. Por su parte, el rey
encarg6 dos retratos del infante Carlos, con pocos meses
de vida, con dijes y un cristal en la mano, metido en un
carreton®. El infante vestido de fraile dominico es tam-
bién coprotagonista de un retrato doble con su hermano
recién nacido, Fernando, quien aparece metido en un
carreton con su cinturén de lactante repleto de dijes (fig.
12) en compaiiia de un mico, un perro y un pajaro, obra de
Andrés Lopez Polanco. Por su parte, igualmente, de Mar-
garita Francisca, la séptima hija del matrimonio, existe un
retrato con unos pocos meses de vida, con todos sus dijes
y sentada sobre unos almohadones rojos (fig. 8), realiza-
do, de nuevo, por Santiago Moran®. Asimismo, el Gltimo
hijo del matrimonio, Alfonso Mauricio, fue retratado por
Bartolomé Gonzalez (fig. 14)%4, con sus dijes y sentado en
un carreton; el mismo pintor también le retratd con dijes
en compaiifa de su hermana Margarita (fig. 15)%° y en uno
triple con Margarita y Fernando (fig. 4) que fue enviado a
Alemania.

Por tanto, lo que se percibe tras la lectura de estos
datos documentales es que se tiene constancia textual o
visual de que a todos los infantes se les retratd a poco de
nacer, tanto a las nifias como a los nifios, y se les repre-
sentd con una serie de elementos que se repiten en el
retrato del principe y en los retratos de los infantes indis-
tintamente: la almohada color carmesi, los cinturones con
dijes y los habitos, ademas de otros elementos tipicos del
retrato infantil como son los carretones, los pajaros, los
monos o los perros.
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El hecho de que se generaran tantisimas pinturas con
estas caracteristicas invita a pensar que se llegd a crear
deliberadamente una imagen propia para los retratos de
los pequefios Habsburgo que permitia que estos fuesen
identificables y diferenciables respecto a los de otras
casas dinasticas. Lo mas probable es que fuera decision
de los comitentes y que poco pudiera intervenir el pintor,
pues se conservan retratos de distintos retratistas que repi-
ten el mismo esquema: Juan Pantoja de la Cruz (figs. 5y
6), Bartolomé Gonzalez (fig. 7)® y Santiago Moran (fig.
8). Igualmente, en cuestiones estilisticas todos fueron
deudores de las propuestas de Antonio Moro (h. 1516-h.
1576): fondo negro, los infantes en aparente relieve,
hieraticos y mayestaticos, de modo que se resaltan las
caracteristicas iconicas propias del lenguaje de poder ya
sefialado®’.

Hasta ahora se ha considerado a la reina Margarita, la
comitente de muchos de estos retratos, como la introducto-
ra de los objetos apotropaicos y, en particular, de los dijes
protectores del mal de 0jo®, se han interpretado como con-
cesiones a una cultura popular de caracter eminentemente
supersticioso®. La presencia de esos objetos normalmente
se ha relacionado con el hecho de que los retratos estaban
destinados a familiares y, por ello, se ha considerado que la
imagen que proyectaban estaria alejada de lo que podria-
mos entender como un retrato oficial, y que tan solo seria
admisible en ambitos restringidos’®. Sin embargo, es nece-
sario tratar pormenorizadamente este asunto para compro-
bar hasta qué punto esas imagenes se pudieron considerar
inoportunas o inapropiadas en la época.

En primer lugar se sabe que la utilizacion de la higa y
de distintos objetos realizados con azabaches y coral eran
bastante comunes en el siglo XVI; de hecho, hay constan-
cia de que los hijos de Felipe II los utilizaron’!. Sin
embargo, es cierto que el uso de cinturones con dijes pare-
ce que debio producirse de manera simultanea en la rama
imperial alemana y en la monarquia hispanica. En ambas
cortes los retratos en los que aparecen esos cinturones son
practicamente contemporaneos: respecto a la corte hispa-
nica se conoce el retrato de Ana Mauricia de 1602 (fig. 5)
y, respecto a la alemana, los retratos de Juan Carlos
(1605-1619) y el futuro Fernando I1I (1608-1657) —fecha-
dos entre 1607-8 y conservados en el Kunsthistorisches
Museum de Viena—. Ambos eran hijos de Fernando II de
Habsburgo (1578-1637) y, por tanto, sobrinos de Marga-
rita, lo que evidencia las relaciones entre ambos. De este
modo, si bien la costumbre de vestir esos cinturones en la
corte puede que comenzara con la reina Margarita, el uso
de dijes era ya anterior a su llegada, y por ello también lo
era la creencia en la proteccion que procuraban’.

Lo cierto es que ese tipo de cinturones de lactancia
marcaron la imagen de los infantes de ambas casas en
esos momentos y los diferencia de los retratos infantiles
contemporaneos que se produjeron en Francia, Inglaterra

o Italia’, en los que no aparecen. Esta particularidad lle-
va a considerar que —aparte de que sea indiscutible que
esos objetos eran llevados por los nifios usualmente tanto
en Espafa como en Alemania como elementos de protec-
cioén—, de cara al retrato, podrian conformar una suerte de
sefia de identidad de los retratos infantiles “Casa de Aus-
tria””* durante aquel reinado como para las reinas lo era el
“joyel rico”, y ello por dos razones principalmente: los
hacia reconocibles y eran una sefia de prestigio y majes-
tuosidad. De hecho, eran verdaderas joyas compuestas
por variados materiales preciosos’; basta recordar los
dijes de oro y diamantes que llevaba el infante Alfonso en
su retrato, tal y como especifica la memoria.

Por otra parte, seria un anacronismo considerar el uso
de dijeros bajo el prisma de la supersticion, con las impli-
caciones que esto tendria en relacion a los comitentes,
pues no se entendia como tal en el siglo XVII’S. Cierta-
mente eran objetos que protegian de un “mal” que, princi-
palmente, se pensaba que afectaba a los nifios de tierna
infancia: el aojo’”. Este “sindrome cultural”’® fue com-
partido por toda la sociedad; si acaso, la “cultura popu-
lar”” se diferencio por recurrir a hechiceras y curanderas
por no disponer del suficiente nivel adquisitivo para acu-
dir a médicos. Por esa razon, y para diferenciar las practi-
cas “supersticiosas” del vulgo de las de la monarquia
catolica, distintos reyes encargaron desde el siglo XV, y
aun en el XVII, tratados de medicina que racionalizaban
la explicacion del mal® por dos vias: una que lo entendia
como producido por el diablo y que tenia remedio en el
seno de la Iglesia, y otra que lo explicaba por causas natu-
rales, bioldgicas, debido a la mala complexion del ojo del
que mira; el remedio lo daba la medicina®!. No obstante,
estas diferencias entre el vulgo y la realeza y la nobleza
solo se reflejarian en el modo de comprender el mal, pero
no en la forma o el uso de tales objetos que, mas o menos
lujosos, eran compartidos por todos®. Incluso dentro de
la cultura visual de la época, eran un elemento de recono-
cimiento de la propia edad del pequeiio, es decir, un obje-
to parlante que definia que el infante se encontraba atin en
el periodo de lactancia, pues eran signos reconocibles por
toda la sociedad. Esto lo evidencia el hecho de que uno de
los elementos que identifican el disfraz de nifio-recién-
nacido en los teatros o en las mojigangas sean precisa-
mente los dijes®3.

La Iglesia respald6 esta creencia y, por ejemplo, Ana
Mauricia, en su bautizo, “llevaua riquissimas mantillas
[antes bendecidas] y empofiaduras que el pontifice auia
imbiado, y los panales y embolturas, con indulgencias y
dos jubileos pendientes de las embolturas™®*. Igualmente,
fray Andrés de Soto demostr6 en 1607 las virtudes pro-
tectoras del Agnus Dei®, asi como se pusieron de moda
los azabaches sacralizados con forma de santo y el brever!
con salmos biblicos®. Por su parte, la medicina puso su
acento también en el empleo de toda clase de preventivos,
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Fig. 12. Andrés Lopez Polanco: El retrato de Carlos y Fernando, 1610. Oleo sobre lienzo, 120,5 x 124 cm. Mallorca,
Museo Sa Bassa Blanca — Fundacion Jakober.

Fig. 13. Anénimo: Retrato de Maria Ana, 1609. Oleo sobre lienzo, 106, 5 x 75 cm. Inglaterra, Coleccion Cliveden Estate.

piedras y hierbas, asi como en el uso de distintos dijes,
como manifiesta Juan Alonso Ruizes de Fontecha (1560-
1620) en uno de los tratados de cuidados infantiles mas
importantes de la época®’ —que, de hecho, fue dedicado a
la reina Margarita durante su periodo mas fértil®®—, y
tiempo después Juan de la Torre y Valcarcel®. Igualmen-
te, es cierto que en estos tratados a veces se arremete con-
tra el uso de la higa —por su forma obscena y su origen
pagano— como parte de la supersticion, envés de la doctri-
na catdlica®, pero también lo es que no quedaba del todo
clara la distincion entre lo natural y lo magico, la medici-
na y lo supersticioso, puesto que el médico Ruizes de
Fontecha también recomienda el uso de la higa en casos
extremos®'. Lo mismo ocurre con la mano de tejon, que
no suele aparecer en los tratados médicos, pero hay que
ser conscientes de que una cosa era la teoria y otra, bien
distinta, la praxis, pues Covarrubias®® y Madame d’Aul-
noy®? explican la utilizacion habitual de esos objetos entre
personas de todas las clases sociales. De este modo, los
retratos con los infantes repletos de dijes no deberian de
estar destinados necesariamente a un ambito restringido,
lo que se ve corroborado en el hecho de que en uno de los
retratos del infante Alfonso que encarg6 Felipe III para la
Galeria de Retratos del Pardo, el nifio lleva un cinturdén de
lactante con dijes (fig. 14)%*, y que este mismo infante
también llevd puesto un dijero en un acto publico tan
importante como fueron las Capitulaciones de la reina de
Francia®.

En conclusion, estas piezas reflejarian la doble natu-
raleza del retrato de corte al presentar objetos de la vida
cotidiana que transcienden a una realidad simbolica a la
que ya hace bastante tiempo aludi6 Julian Gallego. Por un
lado, formarian parte de la cultura material de la vida coti-
diana de la Edad Moderna, pues realmente existia una alta
mortandad infantil y los padres tuvieron que aferrarse a
todas las posibles soluciones que se les ofrecieran para
salvar la vida de sus vastagos, y mas atin cuando se trata-
ba de la perpetuacion dinastica®; y, por otro lado, ayuda-
ron a configurar una imagen ideal de la infancia regia, con
los dijes como joyas que aportaban prestigio y suntuosi-
dad a los lactantes de la Casa de Austria.

Por su parte, otro de los elementos que ayudaron a crear
la imagen de majestad para los infantes de menor edad fue-
ron las almohadas. Sabine Weiss ya sefialé que en la corte
austriaca era habitual colocar a los nifios recién nacidos
sobre este tipo de almohadas”’. No obstante, parece que
ademas pudieron llegar a adoptar un cierto sentido simboli-
Co en estos retratos®® que, una vez mas, los diferencia de los
retratos de infantes franceses e italianos, en los que los recién
nacidos normalmente aparecen tumbados. La formula de
representar a los recién nacidos sobre una almohada no esun
rasgo que se inventara en este reinado® y posiblemente su
origen se debe al interés por relacionar a los infantes con las
representaciones del Nifio Jesus que se popularizaron en
Alemania desde el siglo XV (fig. 17)!%. Probablemente la
eleccion de esta formula se deberia a la necesidad de trasmi-
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Fig. 14. Bartolomé Gonzalez: El Infante Alfonso el Caro, h. 1611-1612. Oleo sobre lienzo, 183 x 109, Mallorca,
Fundacion Jakober.

Fig. 15. Bartolomé Gonzalez: La infanta Margarita y el Infante Alonso el Caro, 1611-12. Oleo sobre lienzo,
144 x 118 cm., Madrid, Instituto Valencia de Don Juan.

tir visualmente algo tan complicado como era que un recién
nacido impusiera respeto, alabanza y dignidad regia. Tenien-
do esto en cuenta, no podria encontrarse un modelo mejor
que el Nifio Jesus para la representacion de un infante, com-
prendiendo que la realidad politica del Antiguo Régimen
reconocia a los monarcas y principes como una raza semidi-
vina que estaba aparte del resto de los mortales'®!. Por otro
lado, debemos partir de la premisa de que muchos de los
retratos serian construcciones del pintor, puesto que en oca-
siones se les representd sentados demasiado pronto!%2,

En relacion a estas citas visuales, Burke explica que,
para que su lectura fuera la adecuada, se debia presuponer
la familiaridad del observador con las imagenes a las que
se hacia referencia'®. En este caso, su eficacia estaba ase-
gurada, pues la representacion del Niflo Jesus sobre un
cojin era un modelo conocido por todo el mundo; estaba
tan extendido que incluso partiendo de ¢l se llegaron a
realizar moldes de barro para dulces de Navidad'* y feli-
citaciones de Afio Nuevo (fig. 17)!05.

Ademas, de todos los signos prefigurativos, el que
aparecia con mayor asiduidad acompafiando al Nifio

Jests era el jilguero —simbolo de la Pasion por su gusto
por el cardo y el color rojo de sus plumas—, animal que
también es frecuente en los retratos infantiles de todos los
paises (figs. 7, 9y 14). Estos puntos de conexion deben de
hacernos reflexionar sobre si las citas visuales iban en una
direccion o en ambas. El hecho de que nos encontremos
en un camino de ida y vuelta se manifiesta en que, en oca-
siones, para humanizar al Nifio Jesus se le colocaban
amuletos de coral como los que llevaban los infantes, del
mismo modo que sabemos que uno de los juguetes favo-
ritos de los nifios eran los pajaros'®. Nos encontramos de
este modo con contaminaciones entre lo laico y lo religio-
0 que garantizaban una lectura adecuada de la imagen de
un recién nacido que, ante todo, debia imponer respeto e
irradiar majestuosidad.

En este contexto se puede considerar entonces la
pintura que se conserva en el monasterio de las Descal-
zas Reales de Madrid que hasta fechas recientes se con-
sideraba un Nifio Jesus de Pasion (fig. 16), pero que
actualmente se piensa que posiblemente se trata de un
retrato de un infante a lo divino'"’. Garcia Sanz apunta
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Fig. 16. Anénimo: Nifio Jesiis. Oleo sobre lienzo, 62 x 50 cm. Madrid, Monasterio de las Descalzas Reales,
N°. Inv.: 00612064.

Fig. 17. Anénimo: El Niiio Jesus en un Jardin (Felicitacion de Afio Nuevo con indulgencia), 172 x 116, Berlin,
Staatsbibliothek y en Munich, Staatsbibliothek.

en su ultimo libro que podria ser uno de los hijos de
Felipe III'%%, y en nuestra opinidén es muy probable que
el nifio representado sea el futuro Felipe IV, pues exis-
ten una serie de particularidades que apuntan a esta
identificacion. La reina Margarita de Austria encarg6 a
Juan Pantoja de la Cruz bastantes retratos a lo divino, lo
que no es demasiado usual en la monarquia hispanica:
El nacimiento de la Virgen (1603), El nacimiento de
Cristo (1603) y La Anunciacion (1604), en los que la
reina es representada como la Virgen Maria'®, Ademas,
es preciso seflalar también que Diego de Guzman
(1566-1631), biografo de la reina, incide reiteradas
veces en la curiosa correspondencia de las fechas de la
historia sagrada con los nacimientos de los miembros de
la familia real''?, Especialmente llama la atencion la
fecha del nacimiento del futuro Felipe 1V, pues era el
gran esperado: “nacid el dia santo del viernes de la
semana Santa”!'!!. Quiza por ello se pudo decidir retra-
tarlo con los simbolos de la Pasion: la corona, el jilgue-
ro y el orbe, pues si su madre, la soberana, fue identifi-
cada en las pinturas con la Virgen, el futuro rey podria
serlo con Cristo.

Fig. 18. Frans Luycx: Archidugue Carlos José,
h. 1650-1651. Oleo sobre lienzo, 121 x 94, 5 cm.
Viena, Kunsthistorisches Museum.
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Ademas, en el Kunsthistorisches Museum de Viena se
conserva un retrato posterior de Carlos José de Habsburgo
(1649-1664) (fig. 18) que sigue exactamente las mismas
pautas que el de las Descalzas Reales, aunque ‘sin divini-
zar’, lo que demuestra que esta manera de representar a los
infantes debid de extenderse con relativa facilidad. De
hecho, existe también un retrato de un nifio polaco con
pocos meses fechado durante el ltimo tercio del siglo
XVII —conservado en la Fundacion Yannick y Ben Jako-
ber—, que continuia con los mismos componentes, aunque
algo metamorfoseados: vestido de blanco, sentado sobre
un cojin de color carmesi y con un jilguero en la mano.

Otro de los elementos que aparece en tres de estos
retratos —y algun otro tan solo documentado— son los habi-
tos de fraile, de monjes y monjas, cuya presencia ha dado
lugar a diversas interpretaciones que afectan al entendi-
miento global de esas imagenes''?. Al igual que el de los
dijes, su uso debe comprenderse como un medio profilac-
tico y, ademas, como intercesor ante los santos, tal y como
indicé Marias'!3. Sin embargo, la presencia de los habitos
en los retratos no deberia considerarse inadecuada, ni un
exceso de religiosidad por parte de la reina Margarita que
fuera introducido exclusivamente por ella, o que, por este
motivo, esos retratos fueran necesariamente intimos y pri-
vados como en ocasiones se ha sefialado.

Larazon de que no se conozcan mas retratos de infantes
hispanicos vestidos con habito probablemente se deba a que
casi de ningun otro reinado hispanico se conservan tantos
retratos de nifios con tan poca edad, pero lo cierto es que esta
costumbre era bastante antigua en Castilla. Sus funciones
principales serian la votiva y la protectora. Se sabe que al
futuro Felipe II, recién nacido, le enviaron desde Cordoba el
habito de sor Magdalena de la Cruz tal vez por una promesa
de la emperatriz, quien debi6 de buscar la intercesion de la
beata!!. También esta costumbre estaba extendida entre la
nobleza pues, estando embarazada en 1535, dofia Estefania
de Requensens escribi6 a sumadre: “també me e fet algunes
dilijéncies de devocions, que si és filla tinc promeés de abans
que em sentis prenyada que aura nom Maria Anna y que
anira un tems vestida de blau y blanc, y si ¢s fill Juan Batis-
te y Juan Evangeliste y que anira vestit un tems del abit de
Sent Frances, y desde el dia que naxera se a de vestir de estes
colors”!!3, Asimismo, cuando en 1536 nacié el tercer hijo de
Juan de Zuiiiga, de su mismo nombre, su madre le vistio con
el habito de Nuestra Sefiora de la Concepcion''®. Igualmen-
te era comun que cuando un nifio enfermaba se le vistiera
con el habito de un santo para que se recuperara: en 1631,
cuando Teresa de Sada, una nifia de aproximadamente tres
afios, enfermo, le hicieron un habito y su abuela la ofrecio a
la Madre Santa Teresa de Jesus'!”. Tan frecuente era el uso
de estos habitos que en tratados de sastreria, como el de
Francisco de la Rocha, se explica detenidamente cémo se
debian cortar los habitos de distintas dérdenes para los nifios
y las nifias!!®.

Los retratos citados no son los unicos testimonios
visuales de esta practica ni tampoco es Espafia el unico
pais en el que se llevaba a cabo. En el Palazzo Pitti se
conserva un retrato anterior de Francisco (1594-1614)y
Catalina (1593-1629) de Médicis, cuando eran nifos
(fig. 11), realizado por Cristofano Allori (1577-1621),
en el que el varon aparece vestido con un habito. Igual-
mente, si nos retrotraemos un poco mas atras en el tiem-
po, uno de los milagros que se representan en el retablo
del Beato Agostino Novello de Simone Martini (h.
1284-h. 1344) tiene como protagonista a un lactante,
hijo de Margherite y Miguccio Paganelli, que se ha cai-
do de la cuna. Con la esperanza de que el pequeiio se sal-
ve hacen una promesa a Agostino Novello: si ¢l vive, lo
llevaran al altar del beato vestido de fraile agustino.
Como todo termind bien, las mujeres cumplieron su
voto, tal y como aparece en el retablo!.

Quiza Margarita de Austria fue mas dada a realizar pro-
mesas de este tipo que el resto de las reinas, pero esto, al
menos hasta donde llegan nuestros conocimientos, no se
puede constatar. No obstante, por lo expuesto, podemos
comprobar que en la mentalidad de la época estas muestras
de religiosidad, que lindan en muchos sentidos con lo que
ahora comprendemos como practicas supersticiosas, no
deberian ser razon suficiente para limitar ni restringir que el
publico viera los retratos. Toda la sociedad, tanto la plebe
como la €lite, compartian el mismo temor hacia la muerte y
cada cual ponia medios para prevenir cualquier mal en la
medida de sus posibilidades y sus practicas culturales. En
este punto, al igual que con los dijeros, hay que diferenciar
también entre el receptor observador y el participante. En
aquella época, todo el que viera el retrato, como receptor-
participante, entenderia perfectamente esa practica'?’,
mientras que el observador actual, que es completamente
ajeno a ella, tiene limitaciones en su comprension, maxime
si no la considera en el contexto postridentino —debemos
insistir en que muchos de estos retratos se enviaban a Ale-
mania y a Flandes— en el que la imagen de los infantes ves-
tidos con habitos de érdenes mendicantes, sobre todo, de la
orden concepcionista, encarnaba la viva imagen de la Con-
trarreforma. Que no se hicieran este tipo de retratos con
habitos o con dijeros para enlaces matrimoniales u otros
fines oficiales se debia a que estos elementos normalmente
se llevaban durante los periodos de mayor debilidad fisica,
como eran los afios mas tiernos de la infancia, y no para las
practicas de tipo oficial, que solian comenzar con la edad de
la razon: la puericia'?'.

Al margen de la indumentaria y los elementos que la
acompaiaban, es interesante hacer notar que en los retratos
documentados de la descendencia de Felipe I1I no aparecen
juguetes, como si ocurria en el reinado anterior. Quiza esto
se deba también a la imagen ideal que se pretendia proyec-
tar de la infancia regia, ya que la ausencia de divertimentos
estaba lejos de la realidad: es bien sabido que los infantes

Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 25,2013, pp. 23-42. ISSN: 1130-5517



34 Gemma Cobo Delgado

tenian juguetes y todo tipo de objetos en miniatura a su dis-
posicion'?2. No ocurre lo mismo con los animales, si bien
los mas recurrentes son el jilguero, que se relacionaba con
las representaciones de la infancia de Jesus, y el mico, que
no dejaba de ser un elemento de lujo y distincién prove-
niente de Brasil'?.

La configuracion de una imagen ideal de la infancia esta
presente también por el hecho de que los nifios no aparecen
sonriendo. La explicacion se encuentra en los tratados de la
época, donde se expresa que la risa “para ninguna edad es
decorosa, cuanto menos para la nifiez”, y se pensaba que
estaba condenada por las Sagradas Escrituras porque se rela-
cionaba con los locos y necios, como indican Pineda'** y
Erasmo de Rotterdam'?. Es comprensible que no se quisie-
ra relacionar la imagen de los infantes —al igual que la de los
adultos— con estas consideraciones, sino mas bien mostrar
que, como miembros de la familia real, su elevada condicion
les hacia aborrecer la torpeza y la fealdad de la risa'?. De
hecho, Erasmo, en De la urbanidad en las maneras de los
nifios, aconseja que la boca se muestre “con los labios besan-
dose entre si ligeramente” como parte de los buenos moda-
les que debian aprender'?’. Al mismo tiempo, el mayor inte-
lecto de los infantes hacia que estos se admirasen de muy
pocas cosas y, por eso, quizd, tampoco ninguno de ellos
presta atencion a los animales que los acompafian. Esto indi-
ca que es una imagen completamente configurada para mos-
trar la majestad de una persona perteneciente a la realeza, y
no “nifios tristes”. Los nifios jugaban y, presuponemos, se
divertian. Sin embargo, en los retratos no se muestra una
imagen realista de la infancia, sino una construccion com-
pletamente idealizada, acorde con las normas de decoro y en
relacion con la imagen politica y religiosa que la monarquia
queria proyectar. Por la misma razon, esos retratos tampoco
pueden considerarse un reflejo de una supuesta escasa valo-
racion de la infancia, ya que debemos tener en cuenta que el
concepto que prima en ellos no es solo dar fe de una edad,
sino especialmente representar la majestad regia en una ima-
gen idealizada de los infantes. Sin embargo, no por ello
debemos considerar que en este periodo la nifiez estuviese
desestimada sino que, muy al contrario, la gran cantidad de
encargos de retratos son testimonio del afecto que se profesé
a los miembros mas jovenes de la familia.

NOTAS

! Este trabajo forma parte de un estudio mas amplio, que llevé a cabo
como Trabajo de Fin de Master, titulado /mdgenes de la infancia y
la puericia en la corte de los Austrias, leido ante tribunal el 24 de
septiembre de 2013 en la Universidad Complutense de Madrid.
Hay muchas personas, familiares y amigos que me han prestado su
ayuda a lo largo de la elaboracion de esta investigacion pero, sobre
todo, quisiera agradecer a mis directores, Miguel Moran Turina y
José Riello, su apoyo incondicional, sus consejos y su esmerada

En definitiva, parece que la aparente escasez de retratos
infantiles en Espafa no fue tal, ni tampoco parece que sea
evidente que existiera un giro copernicano a favor de la
infancia a partir del siglo XVIII'?%. De hecho, el analisis de
la produccion de retratos de los vastagos del tercer Felipe
refuerza, desde el caso hispanico, la tesis de Linda Pollock
acerca de que las relaciones paterno-filiales han permaneci-
do inmutables a lo largo de la historia!?®, y a su vez pone en
cuestion esa idea de que su reinado deba considerarse un tan-
to anodino respecto al arte'C. Igualmente este estudio pone
de manifiesto la importante presencia de los retratos infanti-
les en la vida cotidiana de la familia real y su versatilidad,
pues todos ellos estaban sujetos a las férmulas del retrato ofi-
cial —atn apareciendo dijes o habitos— independientemente
de su uso. Asi, el mismo retrato podia colocarse en el apo-
sento de Isabel Clara Eugenia con un sentido meramente
familiar, tal y como indican sus afectivas palabras: “todo el
adorno de mi aposento son los retratos, con que paso la vida,
ya que no puedo gozar los vivos”!3!, y en la Galeria de Retra-
tos del Pardo o del Schloss Ambras, donde se yuxtaponian
las motivaciones de indole familiar, documental y dinastico
con otras de caracter politico. Dicho de otro modo, tras la
imagen que la monarquia debia proyectar de todos sus
miembros, estos retratos podian llegar a adquirir un fuerte
valor sentimental, como se apunt6 en relacion con la serie de
las capitulaciones de Francia y que se constataria igualmen-
te en un estudio que continuara con los retratos pueriles'>2.
De este modo, una misma imagen provocaba distintos senti-
mientos entre quienes las poseian; ya vimos que Isabel Cla-
ra Eugenia y el archiduque Alberto no sintieron la misma
emocion al ver por primera vez el retrato de su sobrina; al
igual podemos imaginar que el retrato de la infanta Maria
difunta no seria valorado del mismo modo por la condesa de
Barajas que por la reina Margarita, pues lo que importa es la
relacion personal que tenia el representado con quien con-
templaba su retrato. Al margen de las formulas que emplea-
ran los pintores y de sus funciones politico-representativas,
quien miraba el retrato podia encontrar en él el punctum del
que habld Roland Barthes'®, ese “azar” que hace que una
misma imagen haga sentir de manera diferente a distintas
personas, aquello que hace que se pueda llegar a amar una
imagen o que una imagen pueda llegar a emocionar.

dedicacion a este proyecto. Igualmente quiero trasmitir mi agrade-
cimiento a otros profesores que me han ayudado en distintos pun-
tos del trabajo: de la Universidad Complutense, Angel Aterido
Fernandez y Maite Cruz Yabar; de la Universidad Auténoma de
Madrid, Luisa Elena Alcald Donegani, Alvaro Molina Martin Y,
especialmente, Jesusa Vega Gonzalez; y de la Universidad de
Granada, Laura Olivan Santaliestra.

Sin referencia en Almudena PEREZ MARTIN, Margarita de Austria,
Reina de Esparia, Madrid, 1961, p. 96.
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3 Sobre los cuatro retratos documentados de la reina en estado de
buena esperanza, véase Maria KUSCHE, Juan Pantoja de la Cruz y
sus seguidores B. Gonzdlez, R. de Villandrando y A. Lopez
Polanco, Madrid, 2007, pp. 105-108.

La reina Margarita tardé en quedarse encinta, por primera vez, dos
afios, y en dar un heredero al trono, seis. Se ha estudiado como se
visualiza la preocupacion de la reina por la fecundidad en una serie
de pinturas de devocion; véanse Fernando MARiAs, “Juan Pantoja
de la Cruz: el arte cortesano de la imagen y las devociones femeni-
nas”, en La mujer en el arte espaiiol, V1II Jornadas de Arte CSIC,
Madrid, 1997, pp. 102-116 y, sobre todo, Maria Cruz DE CARLOS,
“Entre el riesgo y la necesidad: embarazo, alumbramiento y culto a
la Virgen en los espacios femeninos del Alcazar de Madrid (siglo
XVIN)”, Arenal: Revista de historia de mujeres, XIII, 2, 2006, pp.
263-290.

Dentro de la realidad politica de una reina consorte era inseparable el
deseo maternal, inherente al ideal de la buena mujer, del papel poli-
tico que la convertiria en una buena soberana. En palabras de Diego
de Guzman, “si desed la reyna nuestra sefiora tener hijos, fue para
assegurar la sucession destos grandes reynos, y para tener nueuas
prendas con que assegurarse mas el coragon de su marido”; Diego
DE GuzMAN, Vida y muerte de doiia Margarita de Austria, Madrid,
1617, fol. 222 v. De hecho, la necesidad de tener un vastago para que
la reina ocupara el lugar que debia en la corte es visible también gra-
cias a los testimonios de quienes trataban con ella; Orazio della Rena,
secretario de la embajada toscana en Madrid, sefialaba que “la Reina
por su mansedumbre no tiene parte ni autoridad alguna en el gobier-
no y si no despierta con el parto de un hijo varén y no empieza a atre-
verse, permanecera siempre en su indiferencia, y es de temer que per-
manezca perpetuamente, pues su modestia no da lugar, ni su poco
4nimo, a que se aficione a entrometerse en cosas de gran importan-
cia”; carta de Orazio Della Rena, 1605, f. 10r, citada en Roberta
MENIcuccl, “«El sol de Espafia y las mediceas estrellas»: la politica
toscana hacia la corona espafiola”, Glorias Efimeras. Las exequias
florentinas por Felipe Il y Margarita de Austria, catalogo de la
exposicion (Valladolid, Sala Municipal de Exposiciones del Museo
de la Pasion, 2000), Madrid, 2000, pp. 63-86 (p. 74). Asimismo, la
importancia que tenia este hecho se evidencia visualmente; no se ha
afirmado en ninguna ocasioén que es bastante representativo que el
retrato de la reina embarazada se enviara a la familia junto al del
rey vestido con traje militar y, en Gltimo plano, el sitio de Ostende,
que mostraba como a partir de 1601 —afio en el que la reina se
qued6 embarazada— los ejércitos espaioles se unieron a los archi-
duques en contra de los rebeldes flamencos. De este modo, la pare-
ja de retratos mostraria el buen estado de la monarquia bajo el
nuevo reinado: Felipe I1I era capaz de llevar las riendas del ejérci-
to y la reina estaba capacitada para dar nueva sucesion al trono; a
su vez, ambos mantenian una estrecha relacion con las otras ramas
de la familia, lo que manifestaba un buen panorama de cara a la
politica exterior. Por tanto, debemos comprender como el afecto y
el interés politico eran sentimientos perfectamente compatibles en
las relaciones que guardaban los distintos miembros de la familia
real hacia la prole.

Todo ello lo sabemos gracias a que, para el estudio del retrato en el
reinado de Felipe 11l y Margarita de Austria, contamos con una rique-
za documental excepcional: dos relaciones de “cuadros para el servi-
cio de la reina y por su mandado” (1600-1608) y “para el servicio del
rey” (1603-1608) realizados por el pintor Juan Pantoja de la Cruz
—publicadas por primera vez en Ricardo DE AGUIRRE, “Juan Pantoja de
la Cruz, pintor de camara”, Boletin de la Sociedad Espariola de
Excursiones, XXX, 1, 1922, pp. 17-22; y del mismo autor y misma
revista, “Juan Pantoja de la Cruz, pintor de camara: 11”7, XXX, 4, 1922,
pp. 270-274—; y dos memorias presentadas por Bartolomé Gonzalez
en agosto de 1617 y en marzo de 1621 que contenian 97 retratos de la
familia de Felipe III —publicadas por primera vez en Jos¢ MORENO
VILLA y Francisco SANCHEZ CANTON, “Noventa y siete retratos de la
familia de Felipe III por Bartolomé Gonzalez”, Archivo Esparol de
Arte y Arqueologia, 38, 1937, pp. 127-157—; las tres memorias apare-
cen enteramente publicadas en el anexo documental de Kusche 2007,
pp. 475-479, 480-485, 510-524; a ¢l se remitira al lector cuando sea
preciso. A estas hay que afiadir una memoria algo menor, pero espe-
cialmente interesante, de los trabajos que Santiago Moran hizo para
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Felipe 11l y que publicé Juan José JUNQUERA, “Las Descalzas Reales
de Valladolid y algunas de sus pinturas y esculturas”, Archivo Espariol
de Arte, XLVI, 182, 1973, pp. 159-179 (pp. 168-170). Lo primero que
Ilama la atencion en las memorias es que destacan, en cuanto a canti-
dad, los retratos infantiles; todos ellos estan minuciosamente descri-
tos, y suelen registrarse la fecha de cada uno y el destino que tenian.
Gracias a ello contamos con informacion sobre la produccion, pero
también sobre los elementos que integraban la imagen, la edad de los
nifios y la difusion y el alcance de los retratos dentro del panorama
cortesano europeo.

No esta claro si la infanta vivié uno o dos meses, puesto que la docu-
mentacion del Archivo General de Palacio sefiala que vivio desde
febrero a marzo de 1603 y, sin embargo, De Guzman 1617 fol. 132v.
cuenta que Maria naci6 en enero. Quiza este valor del recuerdo y de
querer dejar constancia de todos sus hijos lo habia heredado la reina
Margarita de su familia, porque ella misma fue retratada junto al
resto de sus hermanos, incluso con aquellos que murieron en la
infancia, en el retrato de Jakob de Monte, La familia del archiduque
Carlos I, conservado en la catedral de Graz con una copia en perga-
mino, localizada en Klosterneuburg. Quisiera agradecer a Wolfgang
Christian Huber, conservador del Kunstasammlungen, que atendie-
ra amablemente mi peticion, que me remitiera la imagen y me diera
valiosa informacion sobre ella.

Aspecto ampliamente analizado por Juan Miguel SERRERA,
“Alonso Sanchez Coello y la mecanica del retrato de Corte”,
Alonso Sanchez Coello y el retrato en la Corte de Felipe II, catalo-
go de la exposicion (Madrid, Museo del Prado, 1990), Madrid,
1990, pp. 38-63.

No obstante, sobre todo a partir de los afios noventa se realizaron
algunos trabajos aislados que merecen especial mencion por tratar
distintos retratos de niflos de este reinado. En primer lugar, el articu-
lo de Serrera, ya citado, en el que estudio varios retratos de nifos
haciendo referencia a sus usos y funciones. Asimismo, las publica-
ciones de Fernando Marias son pioneras por su interés acerca de los
retratos de nifios de la Casa de Austria; en los dos primeros incidio
en el papel de las mujeres de la corte como comitentes; véase Marias
1997, pp. 102-116 y “;Un rey solo? Felipe II, sus mujeres y las
artes”, Felipe I y el arte de su tiempo, Visor, Madrid, 1998; en el ter-
cero tratd particularmente la imagen del principe de Asturias: “La
re/presentacion del heredero: la imagen del Principe de Asturias en la
Espana de los Austrias”, Ceremoniales, ritos y representacion del
poder, Universitat Jaume 1, 2004, pp. 109-142. También las exposi-
ciones producidas por la Fundacion Yannick y Ben Jakober, asi como
la organizada por la Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los
Centenarios de Felipe II y Carlos con el nombre de El linaje del
emperador, en la que se analizaron varios retratos de infantes en el
articulo que realizan Ana Garcia Sanz y Leticia Ruiz y en la seccion
llamada “La sucesion”, que han ayudado a incrementar el conoci-
miento de estos retratos tanto como su fortuna critica, ofreciendo
grandes aportaciones; véase El linaje del emperador, catalogo de la
exposicion (Céceres, Centro de Exposiciones San Jorge), Madrid,
2000. En ultimo lugar, es destacable el articulo de Mercedes
Llorente, en el que aborda el estudio de los retratos infantiles aten-
diendo a sus particularidades y relacionandolos con los tratados de
educacion de la época; Mercedes LLORENTE, “Portraits of Children at
the Spanish Court in the Seventeenth Century: The Infanta Margarita
and the Young King Carlos II”, Bulletin for Spanish and Portuguese
Historical Studies: Vol. 35: Iss. 1, Article 3, 2011, pp. 43-60.

Para ello las imagenes se han comprendido al margen de sus cali-
dades artisticas, por medio de una suerte de historia antropologica
del arte analizandolas por su uso y su funcion, y entendiéndolas
visualmente como fruto de un contexto politico, religioso y cultu-
ral determinado; en este sentido se engloba también metodologica-
mente dentro de los estudios de cultura visual.

Antonio DE GUEVARA, Libro llamado aviso de privados y doctrina de
cortesanos, Sevilla, ed. facsimil 1545, 2007, fol. 189 v.; Diego DE
GURREA, Arte de enseriar hijos de principes y sefiores, Lérida, 1627,
f. 18v-19r.; Juan Andrés Riccl, La Pintura Sabia, 2 vols., edicion
facsimil 1649, a cargo de Fernado Marias y Felipe Pereda, Madrid,
2002, fol. 92r.; y Diego DE GONZALEZ DE SALCEDO, Nutricion real.
Reglas o preceptos de como se ha de educar a los reyes mozos desde
los siete a los catorce aios, Madrid, 1671, fol. 20v.
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Pedro DE MEXIiA, Silva de varia leccion, Madrid, 1673 [1540], pp.
118 y 119; y Juan DE PINEDA, Didlogos familiares de la agricultu-
ra cristiana, tomo I, Madrid, 1963 [1589], tomo I, dialogo 11, XXII,
pp. 135-137. A diferencia de los anteriores libros citados, existian
ejemplares de ambos en la biblioteca de Felipe IV en la Torre Alta
del Alcazar de Madrid; del primero, dos ediciones: la Silva de varia
leccion de 1547 y la Nuoua seconda selva di varia lettione de 1583
(véase Fernando Bouza, El libro y el cetro: la biblioteca de Felipe
1V en la Torre Alta del Alcazar de Madrid, Salamanca, 2005, pp.
556 y 563), por lo que podemos constatar que durante el siglo XVI
y XVII los reyes conocieron estas obras y también las delimitacio-
nes de la nifiez que en ellas se contemplaban.

“La infancia, que quiere dezir nifiez, de nifo que no habla, y
podriamos la llamar inocencia; porque nuestro castellano no tiene
vocablo particular, que signifique infancia. El espacio y tiempo que
a esta se da son quatro afios; en el qual principal mente tiene domi-
nio la luna, que es el primero y mas cercano planeta a la tierra, y
por esto generalmente conforman las calidades que este planeta
influia en esta edad: el cuerpo humano es humilde, blando, de poca
fuerga, movible”; véase Mexia 1673 [1540], p. 118.

De los cuatro a los catorce: “llamamos puericia, por la pureza, ¢
inocencia de aquella edad”, “es la nifiez, y principio de mocedad en
el hombre. En esta en lo general es governador el planta llamado
Mercurio, q esta en el cielo [...]. En esta edad conforme a la natu-
raleza de este planeta, los hombres comiengan a mostar su ingenio,
y avilidad para las letras: leer, y escrivir tafier, y cantar. Son doc-
trinables, aparejados para ser enseflados muy movibles en sus pro-
positos inconstantes, y livianos”; véase Mexia 1673 [1540], p. 119.
Pineda 1963 [1589], tomo I, didlogo II, XXII, pp. 135-137.

Tal y como sefiald6 Gonzalo Sanchez-Molero, la evolucion social
del individuo se expresaba por medio de una transicion en tres eta-
pas, que hemos de considerar como ritos de paso: la lactancia, el
destete y la imposicion del “habito de galan” que coincide con el
final de la inocencia y con el inicio de la puericia; véase José Luis
Gonzalo SANCHEZ-MOLERO, El aprendizaje cortesano de Felipe I1:
la formacion de un principe del Renacimiento, Madrid, 1999. pp.
33 y 51-54. Al respecto es interesante el trabajo de Llorente 2011,
en el que sefiala que Las meninas y el Retrato de Mariana de
Austria de Juan Bautista Martinez del Mazo muestran el momento
liminal en el que se esta produciendo el cambio entre la infancia y
la puericia.

No obstante, es preciso sefialar un impedimento a la hora de preci-
sar esta “subdivision”: la duracion del periodo de lactancia era dis-
tinta para cada nifio y, a diferencia de los infantes de otros reinados
en los que si conocemos la duracion de la lactancia de cada uno de
ellos, aun no se ha hallado suficiente documentacion acerca de las
nodrizas de éstos para saberlo; no obstante, véase “Amas de leche”
en Félix LABRADOR ARROYO, “Casa de la reina Margarita de
Austria por oficios (1599-1611)”, en José MARTINEZ MILLAN y M.*
Antonieta VISCEGLIA (dirs.), La monarquia de Felipe I1I: La Corte,
vol. III, Madrid, Fundacion MAPFRE-Instituto de Cultura, 2008,
pp- 930-945. Sin embargo, por término medio la lactancia de una
persona real solia durar como minimo un afio y medio y podia lle-
gar a prolongarse unos tres afios; véase Luis CORTES ECHANOVE,
Nacimiento y crianza de personas reales en la Corte de Esparia:
1566-1886, Madrid, Escuela de Historia Moderna, 1958 y
Margarita GARCiA BARRANCO, Antropologia historica de una élite
de poder: las reinas de Espaiia, tesis doctoral, Universidad de
Granada, 2007.

Existen dos posibilidades para explicar que la infanta no aparezca
con el vaquerillo: que Margarita atin siendo menor de cuatro afos se
considerase que habia traspasado el periodo de la infancia por su
madurez y se encontrara ya en la puericia, o que hubiera mayor
variedad de trajes en el periodo de la infancia para las nifias que para
los nifios, para los que solo existia el vaquerillo; véase Francisco DE
LA RocHA, Geometria y traga perteneciente al oficio de sastres,
Valencia, 1618, pp. 184-188. Por esta razon, al menos en este perio-
do, es mas facil identificar el cambio entre las dos edades en los
varones que en las mujeres, pues existen varios retratos en los que
aparecen las infantas Ana Mauricia, Maria Ana y Margarita con la
saya entera de nifia con tan solo dos y tres afios de edad. No obstan-
te, también es posible que el cambio entre la infancia y la puericia
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para las nifas se realizara con menor edad que para el varon. Sobre
la saya, véase Carmen BERNIS, “La moda en la Espafia de Felipe IT a
través del retrato de corte”, en Alonso Sanchez Coello y el retrato en
la corte de Felipe II, catalogo de la exposicion (Madrid, Museo del
Prado, 1990), Madrid, 1990, pp. 65-111 (pp. 88-89 y 111).

Véase la transcripcion del documento en Kusche 2007, p. 511.

De hecho, en 1615, el afio en que por fin se iba a efectuar el inter-
cambio de las princesas, Felipe III encargé a Santiago Moran un
juego de seis naipes de los hijos que le quedaban, “que a 17 de
junio se entrego6 en el guarda hoyas de Su Magestad”. Es posible
que estas miniaturas estuvieran destinadas a acompanar a Francia,
en noviembre de dicho afio, a la infanta Ana Mauricia. Documento
transcrito en Junquera 1973, p. 170.

Aparecen en la “Relacion de las pinturas que quedan en la guarda-
joyas que no estan entregadas al s.r. don joan Pacheco y quedan por
q[uen]ta del s.r her[nan]do espejo”, Alcazar de Madrid de 1621:
“[1860-1862] Tres lienzos en los que estan retratados los siete hijos
del Rey nuestro sefior que esta en gloria, bestidos de blanco, en vno
el Rey nuestro sefor presente y la Reyna de Francia, en el otro el
ynfante y dofia Maria y en el otro Fernando Alonso y Margarita”;
utilizo las transcripciones de los Inventarios Reales, vol. 1 (1555-
1623), que la Biblioteca del Museo Nacional del Prado ofrece con
la signatura SG PRA. Gen. (55).

Este envio también demuestra que Felipe 111 sigui6 la tradicion de su
esposa y continu6 enviando retratos con una funcion principalmente
familiar a la corte alemana, en particular al emperador Fernando 11,
quien era el hermano favorito de la reina; véase Pérez Martin 1961,
pp. 94-95. Aunque tampoco debamos olvidar su sentido politico: el
posible deseo del rey de hacer gala del buen panorama dinastico que
ostentaba la monarquia hispanica por aquellos momentos, a lo que
habria que anadir que por aquel entonces el emperador Fernando
tenia a sus dos hijos, el archiduque Juan Carlos (1605-1619) y al
futuro Fernando III (1608-1657), en edad de comenzar sus negocia-
ciones matrimoniales. De hecho, tras la muerte de Juan Carlos, seria
Fernando 111 quien, sobre todo a partir de 1617, se veria como el per-
fecto candidato para Maria Ana y terminaria finalmente contrayendo
matrimonio con ella, a pesar de las distendidas negociaciones de ésta
con el principe inglés. No obstante, este tipo de tramitaciones ya res-
ponden a los retratos pueriles y se escapa del tema aqui tratado.

El interés por la cronologia y la epigrafia familiar, estudiado con
varios ejemplos de retratos infantiles europeos del siglo XVI y
XVII, en Philippe ARIES, El nifio y la vida familiar en el Antiguo
Régimen, Madrid, 1987, pp. 35-37.

El pintor de corte Santiago Moran sigue siendo aun una figura bas-
tante desconocida; sobre los datos que hasta el momento se
conocian, véase Jos¢ Manuel CRUZ VALDOVINOS, “Sobre el pintor de
camara Santiago Moran el Viejo (1571-1626)”, Anales de Historia
del Arte, n.° extra 1, 2008, pp. 171-188. Este retrato podria atribuir-
se a Moran por varias razones: es el inico retrato que se conserva de
la nifia a esa edad y con estas caracteristicas; no aparece ninguno
semejante en las memorias de Pantoja de la Cruz y de Bartolomé
Gonzalez; y por la edad encaja perfectamente con los retratos de la
memoria que Junquera 1973 publico de obras realizadas por
Santiago Moran entre el 1 de enero de 1608 hasta fin de junio de
1618 para el rey Felipe III, pues en 1609 la nifia tendria dos afios y
diez meses, tal y como aparece en la inscripcion del cuadro. Ademas,
uno de los retratos descritos es practicamente idéntico al que nos
ocupa: “El otro es de la Infanta D. Maria, entero, en pie, vestida de
blanco con un Jesus de oro en el pecho y una galera de oro al lado
derecho y una cadenilla de oro menuda pendiente del Jesus y una
higa guarnecida de oro al lado izquierdo y con su cinturilla de esme-
raldas y puntas por la faja y la mano derecha arrimada encima de la
cabeza de un mono que estd sobre un bufete carmesi, con un
pabellon de lo mismo” (p. 169). Sobre todo se distinguirian en el
Cristo pero, como es bien sabido, era habitual realizar copias y en
ellas cambiar ciertos detalles con el fin de amoldarlos mejor a su
receptor o a la funcion que fuese a cumplir. Por otra parte, no quiero
dejar de mencionar en relacion a Moran que, gracias al estudio de los
retratos de nifios difuntos, podria documentarse una obra de este pin-
tor. Al revisar la memoria de la muerte en 1623 de Margarita
Catalina, hija de Felipe IV e Isabel de Borbon, a quién se la retratd
difunta —dato dado a conocer por Garcia Barranco 2007, p. 420,
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salio a la luz un borrador en el que se registra la inicial del pintor
quién la retratd: “retratola M.[?]” (Archivo General de Palacio,
Seccion Historica, Caja 56, Expediente 16). Es dificil declarar con
certeza que se tratara de una obra de Moran porque tan solo aparece
una inicial ambigua que es bastante complicado discernir si es una
“N.” 0 una “M.”. No obstante, no seria extrafio que se tratara de ¢l
porque, a la muerte de Pantoja de la Cruz, fue nombrado pintor de
camara, desde 1609 hasta su muerte en 1626, luego lo mas probable
es que Moran se encargara de realizar este tipo de servicios, dado que
este retrato se realizo en 1623.

Véase la cuenta de Pantoja de la Cruz a la reina Margarita en
Kusche 2007, pp. 475-476 y 478.

Ademas, debemos tener en cuenta que el ejemplar que se quedaron
los reyes —que se ha podido localizar en la relacion ya citada del
1621, que contiene el vol. 1 de Inventarios Reales (1555-1623),
que la Biblioteca del Museo Nacional del Prado ofrece con la sig-
natura SG PRA. Gen. (55)-, aparece en la “Galeria de adentro™
“[1848] Otro retrato de la infanta Maria, muerta, en vn ataud
cubierto de terciopelo carmesi”, exactamente junto al retrato de su
madre, la reina Margarita, y dos de sus hermanos: el del “infante
Carlos en un carretéon” y el de “la infanta Maria jugando con una
[roto]”. El resto de los cuadros de la sala son de la més absoluta
disparidad, desde Felipe I y otros miembros de la Casa de Austria
hasta otros religiosos, y en este mismo inventario, en la “Galeria de
afuera”, se encontraba uno de los retratos de Margarita Francisca
muerta que el rey Felipe III encargd, y de nuevo uno al lado de su
madre y, al otro, del mismisimo Carlos V. La localizacion de los
retratos finebres evidencia, una vez mas, la importancia que tenian
los infantes en la corte, incluso los que tuvieron una infima super-
vivencia. Los retratos funebres, dadas sus particularidades, seran
objeto principal de estudio en otra publicacion.

“Un retrato de la infanta, una caxa cubierta de encerado sellada en
que va un rretablo de oro con una ymagen de Nra. Sra. con su hijo
con 25 diamantes pequeios con seis bueltas de cordones de oro,
una ymagen de San Blas de oro con 21 diamantes pequefios con
otro cordon de oro, un San Jaginto de oro con 13 diamantes y su
cordon, un rosario de calambuco con ¢inco estremos de oro, un rre-
licario para reliquias de oro con 69 diamantes, unas arracadas de
oro cada una con seis diamantes engastados pendientes y una caxi-
ta de oro aobada esmaltada con 29 diamantes, otra caxa sellada y
cubierta con engerado en que van algunos huesos de santos sin
guarnigion alguna, otra caxa cubierta con engerado y sellada en que
van diez pares de guantes y dos bolsas de ambar, seis abanillos pla-
teados y mill y quinientas agujas y dos retablos embueltos en enge-
rado y seis hojas de espadas y un cafion de hoja de late en que va
el retrato de la Illma. Infanta”; AGS, CC, Libro de Cédulas de
Paso, n. 365, f. 208, 19 de noviembre de 1604, recogido en
Magdalena S. SANCHEZ, “Mujeres, piedad e influencia politica en
la corte”, en Jos¢ MARTINEZ MILLAN y M.* Antonieta VISCEGLIA
(coord.), La monarquia de Felipe III: La corte, t. 111, Madrid, 2008,
pp. 146-162, (pp. 158-159).

Carta de Isabel al duque de Lerma, 17 de abril de 1607, en Antonio
RODRIGUEZ VILLA, “Correspondencia de la infanta archiduquesa
dofia Isabel Clara Eugenia de Austria con el duque de Lerma: desde
Flandes, afos de 1599 a 1607 y otras cartas posteriores sin fecha”,
Boletin de la Real Academia de la Historia, tomo 48, 1906, pp.
111-131 (p. 129).

De hecho, normalmente se enviaban copias, que eran de menor
coste, pero, sin embargo, respondian a las necesidades igual que los
originales.

En otras ocasiones los retratos servian para mantener el contacto
paterno-filial cuando el rey tenia que pasar largas estancias separado
de su familia. Como es bien sabido, a Felipe II le enviaron retratos de
sus hijos mientras se encontraba en Lisboa; pues, igualmente, Felipe
III se intercambid pequeiios naipes con su familia cuando estuvo en
Valencia, donde permanecio solamente desde noviembre de 1603 a
febrero de 1604. Pantoja de la Cruz se traslado e hizo el retrato del
rey, encargandose personalmente de entregarselo a la reina en las
Descalzas; alli mismo retrat6 a Margarita de Austria y a su hija, la
infanta Ana Mauricia, que contaba tan solo con unos dos afios; y des-
pués los cuadros se remitieron al rey, que todavia se encontraba en
Valencia; véanse Serrera 1990, p. 49 y Marias 1997, p. 106.
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amiga Maria Sidonia, condesa de Barajas, a quién regal6 bastantes
retratos: uno de ella misma “estando prefiada”; otro del principe
“bestido de fraile, metido en un carretén y un péjaro en la mano”;
otro de la infanta dofia Ana; otro mas de su segunda hija, difunta,
“metida en su atatid”, y otro de la infanta Maria Ana, con sus dijes,
“sentada sobre una almoada de terciopelo carmesi y dosel de lo
mismo”; es decir, mando realizar para ella retratos de todos los hijos
que habia tenido hasta la fecha, véase en la memoria de los encar-
gos de la reina al pintor Pantoja de la Cruz; Kusche 2007, pp. 476 y
478. Maria Sidonia acompafié a Margarita de Austria en el viaje que
les llevaria desde Graz a Espafia y fue su dama desde que era nina
hasta 1603, que fue cuando se casdé con Diego Fernandez de
Cordoba, primer marqués de Guadalcazar. Sin embargo, su amistad
no se rompid y muestra de ello son estos regalos por parte de la
reina. Sobre Maria Sidonia y la relacion que guardaba con los reyes,
véase Cristobal MARIN TOVAR, “Dofia Maria Sidonia Riederer de
Austria de Paar, dama de la reina Margarita de Austria y condesa de
Barajas”, en Jos¢ MARTINEZ MILLAN y Rubén GONZALEZ CUERVA,
La dinastia de los Austria. Las relaciones entre Monarquia Catolica
v el Imperio, vol. 1, Madrid, 2011, pp. 671-700.

De los diez retratos que Felipe III le regala, el que mas interesa
aqui es el de Alfonso porque pertenece a su periodo de lactancia:
“Smo Infante D. Alonso, del mismo tamarfio, vestido de tela blanca
guarnecido de caracolillos de oro, sentado en su castillejo de nogal
y box, con unas labores embutidas debajo y dijes, en la mano un
pajaro y la otra en el carreton, con sus cortinas de terciopelo y bro-
cado y su pais y suelo enlosado de jaspe”; véase en Kusche 2007,
pp. 522-524.

Tal y como sefialé Freedberg empleo el vocablo “respuesta” cuan-
do me refiero “a las manifestaciones de la relacion que se estable-
ce entre la imagen y el espectador”; David FREEDBERG, El poder de
las imagenes, Madrid, 1992, p. 14.

Carta de Isabel al duque de Lerma, de Gante a 28 de junio de 1602,
en Rodriguez Villa, tomo XLVII, 1905, p. 343.

Carta de Isabel al duque de Lerma, de Gante a 2 de septiembre,
1602, en ibid., p. 349.

Félix LLANOS Y TORRIGLIA, La novia de Europa, Madrid, 1944, p. 81.
Como sefiald Falomir, en los retratos “cabian tantas y tan variadas
reacciones como espectadores”; véase Miguel FALOMIR, “De la cama-
ra a la galeria. Usos y funciones del retrato en la Corte de Felipe 117,
en D. Maria de Portugal, Princesa de Parma (1565-1577) e o seu
tempo. As relagoes culturais entre Portugal e Italia na segunda meta-
de de Quinhentos, Oporto, 1999, pp. 125-140 (p. 130).

Freedberg 1992.

Carta de Isabel al duque de Lerma, de Gante a 21 de enero, 1603,
en Rodriguez Villa, tomo XLVII, 1905, p. 360.

Tras el envio de otro retrato de Ana Mauricia y sin haberla visto
nunca en persona, la infanta le comentaba al duque que la queria
mucho més que sus propios padres, “por mucho que esto sea”;
carta de Isabel al duque de Lerma, 3 de mayo de 1610, en
Rodriguez Villa 1906, p. 271.

Felipe II tenia mucho empefio en que los retratos de sus hijos fueran
lo mas realistas posibles para que pudiera observar adecuadamente
sus cambios; asi queda patente en la carta en la que alude a un retra-
to del principe don Diego: “Y su retrato dice mi hermana que no esta
bueno y que ¢l esta mejor y aun que lo estaba el otro retrato que ella
vio que se hizo primero que éste. Me ha parecido en él que ha creci-
do, aunque no mejorandose en el gesto. A todos os queria ver mas
que en retratos”; carta del 4 de junio de 1583, en Fernando Bouza,
Cartas de Felipe Il a sus hijas, Madrid, 2008, p. 85.

Francisco de HOLANDA, De la pintura antigua, version castellana
de Manuel Denis, Madrid, 1921 [1563], pp. 249-284.

Cuando le dieron la noticia de su nacimiento le escribia al duque:
“No os sabria yo decir, por mucho que lo quisiese encarecer, el
contento con que estoy del nacimiento de mi nuera, que aunque
esté por nacer el marido, tengo una gran quexa de que me la llameis
por nombre de sobrina; pero por cualquiera que sea, os confieso he
olgado tanto con ella y la quiero de manera que no me llevan ven-
taja sus padres por mucho que hayan olgado con ella. Todo se me
va en contemplar & mi hermano con su hija, y si la regala 6 la toma
en brazos y otras mil cosas. Alla le escribo que me la abrace y bese
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por mi, y quieroos poner por testigo de si lo cumple, que yo lo
hiciera de muy buena gana y mas que todos. Dicen parece 4 mi
hermano, de que estoy contentisima”; carta de Isabel al duque de
Lerma, de Neoport, 24 de octubre de 1601; en Rodriguez Villa,
tomo XLVII, 1905, p. 323.

Magdalena S. SANCHEZ, “;Recuerdos y afectos? La corresponden-
cia de Isabel Clara Eugenia con el duque de Lerma” en Cordula
WyYHE (dir.), Isabel Clara Eugenia: soberania femenina en las
Cortes de Madrid y Bruselas, Madrid, 2011, pp. 202-226 (p. 214).
Isabel Clara Eugenia se lamentaba del matrimonio de Ana
Mauricia y le aconsejaba; ibid., p. 215.

Isabel Clara Eugenia envi6 a su sobrina una sortija que habia per-
tenecido a la abuela de ésta, Ana, la cuarta mujer de Felipe II; véase
ibid., pp. 215-216.

Narciso ALONSO CORTES (ed.), Relacion de lo sucedido en la ciudad
de Valladolid desde el punto del felicisimo nacimiento del principe
don Felipe Domenico Victor, Valladolid, 1916, pp. 25 y 26.

“Esos nifios no han jugado, tal vez ni han sonreido. Parecen haber
nacido con el pesimismo y el sentido escéptico del hombre viejo
que ha perdido toda ilusiény», estan «tiesos, envarados, son nifos-
hombresy, «casi todos se nos ofrecen con una gravedad y un hie-
ratismo incompatibles con la espontaneidad del vivir despreocupa-
do y con la ternura que merece el nifio”; véase Antonio CAsaL, “El
retrato de niflo en Espafia y en la pintura espafiola”, en Exposicion
de retratos de nifio en Esparia, catalogo de la exposicion, Madrid,
1925, pp. 15-19.

Ibid., p. 15.

Ibid., p. 17.

“Consecuencia de tan arraigados dislates ha sido el poner al nifio
espafol, especialmente en sus primeros afios, bajo la proteccion de
multiples amuletos. jLastima que no los hubiera para combatir su
tristeza!”; ibid., p. 18. La comprension de estos dijes como amule-
tos provenientes de una supersticion contraria a la religion catoli-
ca, que debian ser prohibidos en época moderna, es un anacronis-
mo que, a pesar de ser claramente contradictorio, se ha mantenido
en las publicaciones que han tratado los retratos de Pantoja de la
Cruz o de Bartolomé Gonzalez.

Serrera 1990, pp. 50 - 53.

Baxandall hay dos tipos de receptores, el participante y el observa-
dor: “el participante entiende y conoce su cultura con una inme-
diatez y espontaneidad que el observador no comparte. Puede
actuar dentro de los standars y normas de la cultura sin ser racio-
nalmente conscientes de ello y, a menudo, incluso sin haberlos for-
mulado como tales. [...] Se mueve con facilidad, delicadeza y fle-
xibilidad creativa dentro de las reglas de su cultura. Su cultura,
para ¢l, es como el lenguaje que ha aprendido, de manera informal,
desde la infancia”. En cambio, “el observador no posee este tipo de
conocimiento de la cultura. Tiene que explicar standards y reglas,
explicitandolas y de ese modo haciéndolas también burdas, rigidas
y torpes”; véase Michael BAXANDALL, Modelos de intencion: sobre
la explicacion historica de los cuadros, Madrid, 1989, pp. 127-129.
No obstante, debemos ser conscientes de que la interpretacion de
estas pinturas nunca podré llegar a ser la del participante, sino que
siempre sera parcial y limitada por nuestras propias circunstancias
pues, como es bien sabido, nuestra mirada nunca es limpia ni
desinteresada.

Schroth defiende que el rey Felipe I1I inaugur6 “un nuevo estilo de
grandeza” basado, entre otras cosas, en el estilo lineal, la abstrac-
cion de los rostros y la riqueza de los atuendos para ofrecer al
espectador una imagen de monarcas ideales, para oponerse a la
austeridad de la monarca anterior; véase Sarah SCHROTH, “Re-pre-
senting Philipp III and his Favorite; Changes in Court Portraiture
1598-16217, Boletin del Museo del Prado, t. XXVIII, 2000, pp. 38-
49y “A New Style of Grandeur: Politics and Patronage at the Court

of Philip III”, en El Greco to Velazquez. Art during the reign of

Philip 111, catalogo de la exposicion (Boston, Museum of Fine Arts,
2008), Boston, 2008, pp. 77-122.

Como pude verse en la siguiente nota, se especifica “el primero que
se hico con bragos”, lo que quiere decir que se le habian quitado las
fajas que lo envolvian para evitar que se deformara, tal y como
seflald6 Maria Cruz DE CARLOS VARONA, “Representar el nacimien-
to. Imagenes y cultura material de un espacio de sociabilidad feme-
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nina en la Espafia altomoderna”, Goya, 319, 2007, pp. 231-245 (p.
234, nota 27, mas informacion sobre las fajas en nota 28). Como
particularidad hispanica o habsburgica, a los infantes regios no se
les retrata nunca mostrando el fajado, a diferencia de Italia o
Francia, donde aparecen los niflos completamente fajados en los
retratos regios.

“Mas, en 9 de julio de 1605 vn retratico chico en naype del
Principe Nuestro Sefior, el primero que se hi¢o con bragos, bestido
de blanco, sentado en vna almoada de tergiopelo carmesi; entre-
guele a la Reyna Nuestra Sefora en Lerma para ymbiar Alemania
el dicho dia”; véase Kusche 2007, p. 477.

“Deue mas Su Magestad vn retrato entero orixinal del Pringipe
Nuestro Seflor, sentado en una almoada de tergiopelo carmesi y una
alonbra en el suelo, bestido de tela blanca y sus dixes y un cristal
en la mano y otra sobre un monillo, bien acabado, que fué para
Alemania; ¢inquenta ducados”; ibid., p. 482.

“El mismo dia otro rretrato del Principe Nuestro Sefior Bestido de
fraile, metido en vn carretéon y vn pajaro en la mano y sus cortinas
carmesies, entero, en lienco de bara y quarta de alto; entreguele a
la Reyna Nuestra Sefiora en Madrid, higo merced del a la Condesa
de Barajas”, ibid., p. 148.

“El mismo dia dos rretratos enteros de Sus Altegas Pringipe [e]
Ynfanta Dofia Ana, en vn liengo de vara y media en quadro, el
Principe dentro de vn carreton y Su Alteca asidos de las manos,
bestido de fraile y Su Alteca de tela rrica blanca con manga de
casaca y joyas; originales, que fui a San Lorengo ager las cabecas
y los lleud a Flandes Don Ricardo, teniente de los archeros; entre-
guelos a Hernando de Roja en 20 de febrero de 1607 en Madrid”;
“Mas, en y de abril de 1607 dos rretratos enteros en vn liengd de
bara y media en quadro, del Principe Nuestro Sefior y la Serenisima
Ynfanta Dofia Ana asidos de las manos, bestidos y bordados en la
misma forma y manera que los que a Flandes y abito de fraile, que
fueron para ymbiar Alemania”; pp. 477-478.

“Entregué a Hernando de Rojas vn rretrato entero de Su Altega la
Ynfanta Dofia Maria, bestida de blanco con sus diges, sentada
sobre vna almoada de tergiopelo carmesi, original que lleué a
Flandes el dicho Don Ricardo”; p. 477, ademas de la copia que se
envio a la condesa de Barajas también con dijes.

Véase la nota 24.

“Los del Ynfante Don Carlos en su carreton con respaldar de
ter¢iopelo carmesi y bestido de tela blanca de primabera, con rigos
de oro, y sus babadores guarnegidos y una buelta de cadena al cue-
llo, pendiente una cruz de diamantes y sus dixes y un cristal en la
mano”’; véase Kusche 2007, p. 483.

Hasta ahora es el unico retrato que se conserva atribuido a Santiago
Morén; el cuadro aparece en la cuenta del pintor presentada en
1613: “la sefiora ynfanta dofia margarita con muchos dixes y bava-
dor y bestido de cotonia blanco asentada sobre unas almohadas car-
misies” (Archivo General de Palacio, Cuentas particulares, leg. 5.
264), dado a conocer en la ficha realizada por Lucia Varela en E/
linaje del emperador, catdlogo de la exposicion (Caceres, Iglesia
de la Preciosa Sangre, 2000-2001), Madrid, 2000, p. 336.

“Item otro retrato del S™ Infante D. Alonso, vestido de tela azul
con su guarnicion de caracolillos de plata y puntillas, con sus dijes
de oro y en la mano un pajarito, metido en su carreton. Es asimis-
mo entero y del tamafio de los demas. Para el Pardo”; en Kusche
2007, p. 514. El retrato de la coleccién Fundacion Yannick y Ben
Jacober debia ser muy parecido al del Pardo, véase en Magdalena
DE LAPUERTA, “La Galeria de los Retratos de Felipe III en la Casa
Real de El Pardo”, Reales Sitios, 143, 2000, pp. 28-39 (pp. 35-36).
Quisiera agradecer a la Fundacion Yannick y Ben Jacober, en espe-
cial, a Eva Caracuel y a Eva Mulet, que me hayan facilitado ima-
genes e informacion de las piezas de la coleccion.

Aunque estos también podrian tratarse de la infanta Maria Ana y el
infante don Carlos, pues el nifio tiene un rostro distinto al de los
otros dos retratos conservados del infante Alfonso, y aparece de un
modo muy parecido al que esta descrito arriba.

El retrato de Budapest es demasiado parecido a los retratos de los
hijos de Felipe III; sin embargo, esta fechado en 1618 y en aquel
momento no habia ningun recién nacido puesto que la reina
Margarita habia muerto en 1611. Por esta razon, Kusche 2007, p.
315 sefalo que pudiera ser hijo de algiin miembro de la aristocra-
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cia al que el rey hubiera enviado retratos de sus hijos, como lo hizo
con el duque de Uceda. Siguiendo esta idea, Eva NYERGES, Spanish
paintings: the collections of the Museum of Fine Arts of Budapest,
Budapest, Museum of Fine Arts, 2008, p. 92, propone que, si no
pudiese ser por datacion el infante don Fernando, el representado
podria tratarse de uno de los hijos del duque de Uceda; sin embar-
go, esto también seria improbable porque en 1618 Cristobal
Gomez de Sandoval-Rojas y de la Cerda (h. 1581-1624), I duque
de Uceda e hijo del duque de Lerma, tampoco pudo tener un hijo
en aquellos momentos porque su mujer, Mariana Manrique de
Padilla y Acufia, muri6 en 1611. Por tanto, podria tratarse de un
nino de una familia nobiliaria cercana al rey o, quiza mas probable,
seria un retrato que se fechara afos después de ser realizado o que
directamente fuese una copia posterior de alguno de los retratos de
los hijos varones de Felipe III, del que no tuviéramos constancia.
En este punto quisiera agradecer la atencion que me prestd Adriana
Lantos, ayudante de conservacion del Museum of Fine Arts de
Budapest.

En relacion a esto véase el comentario de Woodall del retrato de
Felipe II en armadura (h. 1557) de Antonio Moro en Joanna
WOODALL, Anthonis Mor: art and authority, Zwolle, 2007, pp.
341-342.

“Dix, y dixes, las cositas, de oro, plata, coral, cristal, sartales, pie-
dras y las demas menudencias que cuelgan a los nifios [...]”;
Sebastian DE COVARRUBIAS, El tesoro de la lengua castellana o
espariola, Madrid, 1611, p. 324. Desde la antropologia se ha estu-
diado cada uno de los elementos que componen estos dijeros y las
virtudes que se les atribuyen; véanse Concha HERRANZ, “Amuletos
y talismanes en un cinturén magico del Museo Sorolla”, Iberjoya,
Madrid, 14, 1984, pp. 50-55; Concepcion ALARCON ROMAN,
Catdlogo de amuletos del Museo del Pueblo Espariol, Madrid,
Direccién General de Bellas Artes y Archivos, 1987; Angela
FRrANCO, “Valores artisticos y simboélicos del azabache en Espafia y
Nuevo Mundo”, Compostellanum, XXXVI, n. 3-4, 1991, pp. 467-
531; y Luisa ABAD y Francisco J. MORALEJA, La coleccion de amu-
letos del Museo Diocesano de Cuenca, Universidad de Castilla-La
Mancha, 2005, entre otros.

Es una idea que aparece en Marias 1997, p. 110; Marias 1998, p.
454 y Marias 2004, pp. 113-114, y que se repite en Ana GARCIA
SaNz y Leticia Ruiz GOMEZ, “Linaje regio y monacal: la galeria de
retrato de las Descalzas Reales”, en El linaje del emperador, cata-
logo de la exposicion (Caceres, Iglesia de la Preciosa, 2000-2001),
Madrid, 2000, pp. 135-157 (p. 146) y en Leticia Ruiz GOMEZ (dir.),
El retrato espariol en el Prado: del Greco a Goya, catalogo de la
exposicion (Madrid, Museo Nacional del Prado, 2006), Madrid,
2006, p. 66.

Marias 1998, p. 454 y Marias 2004, pp. 113-114.

Felipe II compro para su hijo Carlos dos higas de azabache (véase
Gonzalo Sanchez-Molero 1999, p. 201) y, para su hija Catalina
Micaela, higas de azabache y otras “bugerias” (véase Agustin G.
AMEZUA Y MAYO, Isabel de Valois, reina de Espana (1546-1568),
tomo II, Ministerio de Asuntos Exteriores, Madrid, 1949, p. 19). Por
otra parte, el infante Diego, en el retrato de Alonso Séanchez Coello
(1577), lleva un collar con distintos objetos de caracter apotropaico,
y también los lleva el nieto de Felipe II, Felipe Manuel de Saboya
(1587), en el de Jan Kraek. De hecho, el médico Francisco Nuilez en
su Libro intitulado del parto hvmano (Alcala, Casa de Juan Gracian,
1580), cuya primera edicion es coetanea al nacimiento de la Gltima
hija de Felipe II, sefiala que “ponen a los nifios muchas cosas en el
cuello que se dizen, amuleta, conuiene a saber las peonias, vna mano
de zorra, o vna mano de figura humana, hecha higa” (fol. 166v).
Respecto a este asunto habia dos opiniones confrontadas en la his-
toriografia: los profesores Tormo (Elias TORMO, En las Descalzas
Reales de Madrid. Treinta y tres retratos en las Descalzas Reales,
Junta de Iconografia Nacional, Madrid, 1944, p. 100), Marias
1997, p. 110 y Rodriguez G. de Ceballos (Alfonso RODRIGUEZ G.
DE CEBALLOS, “Arte y mentalidad religiosa en el Museo de las
Descalzas Reales», Reales Sitios, 138, 1998, pp. 13-24 [p. 19])
sefialaron que el uso de los cinturones de lactante es una costum-
bre que la reina Margarita trae de Alemania a la peninsula; y, por
su parte, Cortés Echanove 1958 apunt6 que la tradicion en Espaia
seria antigua pero, segun él, no se conservan retratos de los hijos

7

7

7

7

7

7

7

8

>

4

5

6

3

=3

9

S

39

de las anteriores reinas en periodo de lactancia y, por eso, no se
sabe si los llevaban puestos. Tanto unos como otros tenian parte de
razén: la creencia sobre el mal de ojo era muy antigua en Espafia,
tal y como lo demuestra el Tratado de la fascinacion o del aoja-
miento (1425) de Enrique de Villena (1384-1434), asi como el uso
de higas y de piedras con cualidades protectoras; pero también es
cierto que los cinturones, y no las higas sueltas, los dijes cosidos en
la ropa o colgados en collar, debieron de darse practicamente de
manera simultanea en Espafla y Alemania.

Esta costumbre era completamente ajena a la Francia del siglo XVII;
Madame d’ Aulnoy contaba horrorizada lo que le habian contado que
era el “mal de 0jo”, del que ella jamas habia oido hablar, y explica-
ba que habia encontrado a una burguesa que llevaba a su hijo en bra-
zos de este modo: “[el niflo] tenia mas de cien manecitas, unas de
azabache, otras cinceladas, colgadas al cuello. Pregunté a la madre lo
que significaba y me respondié que servia contra el mal de ojo.
“Como”, le dije, “;estas manitas impiden tener el mal?”. “Por
supuesto, sefiora”, replico [...]”; véase Marie-Catherine AULNOY,
Relacion del viaje de Esparia, edicion y traduccion de Pilar Blanco y
Miguel Angel Vega, Madrid, 2000, p. 164. Por su parte, en Italia y
en otros paises se utilizaban collares y pulseras de coral, asi como
cuernos de animal con fines profilacticos, pero parece que no se lle-
garon a utilizar cinturones de lactantes.

Tal y como denominé Gallego al retrato de los adultos en Julian
GALLEGO, Vision y simbolos en la pintura espariola del Siglo de
Oro, Madrid, 1972, p. 261.

Tanto es asi que los realizaban los plateros de oro y de plata de la
Casa Real, como Juan Hales, Juan de Villarroel o Jualiana de
Barica; véase Jesis HERNANDEZ PERERA, “Veldzquez y las joyas”,
Archivo Espariol de Arte, XXXIII, 1960, pp. 251-286 (pp. 283 y
285).

Una cuestion puesta de relieve ya en Natalia HORCAJO,
“Amuletos y talismanes en el retrato del Principe Felipe Prospero
de Velazquez”, Archivo Espaiiol de Arte, tomo 72, 288, 1999, pp.
521-530.

Segun la definicion Sebastian de Covarrubias aojar es “dafiar con
mal ojo [...] oy dia se sospecha que en Espana ay en algunos luga-
res, linages de gentes que estan infamados de hazer mal, poniendo
los ojos en alguna cosa, y alabandola: y los nifios corren mas peli-
gro que los hombres por ser ternecitos, y tener la sangre tan delga-
da, y por este miedo les ponen algunos amuletos, o defensiuos, y
algunos dixes, ora sea creyendo tienen alguna virtud para euitar
este daflo, ora para diuertir al que mira, porque no claue los ojos de
hito en hito al que mira; ordinariamente les ponen mano de tasugo,
ramillos de coral, cuentas de ambar, piegas de cristal, y azabache,
castafia marina, nuez de plata con agogue, rayz de peonia y otras
cosas. La higa de azabache retira algo a la suspersticion de los gen-
tiles”; Covarrubias 1611, pp. 190 y 191.

La antropologa Catedra Tomas denominé asi al conocido “mal de
0jo” por ser una enfermedad generada por la propia sociedad;
véase Maria CATEDRA TOMAS, “Notas sobre la envidia: los “ojos
malos” entre los Vaqueiros de Alzada”, Temas de Antropologia
espariola, Madrid, 1976, pp. 9-48 (p. 9).

Un término que nunca hay que utilizar a la ligera; en mi caso sigo
las tesis de Roger Chartier, que entiende la “cultura popular” como
“un modo de utilizar los objetos o normas que circulan en toda la
sociedad pero que son recibidos, comprendidos y manejados en
diversas maneras”. Chartier rechaza la tesis formulada por Michel
Foucault sobre la apropiacion social de los discursos, donde la élite
impondria las normas a la cultura popular; véase Roger CHARTIER,
“En busca de lo popular”, en Sociedad y escritura en la Edad
Moderna. La cultura como apropiacion, México, 1995, pp. 121-
248 (p. 128).

Al respecto son imprescindibles los estudios del filologo Jacobo
Sanz Hermida, que ha traducido y transcrito bastantes tratados
sobre la supersticion y sobre la literatura de la antisupersticion
—que son tratados médicos que racionalizan el mal pero que, a
nuestros 0jos, son tan supersticiosos como los primeros— de los
siglos XV al XVII; véase Jacobo SANZ HERMIDA, “La literatura de
fascinacion espaiiola en el siglo XVI”, 41SO, Actas 11, 1990, pp.
957-965 'y Cuatro tratados renacentistas sobre el mal de ojo,
Castilla y Leon, 2001.
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Por ejemplo, fray Martin Castaiega, que colabord con el Santo
Oficio en 1527, explica en su tratado que “el aojar es cosa natural
y no hechiceria, el aojo como una enfermedad causada por la vir-
tud expulsiva de impuridades que salian por el 0jo”, “ni piensen
que esta enfermedad procede de algunas brujas, o que es cosa de
hechiceria, porque cosa natural es que puede proceder de cualquier
persona mal dispuesta, o de tal manera complexionada”, aunque no
niega que pueda “encender la malicia de la ponzofa con la malicia
del corazén con que a la criatura podrian mirar”; véase Sanz
Hermida 2001, pp. 59-60.

Un dijero del siglo XVII integramente conservado en la Casa Museo
de Lope de Vega, de uno de los hijos del dramaturgo, indica lo exten-
dida que estaba la practica entre todos los estratos de la sociedad,
pues tiene una higa y una mano de tejon entre otros. También retra-
tos de nobles y exvotos posteriores dan fe de lo extendida que esta-
ba esta practica; véase, por ejemplo, el retrato de un niflo de la fami-
lia Palafox (Nins: Retratos de nifios de los siglos XVI-XIX. Coleccion
de la Fundacion Yannick y Ben Jackober, catalogo de la exposicion
[Valencia, Museo de Bellas Artes, 2000], Valencia, 2000, p. 83); el
de Rodrigo de Villandrando, hijo del duque de Alburquerque o el
exvoto pictorico de 1673 en el que aparece retratado Baltasar
Manuel con los dijes, ademas del jilguero, lo que quiere decir que
este modo de representar también era convencionalmente acogido
para representar a los nifios independientemente de su finalidad
(imagenes en Abad y Moraleja 2005, pp. 22y 71).

En la mojiganga que celebraba la boda de Carlos II y Mariana de
Neoburgo, entre los disfrazados que ensalzaban el buen porvenir del
enlace “seguia otra pareja de nifios, con dixes y mantillas, y en las
manos de texon, que lleuaban al ombro, este mote: otra vez, quando
bolvamos,/ vendremos con los alifios/ de festejar a los nifios”; véase
Festejo y loa en el plavsible regocijo qve tuvo esta corona con la
deseada noticia. .., 1690, fol. 2v, en Viaxe da raifia dona Mariana de
Neoburgo por Galicia (1690), texto facsimilar, introduccion y docu-
mentacion de Guillermo Escrigas, Santiago de Compostela, 1998.
Por otra parte, bien conocida es la figura del “Nifio de la Rollona”,
aunque mas por el grabado de Goya; véase Roberto ALCALA, “El
tema del nifio malcriado en el Capricho 4, El de la Rollona, de
Goya”, Goya, 198, 1987, pp. 340-345. Fue también un personaje que
se encuentra con relativa frecuencia en el teatro del siglo XVII;
Faliu-Lacourt lo analiza en obras de Aguado (primer tercio del siglo
XVII), Navarrete y Rubera (1640), Avellaneda (1691) o Calderon de
la Barca (h. 1662). En el de Navarrete aparece cOmicamente un actor
barbado haciendo el papel de recién nacido, que lleva puesto higa,
dijes, birrete y pafales, mientras que los musicos cantan: “Ya esta
reformado el mundo, /ya nacen nifios con barbas”’; véase Christinae
FaLu-LAcourT, “El Nifio de la Rollona”, Criticén, Centro Virtual
Instituto Cervantes, 51, 1991, pp. 51-56 (p. 55).

Descripcion de Hans KHEVENHULLER, Diario de Hans
Khevenhiiller: embajador imperial en la corte de Felipe II, intro-
duccion, transcripcion y edicion de Sara Veronelli y Félix Labrador
Arroyo, Madrid, 2001, p. 538; mas referencias en Maria José DEL
Rio BARREDO, “Infancia y educacion de Ana de Austria en la Corte
espafola (1601-1615)”, en Ana de Austria, infanta de Esparia y
reina de Francia, Madrid, 2009, pp. 11-39 (p. 13, n. 8). Una cues-
tion que, recientemente, Portiis también ha sefialado en relacion a
los dijes del principe Felipe Prospero; véase Javier PORTUS, “Diego
Velazquez, 1650-1660. Retrato y cultura cortesana”, Veldzquez y la

familia de Felipe IV (1650-1680), catalogo de exposicion (Madrid,

Museo del Prado, 2013), Madrid, 2013, p. 54.

Opusculos del origen, antiguedad, bendicion, significacion virtud
y milagros del Agnus dei... Compuestos, o (por mejor dezir)
Recopilados de diuersos Autores, Bruselas, 1607; también se repar-
tieron hojas con las virtudes y milagros del Agnus Dei; véase Maria
Antonia HERRADON FIGUEROA, Cera y devocion: los agnusdei en la
coleccion del Museo Nacional de Antropologia, Madrid, 1999, pp.
214-215.

Se llamaban asi en Alemania y desconozco su homologo castella-
no; véase Alfred Auer y Wilfried SEIPEL, Prinzenrolle: Kindheit
vom 16. bis 18. Jahrhundert, catalogo de la exposicion (Innsbruck,
Schloss Ambras, 2007), Viena, 2007, p. 151.

Ruizes de Fontecha recomienda como profilacticos los “pedagos de
azauache fino, de coral, y otras cosas, que por propia naturaleza hazen
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estos effectos, figuras de cosas ricas y preciosas que se lleuan a los
ojos, de las personas tales, por lo cual no embian sus inficionados
vapores por tan recta linea a las criaturas, y assi no les hagan dafios
dignos de consideracion” y, mas adelante, afiade otra serie de objetos
beneficiosos para prevenir el mal, “assi los ricos como los pobres pon-
gan a sus criaturas al cuello reliquias de Agnus Dei (que Dios da para
todos) y de los sanctos, cruzes, imagenes de Christo y su Madre, la
Virgen Maria, hechas y esculpidas en las piedras y rayces dichas, para
la defensa deste pernicioso y rabioso mal. Huygan [sic] de figuras y
characteres no significatiuos y de palabras que no se saben sus signifi-
cados, ni en la cura ni preseruacion se permita cosa que no esté aproua-
da por la Santa Yglesia Romana y examinada por sus doctores y maes-
tros”, Juan Alonso de los Ruizes DE FONTECHA, Diez preuilegios para
mugeres prefiadas, Alcala de Henares, 1606, fols. 177v y 230r.

En la introduccién del libro dice “el potentissimo Rey don Felipe
nuestro Sefior, tercero deste nombre, [...], para la defensa, y conse-
ruacion de la humana naturaleza, [...] quando trayendo a su escla-
recida muger, nuestra reyna, y seflora dofla Margarita a estos rey-
nos, la encomendo6 a vuestra excelencia, para que la como reen-
gendrase, y renaciesse a las vsangas, costumbres, y demas cosas,
destos sus catholicos reynos. Pues si (excelentissima sefiora) todo
este libro, trabajo, y obra, va ordenado a la defensa de buenas
mugeres, a ensefiar como passen menos mal sus congoxosos prefia-
dos, y faciliten sus peligrosos partos, defiendan sus criaturas de las
fascinantes, y aojadoras viejas, sepan dalles el ama tal qual les
conuiene, y ellas escojer comadre, tal qual les este bien”; véase
Ruizes de Fontecha 1606, fols. 14v-15r.

Juan de la Torre, en su Espejo de la philosophia y compendio de
toda la medicina thedrica y prdctica, consideraba que el mal de ojo
era una enfermedad natural y recomendaba: “entre los preservati-
vos tienen el primer lugar el azabache, la angélica, el soliman, y la
ruda, [...]. Es también bueno ponerles a las criaturas (o donde ellas
estan) algunos diges y figuras curiosas o ridiculas en que se entre-
tenga la vista de las fascinadoras, y dejen de mirar con atencion a
la criatura”; véase Sanz Hermida 2001, p. 369.

Martin del Rio, en Disqvisitionvim Magicarvm libri sex (1604), cri-
tica la creencia como supersticiosa y el uso de la higa sefialando
que es anatema para los que la mantienen; texto traducido y edita-
do en Sanz Hermida 2001, pp. 322-323 y 331. También el padre
jesuita Niéremberg, en Oculta filosofia de la simpatia y antipatia
de las cosas, Madrid, 1633, p. 24, criticaba la forma de la higa,
pero respetaba el material del que estaba hecho.

“Y si aun todavia se afligiere el pobre que no tiene vn poco de aza-
bache o coral que echar al cuello de su vnico hijo, consuelese con
que podra echalle vn pedago de sal quajada y hazelle vna cruz,
coragon o higa, que no parecera menos bien”’; Ruizes de Fontecha
1606, fol. 225r.

Véase nota 77.

Véase nota 73.

Véase nota 64.

Véase, una vez mas, la transcripcion del documento en Kusche
2007, p. 511.

Cabria preguntarnos si los niflos lo llevaban puesto siempre o el
hecho de que aparezcan en los retratos era una decision deliberada.
Si pensamos que los amuletos protegian a los niflos exclusivamen-
te de las miradas, no seria descabellado pensar —considerando la
mentalidad crédula de la época y el sentido taumaturgico del retra-
to— que se creyera que un cuadro que “estd hecho para que lo
miren” pudiera provocar algin riesgo al niflo real, y por eso fuera
necesario ponerle todos los elementos apotropaicos necesarios. Al
fin y al cabo, no debemos pasar por alto que, cuando se esta reali-
zando el retrato, el nifio esta expuesto a la intensa mirada del pin-
tor —y, seglin la medicina natural, cualquiera, aiin con su buena
intencion, podria infeccionar a los nifios—, asi como, después, el
propio cuadro esté realizado con el unico fin de ser mirado. No hay
que olvidar que la funcion del dijero era distraer la mirada y que el
primer golpe de vista no cayera primero en el nifio, sino en los bri-
llos, el color o la textura de sus joyas (véanse notas 87 y 89). La
intencién de que los infantes portaran esos amuletos de manera
visible en los retratos se ve especialmente en el uso de la higa, por-
que se colgaba solo en un hombro y ésta siempre se coloca en el
mas cercano al plano del espectador.
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97 Sabine WEIss, Zur Herrschaft geboren. Kindheit und Jugend im
Haus Habsburg von Kaiser Maximilian bis Konprinz Rudolf, Inns-
bruck, 2008, p. 58.

De hecho, es innegable el valor simbdlico que tiene la almohada
color carmesi en relacion con el lenguaje del poder que emana a
través del rey. En las representaciones teatrales solo se sentaba sobre
una almohada quien su rango se lo permitia, como lo eran los infan-
tes y la reina; véase John E. VAREY, “L’ auditoire du Salon Dorado
de I’Alcazar de Madrid au XVII siécle”, Dramaturgie et société.

XVI et XVII siecles, t. 1, Paris, 1968, pp. 77-91 (p. 80). Su valor
simbolico estaba tan implantado en la cultura visual del momento
que incluso paso a ser parte del aparato que rodeaba a los virreyes tal
y como cuenta Salazar: “el Virrey se sienta en un almuadon de ter-
ciopelo, y de lo mismo es el cojin que tiene a los pies”; véase Fran-
cisco CERVANTES DE SALAZAR, México en 1554: tres dialogos lati-
nos que Francisco Cervantes de Salazar escribio e imprimio en
Mexico, traduccion castellana y notas de Joaquin Garcia Icazbalce-
ta, México, 1875 [1554], p. 68. Agradezco a Laura Palacios que me
ofreciera este dato. Ademas, como es bien sabido, la almohada de
terciopelo color carmesi es portadora de la corona, como se eviden-
cia tiempo después en los retratos de Carlos II.

% En su retrato, realizado Martin Kober y conservado en las Descalzas
Reales de Madrid, Wladyslaw Vasa (1595-1648) —hijo de Segis-
mundo Vasa III (1566-1632) de Polonia y de Ana de Austria (1551-
1608), prima de la reina espaiola del mismo nombre y hermana de
la reina Margarita de Austria— aparece sobre un cojin cuando ya no
lo necesitaria, por estar de pie, lo que da cuenta de su valor simboli-
co. También el inventario de Palacio Real de Madrid de 1621 infor-
ma de que el primogénito de Catalina Micalea (1567-1597) aparecia
en un retrato sentado en una almohada: “[1853] Principe Felipe
Manuel de Saboya, en camisa, sentado en vna almoada”. Tras la lle-
gada de Catalina Micaela, en Turin se aplicé la etiqueta borgofiona;
véase Maria José DEL Rio BARREDO, “De Madrid a Turin: el cere-
monial de las reinas espafolas en la corte ducal de Catalina Micae-
la de Saboya”, Cuadernos de Historia Moderna. Anejos, 2, 2003,
pp- 97-122. Asimismo, el contacto estilistico de los retratistas corte-
sanos se vio acrecentado con las visitas de Jan Kraek a Espana.

Véase Ana GARCIA SANZ, El Nifio Jestus en el Monasterio de las Des-

calzas Reales de Madrid, Madrid, 2010, pp. 160-162.

Roy STRONG, Arte y poder, Madrid, 1988, p. 53.

Como, por ejemplo, al futuro Felipe IV, con tan solo tres meses: “Mas,
en 9 de julio de 1605 vn retratico chico en naype del Principe Nuestro
Sefior, el primero que se higo con bragos, bestido de blanco, sentado en

vna almoada de terciopelo carmesi”; Kusche 2007, p. 477.

Peter BURKE, “Como interrogar a los testimonios visuales”, en Joan
Lluis PaLos y Diana CARRIO-INVERNIZZI (eds.), La historia imagina-
da: construcciones visuales del pasado en la Edad Moderna, Barce-
lona, 2008, pp. 29-40.

Véase Matthias WENIGER, “Las imagenes goticas de madera poli-
cromada del Nifio Jesus en el arte aleman”, en Actas del Cologquio

Internacional “El Niiio Jesus y la Infancia en las Artes plasticas,

siglos XV al XVII”, Sevilla, 2010, pp. 151-178 (p. 169, n. 124). Y
también en esculturas, de hecho, la propia emperatriz Isabel encargd
“Vn nifo hesus con el mundo en la mano, asentado en vna almoha-
da”, para la educacion religiosa de Felipe II nifio, todo de oro, coro-
nado, esmaltado de blanco el cuerpo, de azul el mundo; véase Gon-
zalo Sanchez-Molero 1999, p. 204.

Véase Richard S. FIELD (ed.), The [llustrated Bartsh, 163 (supple-
ment), German Single-Leaf Woodcuts Beforel500 (Anonymous

Artists: 736-996-2), Nueva York, 1990. pp. 46-56.

106 Véase Ariés 1987, p. 101, sobre los pajaros. Respecto a la aparicion
de amuletos en las figuras de los nifios Jesus, una costumbre que
continta en los siglos XVIII y XIX, véase Jesusa VEGA, “Irraciona-
lidad popular en el arte figurativo espaiol del siglo XVIII”, Anales
de Literatura Espariola, 10, 1994, pp. 237-273 (p. 260).

107 En este punto quisiera agradecer su atencion a Ana Garcia Sanz,
conservadora del monasterio de las Descalzas Reales, y a Angel
Balao, jefe de Departamento de Restauracion en Patrimonio Nacio-
nal. A este ultimo, sobre todo, tengo que agradecerle que me haya
proporcionado los resultados de la restauracion de la pintura de 2002
para asegurarme de que los simbolos de la pasion no son repintes
posteriores, sino contemporaneos al resto de la pintura.
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Ya aparece como retrato a [o divino aunque vinculado al reinado de
Felipe I en Henry KAMEN, “Anna de Austria”, La monarquia hispa-
nica Felipe II, un monarca y su época, catalogo de la exposicion
(Madrid, San Lorenzo de El Escorial, 1998), Madrid, 1998, pp. 265-
274. p. 271). Es en Garcia Sanz 2010 p. 161, donde aparece como
retrato de infante a lo divino; y senala que podria tratarse de uno de
los hijos de Felipe III por la datacion del lienzo.
En ellos aparece la propia reina como la Virgen y varios miembros de su
familia interpretando a distintos personajes; entre ellos, su hija mayor,
Ana Mauricia, aparece representada como el arcangel San Gabriel.
Este interés por resaltar la curiosa correspondencia entre las fechas de
la familia real y las divinas ya la puso de relieve Marias 1997, p. 114.
Guzman 1617, fol. 155.
En algunas ocasiones se han entendido como disfraces (Kusche 2007,
p-417) que atinan el juego y la piedad, entendiéndose de este modo que
imitar monjas y frailes se trataria de un entretenimiento infantil comuin;
véase Cordula van WYHE, “Piedad, representacion y poder: la cons-
truccion del cuerpo ideal de la soberana en los primeros retratos de Isa-
bel Clara Eugenia (1586-1603)”, en Isabel Clara Eugenia: soberania
femenina en las Cortes de Madrid y Bruselas, Madrid, 2011, pp. 88-
129. Sin embargo, para apoyar esta hipotesis se presentan los ejemplos
de la infancia de Luisa de Carvajal y Mendoza y Margarita de la Cruz,
quienes estaban destinadas a recibir los habitos a diferencia de los
infantes que nos ocupan. En otras ocasiones se ha sefialado que su pre-
sencia se debia a un exceso particular de la reina Margarita, que haria
de estos retratos piezas excepcionales y exclusivamente admisibles
dentro del ambito familiar (Marias 1997, p. 110.).
Marias 1997, p. 110.
Véase Sanchez-Molero 1999, p. 182. Ademas de su sentido votivo,
también tendria caracter profilactico una vez que lo lleva puesto el
nifo, pues Francisco de Encinas cuenta que “tan grande su celebri-
dad [la de Madalena de la Cruz] en todo el reino que al nacer nuestro
principe heredero Felipe, se llevo como objeto sagrado de la ciudad
los habitos de esta monja para que el infante fuera envuelto en ellos
y asi aparentemente defendido y amparado de los ataques del dia-
blo”; citado en Jesus IMIRIZALDU, Monjas y beatas embaucadoras,
Madrid, 1977, pp. 38-39.
Estefania a la condesa de Palamos, Torquesillas, 13 de diciembre de
1536; Sanchez-Molero 1999, p. 182.
Estefania a la condesa de Palamos, Torquesillas, 13 de diciembre de
1536; ibid.
“Un Abito que ha hecho de cadiz burel para teressa de sada con dos
pares de mangas de lo mismo para las fajaderas que quando ha estado
mala dize su aguela la ha ofrecido a intencién de la St.* madre teressa
de Jesus... a gastado en un abito de picote de seda”; véase Israel LAs-
MARIAS PoNz, “Niflas como mujercitas y nifios como hombrecitos:
traje, infancia y apariencia en la Edad Moderna”, Estudios sobre el
Aragon foral, Zaragoza, Mira, 2009, pp. 287-338 (p. 307, n. 49).
Véase De la Rocha 1618, pp. 189-191.
Véase Diana NORMAN, Painting in Late Medieval and Renaissance
Siena (1260-1555), Londres, 2003, p. 106 y Erika LANGMUIR, Imagi-
ning Childhood, Yale University Press, Londres, 2006, pp. 20-21. En
Italia estas promesas eran de lo mas habitual: sabemos que Caterina
Antinori prometié que si su parto salia bien y ademas, el nacido era
varon, lo vestiria con habito. En consecuencia, cuando nacié Tommaso
en 1433, fue obligada a vestirlo con el habito de monje blanco durante
cinco anos; véase Jacqueline Marie MUSACCHIO, The Art and Ritual of
Childbirth in Renaissance Italy, New Haven-Londres, 1999, p. 146.
De hecho, en la parte inferior de las dos versiones de la Alegoria de la
Virgen Inmaculada, atribuidas a Juan de Roelas —conservada en el
Museo Nacional de Escultura de Valladolid (ntims. inv. CE2824 y
CE0930)-, que constituyen un espléndido retrato de las practicas reli-
giosas de la Edad Moderna en las que participaban todos los estratos
de la sociedad, aparecen nifios que llevan puesto habitos de distintas
ordenes asi como nifios con sus cinturones repletos de dijes. Ademas
sabemos que los nifios tenia poca edad gracias a la relacion que des-
cribe la procesion de la que estas dos pinturas son testigo, la procesion
celebrada en Sevillaen 1615: “y es, que Dios suele en los labios/ de los
nifos de edad tierna/ perfecionar la alabanga,/ segun lo dize el Profe-
ta./ No miras como prosiguen/ en dos formadas hileras,/cantando a
vozes las bocas,/ lo que las almas confiessan”; véase Baltasar DE CEPE-
DA, Relacion de algunas processiones, y fiestas en conuentos, y parro-
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quias, que a hecho la famosa ciudad de Seuilla, a la Inmaculada...,
Biblioteca Capitular y Colombina: 28-9-12 (14), fol 47r. Véase tam-
bién Aurora DOMINGUEZ GUZMAN, “Relaciones de fiestas inmaculistas
en Sevilla (1615-1617)”, Sevilla y literatura: homenaje al profesor
Francisco Lépez Estrada en su 80 cumplearios, Sevilla, 2001, pp.
231-246. Quisiera agradecer a Ana Pérez, técnico del Museo Nacional
de Escultura, que me atendiera amablemente y me enviara todos los
detalles de las imagenes que necesitaba.

Ademas los retratos dirigidos a fines oficiales especificos se amoldaban
a sureceptor. A modo de ejemplo, en 1606 Felipe I1I envi6 un retrato de
Ana Mauricia con cinco afios y, por tanto, en la puericia, a Inglaterra con
el fin dar un paso mas con las negociaciones de un posible enlace entre
Enrique Federico (1594-1612), principe de Gales. En este retrato la
infanta iba vestida con el traje de madrina que llevo para el bautizo del
futuro Felipe IV (véase Kusche 2007, p. 482), lo cual no era baladi: este
atuendo otorgaba al retrato una segunda lectura que la otra corte tan solo
comprenderia por medio de la explicacion de sus embajadores. La
estancia de éstos en Valladolid coincidio con el regocijo ocasionado por
el nacimiento y el bautizo del heredero, el futuro Felipe IV, de quien fue
madrina Ana Mauricia y todos los embajadores quedaron cautivados
con la gracia de la nifia y con la grandiosidad de las celebraciones
espaiiolas. De hecho, no fue tanta la coincidencia de la visita inglesa y
tal acontecimiento pues algunos de los festejos fueron aplazados esen-
cialmente para propiciar la asistencia del almirante, quien quedo fasci-
nado por el despliegue de montajes efimeros; véase Patricia MARIN,
“Valladolid, theatrum mundi”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes
Society of America, 25, 2, 2006, pp. 161-193 (p. 165) y Gustav UNGE-
RER, “Juan Pantoja de la Cruz and the Circulation of Gifts between the
English and Spanish Courts in 1604/5”, Shakespeare Studies, XX V1,
1998, pp. 145-186. Todo ello demuestra que la eleccion de los trajes y
de los elementos que componian los cuadros no era en absoluto arbitra-
ria, sino que todos ellos estaban cuidadosamente pensados y elegidos
con el fin de responder a sus funciones de la manera mas eficaz posible.
Los recientes estudios que han tratado la infancia de algunos perso-
najes reales relevan que tenian sus propias ropas, joyas, juguetes,
muebles, etc., es decir, un mundo en miniatura para su comodidad;
véase, sobre Isabel Clara Eugenia, Almudena PEREZ DE TUDELA,
“Crear, coleccionar, mostrar e intercambiar objetos (1566-1599):
fuentes de archivo relacionadas con las pertenencias de la infanta”,
en Cordula WYHE (dir.), Isabel Clara Eugenia: soberania femenina
en las Cortes de Madrid y Bruselas, Madrid, 2011, pp. 60-87; o
sobre Felipe III niflo, la misma autora en “La educacion artistica y la
configuracion de la imagen del principe Felipe”, en José MARTINEZ
MILLAN y M.* Antonieta VISCEGLIA (dirs.), La monarquia de Felipe
III: La Corte, vol. 111, Madrid, 2008, pp. 108-145.

La presencia del mico, como estudié Gomez-Centurion, es un simbo-
lo de estatus y distincion puesto que deja constancia de los extensos y
lejanos dominios que gobernaba la monarquia, asi como sus buenas
relaciones con Portugal, y, de igual modo, por su escasez y su rareza se
habia convertido en objeto de deseo; véase Carlos GOMEZ-CENTU-
RION, Alhajas para soberanos: los animales reales en el siglo XIII,
Valladolid, 2011, p. 386. Respecto a los perros, se han visto en ocasio-
nes connotaciones simbolicas en relacion con la inmortalidad (por
ejemplo en John F. MOFFIT, “Velazquez, Felipe Prospero e Isa”, Archi-
vo Espariol de Arte, 1. XV, 259-260, 1992, pp. 377-380), a la educacion
(Wyhe 2011, p. 94 y Gomez-Centurion 2011, p. 365), o como un ele-
mento mas para la distraccion de quien mira el cuadro, con el fin de
proteger al nifio del temido mal de ojo (Portts 2013, p. 132).

“La sancta Escritura condena diversas veces la risa por cosa de
locos”; véase Pineda 1963 [1589], tomo 11, didlogo IX, XII, pp. 225.
“La carcajada y aquella inmoderada risa que sacude todo el cuerpo,
a la cual por ello llaman los griegos synkrision (“contrachocante”),
para ninguna edad es decorosa, cuanto menos para la nifiez. [...]
Poco decorosa también aquella risa que estira a todo lo ancho la raja
de la boca, replegandose los carrillos y desnudandose los dientes,
que es risa perruna, y se llama también sardonica”; “reirse uno solo
o por ninguin motivo manifiesto, bien se atribuye a la necedad o bien
a demencia”; véase ERASMO DE ROTTERDAM, De la urbanidad en las
maneras de los nifios, traduccion, edicién y comentario de Agustin
Garcia Calvo y Julia Varela, Madrid, 1985 [1530], pp. 27 y 29.
Como Bouza desarrollé con detenimiento, la etiqueta borgofiona del
ritual cortesano servia con gran eficacia a la hieratica majestad de los
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Austrias y era muy dificil que su idea de representacion pudiera con-
certarse con la de hilaridad, aunque como ¢l mismo demostro, esta es
otra de las construcciones ideales de la majestad regia, pues lo cierto
es que si se reian, pero en su re-presentacion debian de mostrar “el ide-
al de principe hieratico y parsimonioso en las solemnidades de la cor-
te”’; véase Fernando Bouza, Locos, enanos y hombres de placer en la
corte de los Austrias: oficio de burlas, Madrid, 1991, pp. 88-98.
Erasmo de Rotterdam 1985 [1530], p. 27.

En muchas ocasiones se ha considerado que, en el arte tradicional
hispanico, es escasa la representacion artistica de los nifios (a dife-
rencia de Inglaterra; véase Méndez Casal 1925, p. 19), que salvo
Velazquez pocos pintores supieron reflejar la infancia y que “el giro
copernicano en relacion con la infancia se produjo a partir del siglo
XVIII”; véase Francisco CALVO SERRALLER, “El enigma de la infan-
cia”, La infancia en el arte, UNICEF, 2006, pp. 19-24.

Linda POLLOCK, Los nifios olvidados: relaciones entre padres e hijos
de 1500 a 1900, México, 1993, entre otros, demostré que las rela-
ciones paterno-filiales no han variado a lo largo de la historia, basan-
dose en el analisis de diarios ingleses y norteamericanos. En el ambi-
to hispanico, las fuentes primarias revelan el cuidado y la dedicacion
que se profesaba a los nifios; ya desde los siglos XVIy XVII los tra-
tados de medicina insistian en la lactancia materna y en el cuidado de
los nifios; véanse Juan GUTIERREZ DE GODOY, Tres discursos para
provar que estan obligadas a criar a sus hijos a sus pechos todas las
madres, quando tienen buena salud, fuercas y buen temperamento,
buena leche y suficiente para alimentarlos, Jaén, 1629; Cristobal
PEREZ DE HERRERA, Defensa de las criaturas de tierna edad. Valla-
dolid, 1604; y el ya citado Ruizes de Fontecha 1606, asi como los
tratados de educacion apoyaban la méaxima horaciana de “ensefiar
deleitando” para que los niflos tomaran con gusto las lecciones
mediante juegos; véanse Diego GUEVARA, Arte de enserniar hijos de
principes y sefiores, Lérida, 1627 y Diego BUENO, Arte nuevo de
ensenar a leer, escribir y contar principes y seiiores, Zaragoza,
1690. Por su parte, las cartas de Felipe III o la biografia de la reina
demuestran la preocupacion de los padres por el crecimiento de sus
hijos y su sufrimiento ante la enfermedad y la muerte de estos.
Desde la década de los 90 se lleva a cabo una revision de esta idea. Fue
crucial la labor llevada a cabo por Miguel Moran Turina tanto en su
articulo pionero de 1989 —en ¢l deconstruye la historiografia que ori-
gind la idea del desinterés por el arte de Felipe 111, precisamente alu-
diendo a la construccion que se hizo del personaje por los cronistas
contemporaneos—, como en su intervencion en el catalogo para la
exposicion itinerante del Museo del Prado Pintores del reinado de
Felipe III de 1994; véanse Miguel MORAN TURINA, “Felipe I1I y las
artes”, Anales de Historia del Arte, UCM, Madrid, 1, 1989, pp. 159-
179 y “Los gustos pictoricos en la corte de Felipe 111, en Miguel
MORAN TURINA, Mercedes ORIHUELA y Jests URREA, Pintores del rei-
nado de Felipe III, catdlogo de la exposicion, Madrid, Museo del Pra-
do, 1994. Sin duda, entre los seguidores de esta labor vindicativa cabe
destacar la tesis de 1999 y los posteriores trabajos de Magdalena de
Lapuerta Montoya, que demuestran la magnitud de las empresas
pictoricas llevadas a cabo por el monarca; Magdalena de LAPUERTA
MONTOYA, Los Pintores de la Corte de Felipe I1I, La Casa Real de El
Pardo, Madrid, 2002. Asimismo, se hace necesario senalar la colosal
publicacion del afio 2008 dirigida por José Martinez Millan y M.*
Antonietta Visceglia, en cuatro volumenes, en los que distintos espe-
cialistas de este periodo abordan el reinado del tercer Felipe de un
modo completamente interdisciplinar en el que, naturalmente, tiene
cabida el estudio del arte cortesano: José MARTINEZ MILLAN y M™.
Antonieta VISCEGLIA (coord.), La monarquia de Felipe I1I: La corte, t.
111, Madrid, Fundacion Mapfre Tavera, 2008. En tltimo lugar, son des-
tacables los trabajos de Sarah Schroth de 2000 y 2008, ya citados.
Carta de Isabel al duque duque de Lerma, 3 de mayo de 1610, en
Rodriguez Villa 1906, p. 271.

De esta edad hay constancia de los retratos de los infantes que Feli-
pe Il enviaba a su hija Ana, ya en Francia, para que ésta estuviera al
tanto de los cambios de sus hermanos o los envios de retratos fine-
bres de la infanta Margarita en su atatid para que los familiares mas
proximos tuvieran su ultima imagen.

Roland BARTHES, La camara licida: nota sobre la fotografia, Barce-
lona, 2006, p. 59.
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RESUMEN

En este articulo se analiza la presencia del maestro
genovés de arquitectura Juan Luis Musante (act. 1570-
1587), conocido principalmente por su actividad en
Cuenca y Navarra, en la ciudad de Orihuela (Alicante).
En los afios 1573 y 1574 se encargd de la traza de la esca-
lera de la Casa del Consell e intervino en la cabecera de la
iglesia de Santiago de esa ciudad. Al tiempo, se realizan
consideraciones sobre los concursos para el cargo de
maestro mayor de la catedral de Murcia y se mencionan
algunos otros maestros como Ortega Zimbron y las cone-
xiones con el también italiano Juan Angel Bagut.
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ABSTRACT

This article analyses the presence of the genoese archi-
tect Juan Luis Musante (act. 1570-1587), known for his
Works in Cuenca and Navarra, in the city of Orihuela
(Alicante). In 1573 and 1574 he is in charge of the plan
for the staircase of the town hall and the main chapel of
the Santiago church, both in the city of Orihuela. At the
same time, the contest for being main master of the cate-
dral of Murcia is considered and some other architects
suchs as Ortega Zimbron and the italian Juan Angel
Bagut.
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Introduccion

En los ultimos afios, gracias a las investigaciones de
Maria Josefa Tarifa, se ha realizado una aproximacion
rigurosa a la figura del arquitecto genovés Juan Luis de
Musante (act. 1570-1587)". Formaba parte de ese nutrido

grupo de artistas italianos que desde fines de la década de
los 60 y a partir de los 70 se encuentran trabajando en la
geografia espafiola®. Algunos lo hicieron en contacto
directo con la corte a través de la extraordinaria empresa
del Escorial, otros en calidad de ingenieros militares al
servicio de las fortificaciones reales, y otros relacionados



44 Mercedes Gomez-Ferrer Lozano

con nobles y eclesiasticos de forma mas particular. Una
gran mayoria de esos artistas procedia de la zona genove-
sa 'y muchos de ellos hicieron una gran fortuna y se afin-
caron en nuestras tierras. Arquitectos, escultores, entalla-
dores y retablistas, pintores, marmolistas y estucadores de
origen genovés se mueven con facilidad por todo el terri-
torio peninsular logrando significativos encargos que los
convierten en uno de los colectivos de artistas extranjeros
con mas destacada presencia en Espana.

Musante, natural de la ciudad de Savona, se documen-
taba afincado en Cuenca a comienzos de la década de 1570,
para pasar con posterioridad a Pamplona, donde llegd a
ostentar el cargo de maestro mayor de las obras reales de
Navarra. Alli ejecutaria obras sefieras como sus trabajos en
el nuevo monasterio de San Salvador de Leyre (1578-
1587), la direccion de la fortificacion de la ciudadela de
Pamplona (1575-1587), la construccion del monasterio de
La Merced (1580-81) o la ampliacion de la parroquial de
Lerin, cuya traza para el crucero y la cabecera entregd junto
a Amador Segura poco antes de su fallecimiento. También
se ha dado a conocer su testamento fechado en 1587 vy,
sobre todo y muy especialmente, se ha publicado la impor-
tante biblioteca que poseia, tanto en volumen, 114 libros,
como por la diversidad de materias, muchas de ellas rela-
cionadas con la tratadistica arquitectonica y la ingenieria
militar®>. Entre otros se ha destacado la presencia en su
coleccion del tratado de Vitruvio, dos libros de Alberti,
Serlio, Labacco, Vignola, Andrea Palladio o Du Cerceau.

En toda esta trayectoria y a pesar de las aportaciones
mencionadas que clarificaban enormemente su figura,
seguiamos cuestionandonos algunos aspectos. En primer
lugar, reflexiones acerca de como en Cuenca se aglutina
un importante grupo de maestros italianos, muchos geno-
veses, que coinciden alli a partir de la década de 1570, o
coémo, con posterioridad, algunos de ellos salen de Cuenca
en una didspora que los lleva por distintos territorios de la
geografia espafiola o son llamados como expertos para
dictaminar en obras de gran trascendencia. Esto es espe-
cialmente evidente en el caso de la relacion entre Valencia
y Cuenca, donde se llama tanto a un maestro arquitecto,
Juan Angel Bagut, en 1595 como al pintor Bartolomé
Matarana en 1597, ambos genoveses, para inspeccionar el
primero y quedarse el segundo en la importante empresa
del Colegio del Patriarca Ribera?, tema sobre el que vol-
veremos y que precisa de algunas matizaciones. También
cabria reflexionar sobre las relaciones de todos estos
maestros genoveses afincados en Cuenca con la corte, y
las idas y venidas que hacen de sus viajes un constante
fluir de personas y de intercambio de experiencias.

En la biografia de Musante y en su quehacer arqui-
tectonico habia algunos cabos sueltos que precisaban de
mayor indagacion. Por un lado, se habia dado a conocer
someramente, sin poder profundizar en ella, una noticia
procedente de la documentacion de procesos de los

Tribunales Reales del Archivo General de Navarra que
indicaba que Musante se encontraba hacia 1572 ya en
Espaiia, acompafiado del cantero Martin de Arriola, veci-
no de Salvatierra de Alava, quien entrd a su servicio
como criado en el reino de Valencia y que se mantuvo
junto a €l a lo largo de su trayectoria’. Hasta ahora nin-
guna referencia de su biografia explicaba su conexion
con el reino de Valencia, teniendo en cuenta ademas que
ésta se producia presumiblemente en la etapa inicial de
su carrera en Espafia. Todo lo conocido sobre este maes-
tro estaba relacionado con Cuenca, Madrid y Navarra.
Por otro lado, en el analisis de sus obras arquitectonicas,
especialmente las trazadas por él hacia el final de su
vida, como la cabecera de la parroquial de Lerin, se
advertian elementos totalmente ajenos a los modos cons-
tructivos imperantes en la zona navarra. El empleo de
boévedas de caiidn acasetonadas, ctipula sobre pechinas
aveneradas y tramos con decoraciones geométricas, y
boévedas vaidas, no son habituales en un medio en el que
la boveda de cruceria estrellada seguia siendo dominan-
te. En este caso, su uso se habia explicado por el conoci-
miento que este maestro tendria de tratados italianos de
arquitectura, que se encontraban en su biblioteca, como
los de Palladio o Vignola, pero esta explicacion es a
todas luces insuficiente porque a la vez se reconocia una
relacioén con la tradicional canteria espafiola de cortes de
piedra vandelviriana®, que a la postre estaba presente en
areas como la didcesis de Cartagena.

Algunas de estas incognitas de la biografia y del que-
hacer de Musante son las que vamos a tratar de desvelar,
al tiempo que intentaremos también ampliar el conoci-
miento de las relaciones entre maestros, de la fluidez de
las comunicaciones y de las conexiones entre ciudades
que no ocultan sus intensas relaciones. Génova,
Valencia, Madrid, Cuenca, Murcia, Navarra presentan
una serie de puntos de contacto que pueden explicar
algunas de las dudas que hasta este momento se plantea-
ban sobre el maestro Musante.

Luis Musante, maestro escultor en Cuenca

Los primeros datos fehacientes de la presencia de
Musante en Espafia, ademas de esa vaga referencia a su
criado del afo 1572, databan hasta ahora del 22 de octu-
bre de 1573 cuando, en un escrito fechado en Cuenca, se
denominaba a si mismo como escultor residente en esa
ciudad’. Solicitaba que Juan Maria®, pintor de la corte,
seguramente Juan Maria Urbino, pintor hermano de
Francisco de Urbino, pudiera pedir en su nombre infor-
macion del trato establecido entre el propio Musante y
Rémulo Cincinato sobre la obra de estuco y relieve rea-
lizada en el altar mayor de la iglesia de la Compaiiia de
Jesus de Cuenca. En efecto, esta obra estaba en marcha
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con anterioridad, pues el 3 de agosto de 1572 se habia
dado licencia al pintor Romulo Cincinato para viajar a
Cuenca y residir en la ciudad durante seis meses con el
proposito de ejecutar los cuadros de este retablo.
Podemos por tanto inferir que Musante habria participa-
do en la escultura con sus adornos de estuco de un reta-
blo, cuya estructura ha desaparecido y de la que se con-
servan tres de las pinturas en el Museo de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid.

Las dimensiones del cuadro principal, una gran tabla
con la Circuncision (370 x 238 cm), y las laterales, San
Pedro (220 x 96 cm) y San Pablo (227 x 100 cm), plante-
an el diseflo de un retablo de gran formato, en el que posi-
blemente el elemento arquitectonico fuera ya relevante y
acorde con el propio fondo de la tabla principal. En ésta,
una arquitectura de elegantes pilastras en solucion esce-
nografica perspectiva con un protagonismo indiscutible
acoge la escena de la Circuncision en primer plano. No
existe descripcion alguna de la estructura de este retablo.
Aunque presumiblemente Antonio Palomino lo llegd a ver
in situ, solo menciona la pintura principal, y Antonio Ponz
intuye que, a pesar de que se deshicieron de ¢él, “su arqui-
tectura debia de ser buena”, aunque no pudo indicar nada
mas porque ya entonces estaba desmembrado®.

El 4 de noviembre de 1573, Musante solicitaba el pago
de lo que se le debia por los trabajos en el retablo. Una
parte, 192 reales, habia sido ya entregada a Rdémulo
Cincinato, pero faltaban 152 reales, que ¢l pedia que se los
dieran a su tio Giuseppe Frecchia. Este dato habia revela-
do la explicacion de la posible llegada de Musante a
Espafia, donde contaba con la presencia de su tio José
Frecchia o Flecha, maestro ensamblador procedente de la
misma ciudad genovesa de Savona que trabajo en obras de
carpinteria para la corte, tanto en el palacio del Pardo como
en el Alcazar y en El Escorial, fundamentalmente en la
silleria del coro y en el disefio de maquetas y modelos de
madera'’. No sabemos si Flecha y Musante vinieron juntos
o lleg6 antes uno que otro, al ver la demanda de artistas que
una obra como El Escorial requeria y para la que ya habian
llegado otros artistas genoveses con anterioridad. Pero, en
cualquier caso, hacia 1572 podemos plantear la presencia
de Musante en Espafia. Posiblemente fue Flecha quien
recomendo a su sobrino para este retablo, ya que tenia una
relacion muy directa con Cincinato, a quien nombra fiador
en el contrato para la silleria del Escorial.

Los intereses de Musante por la carpinteria debieron
ir més alla de ser un maestro constructor de retablos y
pasaron por la cuestion tedrica. De los numerosos libros
que tenia en su biblioteca queremos llamar la atencion
sobre uno titulado Tratado de fusteria, que parece un
caso mas bien excepcional. Por un lado, por la escasez de
este tipo de tratados que, dedicados a la carpinteria, prac-
ticamente cuentan para todo el siglo XVI casi con el
ejemplo exclusivo del tratado de Philibert de I’Orme

Nouvelles inventions pour bien bastir a petit frais'l,
publicado en Paris en 1561, siendo a partir del siglo
XVII algo mas frecuentes, con los de Diego Lopez de
Arenas (ms. de 1619, edicion de 1633)!2 y Mathurin de
Jousse (1627)'3. Lo segundo, por el hecho de que no se
denomina libro de trazas, ya que la presencia de albumes
de trazas de retablos o colecciones de dibujos puede ser
algo mas habitual'4, pero la consideracién del libro como
tratado nos situa dentro de un pensamiento mas tedrico y
general, que no la simple recopilacion de disefios, a pesar
de que este aspecto no puede ser demostrado por el sim-
ple titulo. Y, por tltimo, por el hecho de que se designe
de “fusteria”, que parece vincularlo al mundo valencia-
no, catalan o aragonés, pues en esas zonas se denomina-
ba asi a las obras de carpinteria. Cuando se habla del tra-
bajo de la madera en esos ambitos, siempre se utiliza la
palabra “fusta” y sus derivados: “mestre fuster” para alu-
dir a los maestros profesionales del trabajo de la madera,
u “obres de fusta” para cualquier trabajo relacionado con
la madera, ya fuera de cubiertas o de carpinteria basica.
Es quiza otro punto de relacion de los inicios de Musante
con esa primera noticia que lo conectaba con el reino de
Valencia; quién sabe si fue alli donde pudo hacerse con
ese tratado de carpinteria, aunque cabe tener en cuenta
que también en algunas 4reas navarras lindantes con
Aragoén como Tudela se denominaba “fusteria” a la car-
pinterial®, y que el tratado puede proceder de la época
navarra de Musante. En las bibliotecas de maestros de
arquitectura no hemos conseguido localizar en esta fecha
ningun otro libro de estas caracteristicas, que creemos
que debio de tratarse de un manuscrito que nunca llegé a
la publicacion, tema que presenta numerosas incognitas
que en este momento solo somos capaces de plantear.
Hay otras noticias que vinculan a Musante con
Cuenca antes de su marcha a Pamplona y ambas estan
relacionadas con trabajos para el cabildo de la catedral
conquense, tanto en 1573 como en 1575. Por un lado,
una que identifica a un Luis Usante, sin duda nuestro
artista, como el que cobra en una fecha imprecisa de
1573 mas de 33.000 maravedis por “mudar el retablo
mayor y obra que en él se hizo conforme al remate” '°,
obra imposible de valorar ya que el presbiterio fue total-
mente reformado, primero con el traslado de la silleria
del coro a partir de 1576 y con posterioridad por la defi-
nitiva realizacion de un nuevo retablo en el siglo XVIII.
Y otra en la que se le documenta en relacion con el con-
curso del claustro nuevo en la catedral que se inici6 en
abril de 157417, para el que present6 posturas el 18 de
junio de 1575'%, junto a otros maestros, dejando como
intermediario a Juanes de Mendizabal, un maestro de
obras documentado en Cuenca desde mediados del siglo
XVI. No obstante, las obras no se acometieron inmedia-
tamente y la iniciativa quedo paralizada. Cuando se reto-
man, el obispo Gaspar de Quiroga decide encargar unos
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disefios a Juan de Herrera, quien entrega trazas en 1576
para una obra que se remata a partir de abril de 1577 con
el italiano Juan Andrea Rodi. Quiza por falta de trabajo
en Cuenca y al ver posibilidades en otras areas, Musante
se desplazd a Pamplona, donde posiblemente estaba ya
desde finales del afio 1575 y con seguridad el 29 de sep-
tiembre de 157, cuando adquiere una casa proxima al
palacio del Virrey. Desde alli acudio a la corte con moti-
vo de la presentacion de las trazas de la ciudadela de
Pamplona, ya que inmediatamente fue nombrado maes-
tro de obras reales y encargado de ejecutar el proyecto
del Fratin para la ciudadela. Su trayectoria en Navarra es
bien conocida gracias a las publicaciones de Tarifa que
hemos indicado y a partir de este momento su biografia
se puede seguir con cierta facilidad. De todas formas, por
ahora estos trabajos no han explicado la razoén de su mar-
cha a Pamplona. La indecision del cabildo conquense a
la hora de iniciar las obras del claustro, y la opcion del
obispo Quiroga!® de recurrir a un maestro que habia tra-
bajado ya para la catedral como Andrea Rodi pueden
estar detras de esta marcha, y también hay que contar con
el contacto con los ingenieros italianos que trabajarian en
las obras de fortificacion de la ciudadela de Pamplona.

Por el momento desconocemos si pudo haber tenido
alglin contacto previo con Vespasiano Gonzaga, virrey de
Navarra (1572-75) y de Valencia (1575-78). Recordemos
que previamente a este nombramiento, entre 1569 y 1570,
Vespasiano Gonzaga habia recorrido las costas de Murcia
y Valencia para inspeccionar el estado de las fortificaciones
y proponer soluciones acompafiado del ingeniero italiano
Bautista Antonelli?’. No sabemos si Musante pudo estar
relacionado desde sus comienzos con las fortificaciones, lo
que explicaria su designacion posterior como maestro de
las obras reales, pero es una hipotesis sugerente que lo rela-
ciona también con territorios en los que vemos desenvolver
su actividad.

Juan Luis Musante en Orihuela

A estos primeros datos que vinculan a Musante con
Cuenca antes de su marcha a Navarra, hay que sumar otros
que han pasado desapercibidos y que no han sido puestos
en relacion directa con este maestro ni valorados conve-
nientemente. Aunque publicados hace ya mas de 30 afios,
no se habia advertido sobre ellos en los tGltimos textos que
hablan de su figura®'. Me refiero a su presencia en la ciu-
dad de Orihuela en 1573 y 1574. Cristina Gutiérrez-
Cortines, en su libro sobre la arquitectura de la didcesis de
Cartagena, deslizaba dos indicaciones de quien en aquel
momento, afio 1983, era un absoluto desconocido?. Un
oscuro maestro italiano Juan Luis Musante estaba presen-
te en la ciudad de Orihuela y habia participado en varias
obras, sin que entonces se hubiera podido avanzar nada

mas sobre su biografia. Se hacia referencia a un encargo
que le hizo el Consejo de la ciudad de Orihuela el 7 de
octubre de 1573 para “la factura de la escala de pedra pica-
da que sea a fer per a montar a la sala del molt magnific
consell de la dita ciutat”, anadiéndose que, una vez con-
cluida, seria vista por oficiales para ver si estaba en buena
forma y “conforme a traga”. Se desconocia el alcance de
esta obra, si habia sido ejecutada, quién era el tracista y el
verdadero papel desempefiado por el italiano en ella. Y por
otro, se le mencionaba en relacion con las obras de la igle-
sia de Santiago de Orihuela en marzo de 1574, con una
imprecisa noticia a su labor en el “contrafer de una traza”.
Vamos a tratar de realizar una serie de consideraciones
sobre estas dos intervenciones, ya que el analisis directo
de la documentacion en el archivo de Orihuela permitira
precisar con mas detalle el alcance de la figura de Musante
y su papel en las mismas.

La escalera de la Casa del Consell de la ciudad
de Orihuela

La intervencion de Luis Musante se enmarca en un con-
junto de obras de mayor calado que tiene lugar en la Casa
del Consell de la ciudad de Orihuela. Se trataba practica-
mente de la reforma total de la sala que, por “molt vella e
antiga, ruhin e cosa chica”, se habia decidido reconstruir a
partir de 1573. La casa de la ciudad, de la que no queda
nada porque se arruind por completo tras una riada en el
afio 1834, se situaba encima de la denominada puerta del
Puente, en uno de los accesos a Orihuela (fig. 1). Por ello
todo estudio se tiene que basar directamente en las fuentes
documentales, ya que no es posible analizar los restos
arquitectonicos. Podemos imaginar que, a lo largo del siglo
XVI, habian ido cambiando las condiciones de vida en
Orihuela y, para esta fecha, este paso por debajo del arco de
acceso a la ciudad resultaba muy bajo para que pudieran
entrar los carros con carga, otro de los motivos por los que
se decide a reformar este espacio. El otro era la estrechez y
la pequefiez de la sala del consejo, lugar de reuniones, que
resultaba inadecuada para el volumen de actividad que
desemperfiaba el Consejo de la ciudad en esas fechas. En
1573 se opta por ampliar la casa comprando casas colin-
dantes, construyendo de nuevo dos de los arcos, el de acce-
so y el que la sustentaba en la parte baja, la sala con sus
nuevas ventanas decoradas con marmoles y techo de made-
ra, y la escalera de acceso, que es donde interviene
Musante. Hasta ahora se desconocia el verdadero alcance
de su actuacion, ya que solo se sabia que colaboraba en ella
Guillem Comi, encargado del tallado los 33 escalones de
piedra, y que Musante se comprometia a montarla por un
salario diario de seis reales. También se habia indicado que
la escalera se habia ampliado con el afiadido de 14 escalo-
nes por parte de Agustin Bernardino en 16057,
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Fig. 1. Imagen de la ciudad de Orihuela a partir del Cartulario conservado en el Archivo Histdorico Nacional,
con la letra A, Puerta del Pont, correspondiente a la casa del consell de la ciudad.

En realidad, las obras habian dado comienzo en enero
de 1573 con los distintos contratos de arcos, portales, ven-
tanas y cubiertas®®, pero el 8 de agosto se acordaba com-
prar mayor terreno y realizar una escalera®®, que al princi-
pio no estaba prevista, tomando la decision el 14 de sep-
tiembre de hacerla de piedra?. A partir de ese momento es
cuando comienza la busqueda de un maestro que pudiera
construirla. El Libro de Consejos?’ recoge como se con-
vocaron maestros que pudieran ser adecuados para esta
obra, entre los que se encontraba Juan Inglés, quien vino
desde Cartagena, donde en aquel momento se encargaba
del monasterio franciscano; y también Joan Luis Musante,
al que se dan los apelativos de italiano, forastero, maestro
de arquitectura y cantero. Ambos dieron su parecer y cada
uno entregd una traza. Los jurados consideraron que la
traza de Musante era mejor y lo eligieron para la ejecucion
de la escalera, acordando el precio de los seis reales dia-
rios a los que se afiadirian 25 libras por el seguimiento y
la ejecucion completa de la escalera y por la traza entre-
gada. El 12 de octubre se firma el contrato que no especi-
fica las caracteristicas de la escalera porque alude a la

traza?®. No sabemos si seguia la tipologia de escaleras
propias del medio valencianos —de voltes—, con bove-
das escarzanas suspendidas, o si su proyecto era mas sen-
cillo y, por tanto, menos costoso para el Consell de la
ciudad. Nos cuesta imaginar a un maestro italiano recién
llegado capaz de competir en trazas y cortes de canteria
con maestros de extraordinaria experiencia en este
campo como era el caso de Juan Inglés, aunque no que-
remos tampoco menospreciar sus capacidades porque en
su trayectoria posterior, tanto en calidad de arquitecto
como de ingeniero, da sobradas muestras de poder resol-
ver cuestiones de canteria. La ausencia de la planimetria
de esta casa?®, que no permite tampoco saber si la esca-
lera era en caja cerrada y con varios tiros, dificulta
muchisimo la valoracion de su habilidad en esta etapa
inicial de su carrera.

De todas formas, en principio el proceso resulta bas-
tante sorprendente, porque mientras Juan Inglés era un
reputado maestro, Musante parece ser, en aquel momen-
to, un perfecto desconocido. Inglés habia ejecutado no
hacia mucho tiempo, entre 1567 y 1568, la magnifica
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escalera de voltes del colegio-convento de Santo Domingo
que, aunque ya estaba indicada en la traza general de
Jeronimo Quijano, se habia realizado siguiendo la traza
especifica entregada por el propio Juan Inglés® (fig. 2),
con lo que se conocia cabalmente su pericia en la resolu-
cion de esta tipologia que requeria una especial destreza en
los cortes de canteria. Sin embargo, hay otra serie de asun-
tos que se suceden en estas mismas fechas en relacion con
las obras de la Casa del Consell y que pueden explicar la
eleccion de este extranjero. El 29 de septiembre se habia
procedido a la visura de los arcos y la portada que los can-
teros locales Manuel Gonzalez y Antonio Pérez habian rea-
lizado para sustentar la Casa del Consell por maestros con
una larga trayectoria en la ciudad de Orihuela, como eran
Hernando Velis y Juan Rois, quienes habian juzgado que
no estaban bien ejecutados®!. El maestro Manuel Gonzales
solicita el 10 de octubre por carta al Consejo una nueva
visura alegando que Velis era su enemigo capital y le tenia
un gran rencor y no podia juzgarle, manifestando que era
“home de poca art y menys experiencia”, y alegando que
tampoco servia para esta visura Juan Inglés porque era ene-
migo de Antonio Pérez*2. Es decir, se solicitaba una perso-
na sin sospecha, que no fue otra que “Juan Luis Musante,
italia, mestre d’architectura”, quien el dia 11 juzga la obra
perfecta y al dia siguiente consigue el contrato de la esca-
lera??, todo un proceso un tanto turbio que permite intuir la
oposicion de los maestros de las obras del Consell a que
consiguiera el contrato Juan Inglés.

En cualquier caso, las obras no dan comienzo inme-
diatamente porque se tenia que esperar a que el conjunto
de la sala estuviera algo mas avanzado. Mientras tanto,
Musante regres6 a Cuenca a poner orden en los pagos
por el retablo de los jesuitas, pues como hemos sefialado
el 22 de octubre de 1573 estando en Cuenca solicitaba
informacion sobre lo que habia realizado para ir finali-
zando su cobro. El 4 de noviembre debia seguir atin en
Cuenca, pero posiblemente tendria ya previsto ausentar-
se de nuevo de la ciudad porque decidia que se pagara lo
que se le debia a su tio Giuseppe Frecchia. Y, en efecto,
el 5 de diciembre de 1573 Musante estd de nuevo en
Orihuela* y sefiala que las paredes alin estan frescas por-
que, recién construidas, no tienen firmeza para sustentar
la escalera, por lo que las obras no dan comienzo y ¢l
renuncia a su contrato, firmando esa renuncia el dia 9 de
diciembre?’. No obstante, el Consell le pago las 25 libras
y se quedd con la traza. Por tanto, la escalera que ejecu-
ta en 1605 Agustin Bernardino no es ampliacion de la ya
existente, sino una escalera iniciada desde los comien-
z0s, quiza siguiendo la traza de Musante?®.

Podemos plantear la hipdtesis de que, una vez finali-
zado el retablo de los jesuitas de Cuenca que sabemos
que estaba en marcha en 1572, Musante se trasladd a
Orihuela. No sabemos realmente por qué se fue alli, aun-
que quizéa lo hiciera atraido por las posibilidades que

ofrecia una ciudad en plena efervescencia, con empresas
como la del convento de la Merced, las portadas de la
catedral o de la iglesia de las Santas Justa y Rufina, el
convento de San Sebastian, la del enorme colegio-con-
vento de Santo Domingo o la de la extraordinaria iglesia
de Santiago, que convertian esta ciudad en un centro
artistico de primer orden necesitado de maestros.
Desconocemos si podria encontrarse entre unos canteros
italianos, cuyo nombre no se especifica, que trabajan
para la obra del colegio de Santo Domingo a finales de
mayo y principios de junio de 157337. Debemos recordar
que los grupos de italianos estan presentes por toda
Espafia en aquel momento, y entre otros también trabajo
para el colegio de Santo Domingo, aunque no in situ si
no enviando obras, el marmolista Juan de Lugano, a
quien se encargaron las esculturas para la portada’®, por
lo que Orihuela no era ajena a la recepcion de piezas de
marmol genovesas y el conocimiento de las grandes
empresas que se estaban realizando alli perfectamente
pudo llegar a oidos de otros genoveses. En cualquier
caso, Musante si se encuentra asociado a otra de las mas
relevantes de cuantas se realizaban en la ciudad: la igle-
sia de Santiago.

Musante y la iglesia de Santiago

En efecto, una de las obras en la que se estaba trabajan-
do con mayor ahinco y ambicioén y que se encontraba en
un momento decisivo era la obra renacentista de la igle-
sia de Santiago, que se venia construyendo desde 1545
con trazas de Jeronimo Quijano*. En la iglesia, iniciada
a fines del siglo XV, se afiadia a partir de ese afio una
sacristia ejecutada por parte de los canteros de confianza
de Quijano, mientras ¢l realizaba visitas e inspecciones
periddicas, como era costumbre. Acabada la sacristia,
con su caracteristica planta octogonal y su solucién cen-
tralizada de ctipula avenerada con linterna, comenzaba la
intervencion de mayor envergadura que consistia en
dotar a la iglesia de una nueva cabecera. A partir de 1550
se inici6 esta capilla mayor donde, de nuevo con trazas
de Quijano, los maestros canteros iban ejecutando a buen
ritmo la construccion. La muerte de Jeronimo Quijano en
1562 no supuso un parén para las obras, ya que se con-
taba con la traza que habia entregado el maestro en un
pergamino. El contrato suscrito con los maestros Juan
Ruiz y Fernando Velis en 1570 seguia haciendo referen-
cia a los dibujos de Quijano. Con este contrato se pre-
tendia concluir el primer cuerpo hasta la altura de la cor-
nisa, incluyendo tan solo como pequefia variacion a lo
propuesto por el maestro los dentellones que la ador-
nan®’, Podemos imaginar que, una vez concluida la cor-
nisa de este cuerpo que parece acabada en diciembre de
1572, es cuando surgen las primeras dudas de como con-
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Fig. 2. Escalera de voltes del colegio-convento de Santo Domingo de Orihuela, obra de Juan Inglés, 1567-68.
Fotografia J. Bérchez.

tinuar con las obras de la capilla mayor (fig. 3). Faltaba
atin mucho por hacer: todo el segundo cuerpo y, funda-
mentalmente, el cerramiento de la capilla. Hay que tener
en cuenta que todo ello se retrasa notablemente en el
tiempo y que se construye muchos afios después del
fallecimiento de Quijano, con un avance irregular que
aun no ha sido suficientemente aclarado, especialmente
en lo que respecta al cierre de la compleja boveda por
arcos cruceros, una de las mas audaces de su quehacer.
En mayo de 1573 se constata que los maestros Juan Ruiz
y Fernando Velis habian tenido muchas pérdidas en el
destajo de la obra de la capilla porque hicieron mucha
rebaja a la iglesia y se les hace entrega de 100 libras de
gratificacion*!. Con posterioridad ya no se vuelve a tener
noticia de ellos en relacion con la iglesia de Santiago.
En el afio 1574 se producira un giro significativo en
el transcurso de la obra, pues ya no van a seguir en ella
los canteros que la habian venido realizando y que de
alguna manera representaban un grupo de fieles seguido-
res de Jeronimo Quijano. Habian trabajado viendo como
el maestro acudia con asiduidad a inspeccionar la obra y
habian seguido escrupulosamente sus trazas de planta y
perfiles. En febrero de 1574 se documenta ya otro grupo
de hombres, encabezado por Juan Inglés, quien al frente
de la obra esta acompafiado por canteros de su confian-

za. En esa fecha ya se tiene constancia de que cobra una
cantidad elevada, lo que indica que ya llevaba un tiempo
en ella, presumiblemente desde unos meses antes del afio
anterior*?,

Es en este momento crucial para el transcurso de la
obra cuando se produce la intervencion de Juan Luis
Musante. El 18 de marzo de 1574 se le pagaron cincuen-
ta reales por “la traza que ha contrafet per a la obra de San
Jaume™#. La referencia no es muy explicita ya que el tér-
mino “contrafer” es dudoso*. Puede interpretarse de
varias formas, incluso totalmente contrapuestas. Para
algunos se puede considerar como una propuesta de una
nueva traza que se ofrece en lugar de la existente, por
tanto algo totalmente nuevo y distinto de lo anterior®, o,
por el contrario, como una traza que imita o copia la ya
existente*®. Por ejemplo, el término se encuentra en el
prologo de las Medidas del romano (1526) de Diego de
Sagredo®, pero este sentido de imitar o copiar parecia uti-
lizarse mucho mas cuando se referia a copiar de un dibu-
jo del natural y no tanto cuando se hablaba de las trazas.
Asi parece deducirse de las anotaciones de Lazaro de
Velasco al tratado de Vitruvio, cuando indica que plateros
y aprendices no tienen habilidad en contrahacer del natu-
ral®®, o cuando Francisco de Holanda escribia que el inge-
nio no debe contrahacer o imitar a ningin otro maestro*.
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En relacion con las trazas de canteria, sin embargo,
esta referencia a “contra hacer” puede atn tener otro sen-
tido muy diferente y se puede entender como la construc-
cion de una maqueta o un modelo que ayuda a compren-
der y explicar mejor las trazas. Ese es el término utilizado
por ejemplo en los tratados de Alonso de Vandelvira,
Ginés Martinez de Aranda o en el de Cristobal de Rojas™.
En el de Aranda queda totalmente explicito en frases como
“siempre tuve cuidado y principal intento de contrahacer
las dichas trazas y ponerlas en modelos antes de ponerlas
por escritura™!, o en el de Vandelvira cuando indica que
“este arte [de la traza] no se alcanza con sola la lectura,
sino que es necesario modelar y contrahacer una y muchas
veces™2. También se entiende asi en algun contrato de
aprendizaje de canteria, precisamente en uno suscrito por
Bartolomé de Anchia con Francisco de Goycoa en Cuenca
en 1568, donde el maestro se compromete a ensefiar “el
dicho arte de arquitectura de fabricacion de obras de can-
teria [...] conveniente para la arismetica, teorica y platica
e jumetria e contrahacer diferentes trazas de edificios en
voliimenes pequefios cortados en yeso™>.

Fig. 3. Interior de la capilla mayor de la iglesia de Santiago de Orihuela.

Parece que ese contrahacer puede proceder y tener el
mismo sentido que en el tratado de Philibert de 1’Orme,
en el que contrefaire es contraer, hacer en pequefio, en
maqueta, hacer algo contraido®. En este sentido, el autor
francés insistia en esta posibilidad en aquellas trazas
especialmente complicadas y proponia hacerlas en made-
ra o en piedras faciles de cortar o cualquier otro material
a fin de que fuera algo visible, facil ¢ inteligible a todos™.
La parquedad del documento oriolano no permite analizar
el sentido profundo del encargo porque no se explicita
nada mas, pero tampoco seria descabellado pensar que un
maestro habil en la carpinteria hubiera entregado una
magqueta de la capilla mayor para ayudar a comprender la
traza de Quijano. Recordemos precisamente que la for-
macion del tio de Musante, José Flecha, y muchos de los
encargos que se le pedian eran los de realizar maquetas de
arquitectura, y como tal al menos ejecuto la del templete
de los Evangelistas del Escorial (1586).

La habilidad de Musante para las trazas habia queda-
do probada con la entrega de la traza para la escalera del
Consell, que se suma a otras conocidas en su trayectoria
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posterior. Lejos de considerarlo un cantero ejecutor de tra-
zas dadas, realiz6 interesantes aportaciones, como en su
compromiso con el cabildo de Cuenca en relacion con el
claustro para el que entregaria trazas, o para la obra del
monasterio de Leyre, para la que se le pidi6é expresamen-
te en 1586 una nueva traza que abaratara la marcha de la
obra. Esta se centrd mas bien en el disefio del claustro de
un edificio de grandes dimensiones que hoy se encuentra
bastante transformado tras las restauraciones. También se
ha destacado la aportacion de una traza para el crucero y
la cabecera de la parroquia de la Asuncion de Lerin en
colaboracion con Amador de Segura’®. Dispone en la
cabecera una venera gallonada, hoy oculta por el retablo
barroco, a la que precede un tramo de cafion acasetonado
con rosetas; en las capillas colaterales del abside plantea
ctpulas acasetonadas con puntas de diamante sobre pechi-
nas, y en el espacio del crucero bovedas vaidas de nuevo
separadas por arcos torales acasetonados. Incluso posible-
mente en esta traza se preveian soluciones de mayor auda-
cia en el cimborrio, que no se llegaron a realizar quiza por
las dificultades que suponian’’. En este planteamiento
Musante se muestra al tanto de las innovaciones desplega-
das en la canteria renacentista espailola, tal y como habia
visto en las trazas de Quijano para la iglesia de Santiago y
en la propia ejecucion de los espacios ya acabados de la
iglesia, como la sacristia con su solucion centralizada ave-
nerada o las exedras de la capilla mayor con sus bovedas
acasetonadas, que siguen la compleja montea de lo que se
ha denominado “boveda de Murcia” (fig. 4).
Desconocemos el alcance del disefio de la traza de
Quijano para la boveda principal, si la capilla cruzada sim-
plemente habia quedado indicada por ¢l de una forma
general o si también habia entregado los pormenores de la
misma. Los patrones concretos para el corte de este tipo de
bdveda exigian un gran conocimiento geométrico, pues su
despiece era muy complejo, al incluir cuatro cruceros de
molde revirado (fig. 5) con el particular afiadido de una
linterna abierta en el centro que con posterioridad se cego.
No sabemos si este contrahacer de Musante implicaba
hacer visible en forma de modelo la propuesta de este
complejo cerramiento o planteaba alguna solucién mas
sencilla en forma de traza en papel.

Orihuela era un medio exigente y no era tan facil con-
seguir encargos como hemos visto; incluso tenemos noti-
cias de los examenes que se pedian en el gremio de los
maestros de obras donde se les hacian examenes a profe-
sionales que habian trabajado durante un tiempo. A éstos
se les pedia trazar en una superficie enyesada con
compas “una esquadria de quatre archs ab sos respallers
en un punt, un caragol, un portal quadrat, un portal redo6
despesat y moltes altres traces tocant a dit examen, traga-
des ab un compas en un taulell de algeps be e com se per-
tany” % o “un portal redé espesat, un portal de ansa
paner, quatre arcs principals, lo primer redd, lo segon

apuntat, un de ters punt y lo quart escassat”™’. Estas tra-
zas sencillas se pedian a los obrers de vila, por tanto ima-
ginamos que las exigencias con los canteros debian ser
mucho mayores, y un maestro extranjero debia haber
probado su habilidad con anterioridad, antes de conse-
guir el encargo.

La posterior ausencia de Musante en relacién con
este proyecto de Santiago no permite apuntar el alcance
de su intervencion. Quiza consciente de las pocas posibi-
lidades que tenia de desplazar a un maestro muy presti-
gioso en la ciudad de Orihuela, afincado y con una enor-
me consideracion como era Juan Inglés, penso en regre-
sar a Cuenca. Ya se habia enemistado con anterioridad
con canteros como Hernando Velis y Juan Ruiz, contra-
diciendo su visura, y no parece facil que con estos ante-
cedentes pudiera conseguir un encargo eclesiastico en el
que los canteros del Comsell poco o nada tenian que
decir. Desconocemos si permanecio en Orihuela durante
el resto del afio 1574; lo que si sabemos es que el 18 de
junio de 1575 se presentaba al concurso del claustro de
la catedral de Cuenca, pero quizéa ya pensando que iba a
marcharse o ausentarse de la ciudad, porque dejaba apo-
derado a Juanes de Mendizabal para que pudiera hacer
en su nombre las posturas necesarias para conseguir este
encargo, aunque tampoco tuvo éxito y el claustro de la
catedral de Cuenca recaeria en manos de Juan Andrea
Rodi. Quizé esta decepcion explique su marcha definiti-
va a Pamplona y su asentamiento en esas tierras, donde
continud trabajando hasta el final de su vida en septiem-
bre de 1587.

El concurso para las obras de la catedral de Murcia

A pesar de que hemos visto que Orihuela era una ciudad
en la que se estaban ejecutando multitud de obras, des-
conocemos realmente por qué se ocurrié a Musante pro-
bar fortuna alli cuando, como hemos visto, debia hacer
poco que habia llegado a Espafia y empezaba a darse a
conocer en tierras conquenses. Una posible hipotesis es
que acudiera a esas tierras quiza atraido por la noticia de
la ausencia de maestro mayor en la vecina catedral de
Murcia. Se sabe que el maestro que hasta entonces habia
ostentado el cargo era Juan Rodriguez, que habia falleci-
do el 12 de marzo de 1571, momento a partir del cual se
abre un proceso de busqueda y seleccion para un presti-
gioso nombramiento. Aln sin poder confirmar esta idea,
el concurso para la catedral de Murcia nos sitia de nuevo
en las idas y venidas de maestros por Espaiia, a la bus-
queda de un puesto estable y de prestigio como era la
maestria de una catedral. Dado su interés, el proceso, que
solo se conoce en parte, se plantea aqui con nuevas noti-
cias para reforzar el capitulo de estas relaciones entre
Murcia y Cuenca.
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Fig.4. Interior de la capilla mayor de la iglesia de
Santiago de Orihuela. Dibujo de Arturo Zaragoza.

En 1571 Gabriel Ruiz y Juan Inglés, conocido del
cabildo por estar vinculado a la fabrica de la catedral
desde 1560, solicitaban el puesto de maestro mayor®. A
pesar de su valia y su reconocimiento y de llevar tiempo
trabajando en tierras de Murcia, no consiguen el cargo y
al afio siguiente se nombra a Alonso de Rueda, pero su
maestria debid ser muy corta, pues desaparece de las
cuentas a finales de diciembre de 1571.

No sabemos si es de esta misma fecha de 1571 o algo
mas tardia, hacia 1577, al reactivarse el concurso para
maestro mayor, la datacion de un memorial del propio
Juan Inglés como alegato en defensa del arquitecto tracis-
ta, indicando como €l era “maestro tracista que es lo prin-
cipal que en la dicha canteria y sus obras se requiere [...]
sin que se aya tenido cuenta ni se deva tener que sea ima-
ginarios ni pintores, porque la ymagineria y la pintura es
cosa distinta de la arquitectura y traga de obras de canteria
porque lo otro es ornato y aderencia de las dichas obras y

cosa particular de por si”°'. La defensa de Inglés del arqui-
tecto tracista puede plantear que algunos de los que se pos-
tulaban al cargo eran retablistas, escultores o pintores, y
aqui se puede enmarcar como hipdtesis la figura de
Musante y la de otros maestros que si que sabemos con
certeza que se presentaron a ese cargo y cuya formacion,
en principio, parecia alejada de la traza de canteria.

Fig. 5. Capilla de arcos cruzados a partir del Manuscrito
de Alonso de Vandelvira por J. C. Palacios.

Ante la falta de estabilidad en el cargo se decidiria la
convocatoria de un concurso publico, que resultd fallido
por diversos problemas. Las dificultades eran muy
numerosas, tanto de indole econémico como también de
falta de parcialidad de los jueces, a los que se les llama
secretamente para impedir que fueran sobornados. La
tardanza en la llegada de los jueces hizo la espera insos-
tenible para algunos maestros. El 4 de junio de 1577 se
presentd el arquitecto y escultor granadino Francisco
Sanchez Izquierdo, que no consiguid el cargo. El 6 de
septiembre de 1577 se indicaba que “los opositores de
las obras de esta santa iglesia y de las de su obispado die-
ron peticiones diciendo que el término de edictos era ya
cumplido, que mandasen hacer examen que se requiere y
en tanto que los juezes no han venido”. El 8 de octubre
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se pedia que se prorrogase el tiempo del edicto porque “los
maestros que se habian mandado para que fuesen juezes
no habian venido”. Sabemos que uno de esos jueces, que
finalmente llegd en enero de 1578, era un “maestro que
reside en Cuenca”, aunque desconocemos quién®.
Algunos opositores reclamaron dinero para poder regresar
a sus tierras en vista de que el concurso no se celebraba;
otros quiza intentaron esperar consiguiendo algin encargo
en lugares proximos y tal vez este pudo ser el motivo por
el que Musante estuviera en Orihuela en esas fechas, por-
que la situacion estaba en punto muerto desde 1572. Este
concurso de la catedral de Murcia parece muy diferente
del celebrado en Granada en los mismos afios, 1577, en el
que las condiciones de exigencia fueron grandes y de las
que se deduce un concurso de una gran seriedad®.

Entre los que se desesperaron en Murcia y solicitaron
ayuda para regresar a su tierra esta el caso inédito del
pintor y arquitecto Ortega Zimbron. No se encuentra
mencionado en la bibliografia sobre la catedral, pero su
nombre aparece en diversas sesiones del cabildo. Su caso
tiene paralelismos con la actividad de estos maestros que
van en busca de un puesto estable y deambulan por la
geografia espafiola a la espera de asentarse en un lugar.
Sabemos que este maestro se habia presentado a maestro
mayor de la catedral de Murcia porque el 8 de agosto de
1578 decia que se habia desplazado desde Valladolid
para conseguir el puesto y que al no haberlo logrado y
debido a su pobreza, solicitaba se le diera una cantidad
para poder regresar a su tierra®. El cabildo le concedio
100 reales de subvencion para su regreso®.

Aunque se le presupone un origen castellano, una de las
primeras noticias que tenemos de ¢l es del 17 de febrero de
1574, cuando contrataba la pintura de la capilla de Fray
Jeronimo Pardo de la Casta en la iglesia del convento-cas-
tillo de Montesa (Valencia). En aquel momento se nom-
braba a Ortega Zimbron pintor vecino de la ciudad de
Valencia y se comprometia a la ejecucion de una obra
como estuquista y pintor al 6leo y temple durante cuatro
meses. Se trataba de una capilla funeraria con un monu-
mento encargado al genovés Francisco de Aprile en 1570.
La boveda se ornamentaba con motivos decorativos a la
romana, “nifios al grutesco romano”, “liengos, frutos, pane-
tes, mascarones, plumas del mismo estruque alabastrino
brunydo y espejado a lo romano”, adornando un motivo
central de la venida del Espiritu Santo. La capilla desapa-
recié totalmente tras el terremoto de Montesa en el afio
1748%. Con posterioridad a esta noticia no se habia tenido
otro dato hasta una carta de 7 de septiembre de 1579 que
habia escrito al rey Felipe II en la que también le solicita-
ba ayuda®’. Ahora se puede leer con mas claridad este texto
que lo relacionaba con Murcia, la corte y Toledo.

Se presentaba como estudiante de la pintura y la
arquitectura por orden del emperador y como hijo del
ama seca del principe Carlos, Isabel de Ortega. Por tanto

era un personaje ligado desde su infancia a la corte. En
la carta recordaba cémo habia regresado hacia dos afios
de Murcia en el momento en el que el rey le hizo el favor
de ver dos torres, una de su traza y disefio y la otra de la
fabrica de Murcia, y que incluso el rey la habia estimado
y corregido. Esta noticia ahora se comprende desde el
momento en que sabemos que Ortega Zimbron estuvo
relacionado con el concurso para el puesto de la catedral
en unos afios en los que la terminacion de la torre era uno
de los objetivos prioritarios. Debia haber ido y venido de
Murcia en varias ocasiones, porque aunque sefialaba que
habia regresado hacia dos afios de Murcia, esto es en
1577, hemos visto como estaba alli otra vez en 1578, en
el momento que solicita la subvencion, y de nuevo debia
estar en la ciudad en mayo de 1579, porque en esta
misma carta del afio 1579 relataba como, procedente de
Murcia, habia ido a la corte de nuevo: “este mes de mayo
que paséd vine de Murcia a besar los pies de VM. y a
pedir licencia para pintar un cuadro, la qual se me dio y
por ella he reparado en Toledo do le estoy pintando”. Al
no tener mas noticias de este maestro, entendemos que
todos sus propdsitos se truncaron y jamas llegd a conse-
guir ninglin otro encargo ni puesto significativo.
Cuando presentd peticion para el puesto de la cate-
dral se presentaba a si mismo como arquitecto y entrega-
ba ciertos testimonios que “avia echo en Espafia y fuera
della”, con lo cual entendemos que su formaciéon en
arquitectura y pintura pudo haber sido también realizada
en tierras extranjeras, posiblemente en Italia. En cual-
quier caso, no sabemos nada mas de este enigmatico
maestro, que pudo estar o no relacionado con el pintor
murciano Baltasar de Castro Cimbroén, uno de los que
primero contact6 con el Greco a su llegada a Espafia®®.

Juan Luis Musante y Giovanni Angelo Bagut

Sea cual fuere el motivo de su venida a Orihuela —si por
causa del intento de presentacion al concurso de la cate-
dral de Murcia, si por la participacion en obras orihola-
nas o por cualquier otra causa, relacionada con las obras
de fortificacion—, tras esos afios de indecision la aventu-
ra de Musante acabaria en Navarra, donde adquirié un
enorme prestigio como maestro de las obras reales. Alli
coincidié también con otros maestros que han mostrado
vinculacion con tierras valencianas, como el también
genovés Giovanni Angelo Bagut, con quien compartio
obras en 1587 en el monasterio de Leyre.

El genovés Bagut es un arquitecto que va cobrando
cada vez mayor protagonismo al haberse confirmado
como el maestro al que acude el patriarca Juan de Ribera
en 1595, fecha en que se decide un cambio de proyecto
para el crucero de la iglesia del colegio del Corpus
Christi de Valencia. En ese afio se paraliza la obra que
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llevaba en marcha desde 1590 con trazas de Gaspar
Gregori y ejecucion a cargo de Guillem del Rey. Se pro-
cede a tasar lo que ya se encontraba realizado hasta la
zona del crucero y se nombra a dos maestros para inspec-
cionar lo construido. Juan Angel Bagut acude desde
Cuenca comisionado por parte del Patriarca Ribera, y
Martin de Mendoza, desde Tortosa, llamado por el propio
Guillem del Rey. No hace falta sefialar que la iglesia es
uno de los grandes proyectos arquitectonicos que se estan
realizando en Espaiia a fines del siglo XVI y que supone,
a partir de este cambio, la introduccién de una ctpula
sobre tambor con linterna, la segunda en construirse des-
pués de la del Escorial. Este cambio de proyecto surge
precisamente tras estas inspecciones y la decision de sus-
tituir la inicial boveda vaida con linterna, prevista en el
proyecto inicial, por la ciipula finalmente construida.

A pesar de lo que se ha avanzado en la comprension
del proyecto del Colegio del Patriarca, estamos atin lejos
de poder establecer unas conclusiones definitivas.
Desconocemos atin los lazos de relacion entre el Patriarca
y Bagut, porque lo normal en estos casos, para llegar a
dirimir sobre un proyecto, es que dictaminen personas de
la confianza de las partes. Sabemos que Bagut era otro de
esos maestros genoveses que se habia establecido en
Espaia en la década de los 60 con una trayectoria muy
similar o casi paralela a la de Musante, pues también se
habia distinguido inicialmente en trabajos escultoricos, en
obras de fortificacion y en la construccion arquitectonica
propiamente dicha. Su periplo es un ir y venir en tierras
castellanas, Soria y Burgos inicialmente, para asentarse
con posterioridad en Cuenca y desde alli moverse tam-
bién a Valencia, Aragon y Navarra.

Entre 1567 y 1570 trabajo junto al genovés Bartolomé
Carlone en el peculiar castillo de San Leonardo de Yagiie
en Soria, edificado para el virrey de Néapoles, Juan
Manrique de Lara, como ejemplo Yinico de construccion
abaluartada adaptada a un castillo sefiorial con modelos
serlianos en las puertas de acceso®. Cuando mas de 20
afios mas tarde Spannocchi le sitiia al frente de las obras
de la ciudadela de Jaca, ain le recuerda como hombre “a
hechura” de don Juan Manrique’. Puede por tanto expli-
carse que llegara a Espafia de su mano, acompafiando a
Carlone, con el que seguira trabajando en esos primeros
afios. En 1573, ambos habian acudido a encargarse de las
obras de la nueva casa del consejero de Hacienda del rey
Felipe II, don Fernando Lopez del Campo, en Melgar de
Fernamental (Burgos) 7!. Ante las acusaciones de fraude,
este fue desposeido de sus titulos y la casa fuerte se quedo
en los cimientos, fue posteriormente demolida y sus mate-
riales fueron empleados en el piso de la iglesia parroquial.
No obstante, se indica que también participaron en la casa
que actualmente es el Ayuntamiento y en la iglesia de la
Asuncion de Melga,r que conserva una gran portada de
iglesia que les ha sido atribuida. Destaca por el uso de un

clasicismo desornamentado de composicion libre y des-
prejuiciada’. También en 1573 y para la madre de don
Fernando Loépez del Campo, dofia Maria Rodriguez de
Castro, realizaron obras escultdricas en la capilla sepulcral
familiar de la iglesia de Palenzuela (Burgos), tanto las
pilas de agua bendita como el sepulcro, de gran calidad en
las figuras marmoreas y en la composicion arquitectoni-
ca’?. En 1578 aun se le documenta trabajando en un reta-
blo en la capilla de Francisca de Salazar en el convento de
San Francisco de Burgos™, y realizando obras en capillas
y otras dependencias del convento, aunque a partir de
1575 ya se habia trasladado a tierras de Cuenca, donde
comienza como oficial del también italiano, Andrea Rodi.
A partir de ese momento, su trayectoria se va alternando
entre Navarra, Aragon y Cuenca, realizando obras en
varios lugares, si es que podemos considerar como el
mismo artifice a todos los Angelo Bagut que aparecen
documentados en estas areas; unos comienzos vinculados,
por tanto, a nobles de alta relevancia en la corte de Felipe
I1, con contactos con el mundo italiano, que requerian de
estos maestros llegados de Génova para la transformacion
de sus palacios, siguiendo una corriente que cuajaba en la
Espaiia de la época.

Pudo ser el Bagut que se encuentra documentado poco
antes de 1580 en relacion con unas obras en el llamado
refectorio nuevo de la catedral de Pamplona’. Con total
seguridad sabemos que en 1587 se traslada a Navarra,
donde coincidié con Juan Luis Musante en las obras del
monasterio de Leyre. Bagut figura entre los maestros que
acompaiaron a Musante en las obras que en aquel
momento se ejecutaban y que estaban centradas en la rea-
lizacion del claustro, siguiendo una nueva traza entregada
por el propio Musante el afio anterior’s. No sabemos cuan-
to tiempo permanecio6 en la obra de Leyre; lo que si que es
cierto es que quiza de la mano de Musante, quien era en
aquel momento maestro de fortificacion de la ciudadela de
Pamplona, fue nombrado por Spannocchi, que lo conside-
raba “hombre de pocos iguales a su oficio”, como maestro
de fortificaciones de Aragon, y en 1592 se le documenta al
frente de la de Jaca, y més tarde en Benasque en 159877,
También en la zona aragonesa se encuentra citado en rela-
cion con obras hidraulicas en 1586, como un muro en la
Fuente del Bafio en el camino hacia Canfranc, en la capi-
lla de la parroquia de Bagiies (Zaragoza) y con carreteras
como la de la Foz de la Garoneta en 159178,

Los encargos de obras arquitectonicas, donde se
revela como tracista, los realiza en Cuenca. En diciembre
de 1581 contrata las obras del convento de San Francisco
en San Lorenzo de la Parrilla, cuyo finiquito se pagd en
agosto de 15887, pero que quiza se habian acabado algo
antes porque, como hemos visto, Bagut estaba desde
1586 en Aragon y en 1587 en Navarra. Con posteriori-
dad, y de nuevo en Cuenca, en 1592 entrega las trazas de
la iglesia de Henarejos®. En Cuenca es donde estaba en
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1595 cuando lo mandan llamar para reconocer la iglesia
del colegio del Patriarca de Valencia. Asentado en
Aragoén al frente de las obras de Jaca y Benasque, debid
regresar provisionalmente y por unos dias a distintas ins-
pecciones por mandato del cabildo de Cuenca, como en
abril de 15998, cuando examina la torre del Giraldo de
la catedral y entrega un dictamen y una traza para su
reparo. Estas visitas debian ser muy cortas porque de
nuevo el 9 de junio de 160032 se le manda llamar otra vez
—debia seguir al frente de las fortificaciones de Aragon,
como hemos visto—, para dirigir la construccion de un
nuevo chapitel, que se retraso. La traza de Bagut seria
aprobada en la corte por el arquitecto Gomez de Mora en
1605, que la consider6 “tan a gusto y tan a propoésito que
en ninguna manera se hallaba que quitarle ni ponerle y
que la torre estaria muy galana haziendola por la misma
traza y muy fuerte y de provecho™®.

Por tanto, podemos considerarlo como un maestro de
una dilatada trayectoria con formaciéon como tracista, aun-
que por el momento no constan intervenciones destacadas
en el tema de las cupulas. Las iglesias ejecutadas en tierras
de Cuenca presentan cupulas sin trasdosar, con linternas
aunque sin tambor, en linea con lo realizado por Andrea
Rodi en la capilla del Espiritu Santo de la catedral de
Cuenca® o en la cabecera de la iglesia de San Lorenzo de la
Parrilla. Quiza en ese sentido habria que profundizar tam-
bién en la figura de Juan Andrea Rodi ya que ambos,
Musante y Bagut, coincidieron en tierras conquenses en los
afios en que este maestro ostentaba importantes cargos. El
milanés Rodi®, con una larga presencia en Cuenca desde
1568 a 1588, es considerado como el maestro que irrumpe
con una arquitectura clasicista en Cuenca, rompiendo con la
tradicion gotica anterior. Estuvo al frente de las obras cate-
dralicias y encargado de iglesias y conventos en el medio
conquense, asi como del palacio episcopal y obras civiles
como la torre Mangana. Trabajo en la capilla mayor de la
iglesia de San Francisco de Santo Domingo de la Calzada 'y
en el claustro del monasterio de San Millan de la Cogolla
con anterioridad a su llegada a Cuenca®®. Experto en el dic-
tamen de las obras a seguir en la catedral de Salamanca®’, y
autor de la traza y planta del colegio de la Merced de Alcala
de Henares®, es una figura sobre la que cabria profundizar
como catalizador de todos estos maestros que coinciden en
la ciudad de Cuenca. Quiza Bagut, o el propio Andrea Rodi,
fue uno de los jueces que en 1578 se traslado a Murcia para
la oposicion al cargo de maestro mayor.

Todos estos maestros establecen, como hemos
visto, estrechos lazos en sus relaciones profesionales y
en algun caso incluso familiares, como hemos apunta-
do. Sus constantes idas y venidas hacen que debamos
mas que nunca establecer una historiografia que comu-
nique las investigaciones que se estan realizando en las
distintas areas, ya que esta forma de trabajo, a veces
tan parcelada, hurta la comprension global de los pro-

cesos culturales y arquitectonicos. Una amplia vision
de conjunto tanto de las realizaciones como de los pro-
pios maestros, de las conexiones y relaciones estable-
cidas, de la formacion y la cultura arquitectonica, de la
transmision de saberes y conocimientos, permitira
quizad comprender mejor en un futuro algunos temas
que seguimos ignorando y que precisan de cierta pers-
pectiva y distancia para poder explicarnos este com-
plejo proceso de la arquitectura de la segunda mitad
del siglo XVI.

APENDICE DOCUMENTAL
Documento n.’ 1

Contrato con Luis Musante para la realizacion de la esca-
lera de la Casa del Consell de la ciudad de Orihuela.
Archivo Histérico Orihuela [AHO], escribano J. Montiel,
libro 237, 12 de octubre de 1573, s.f.

“(...) ajustats e congregats los molt magnifics Jaume
Desprats, Baltasar Agullana e Jaume Rubes doctor en
medecina jurats de la magnifica ciutat de Oriola y estant
presents etiam los magnifics Andreu Marti doctor en drets
advocat del dit molt magnific consell ¢ Onofre Trullols
notari sindich de la dita ciutat en la esglesia parrochial de
la sefiora Santa Justa e fent relatio Lloys Roger verguer e
Gaspar Hernandes porter de provisid e manament de ses
magnificenties a ver anat a convocar als magnifics Pere
Masquefa e Pere Alulayes jurats per a tractar y efectuar lo
consert davall escrit, attes lo mestre davall nomenat es
foraster y esta detengut a costa de la magnifica ciutat per a
dit efecte per escusar de despeses la dita magnifica ciutat
avent tractat ses magnificenties una e moltes vegades ab
Joan Luys Musante ytalia sobre la factura de la escala de
pedra picada que se a de fer per a muntar a la sala del molt
magnific consell de dita ciutat e avent tractat molts e diver-
sos concerts se son concordats e avenguts en esta forma ¢o
es que lo dit Joan Luys Musante promet y se obliga a la dita
magnifica ciutat fer una escala de pedra picada per a mun-
tar a la dita sala la qual a de fer en lo lloch que ses magni-
ficenties li senyalaran y conforme la traga que determi-
naran bona e rebedora a content de la dita magnifica ciutat
e los dits molt magnifics jurats lo consignen de salari cas-
cun dia al dit Joan Luys sis reals castellans e ago tots los
dies que lo dit Joan Luys esta en dita obra tragant asentant
o fent y obrant en aquella o donant industria en aquella ab
si tendra necesitat de exir a alguna part puixa una hora o
dos anar y tornar, item li prometen e consignen acabada
dita obra y rebuda per oficials si esta bona e ferma y con-
forme a la traga que li serd donada per a dit efecte manarli
donar de les rentes de la dita magnifica ciutat vint e cinch
lliures de moneda e lo dit Joan Luys promet que si la dita
escala no estara bona y com conve a ses despeses la desfara
y tornara a fer aquella bona y com se pertany a coneguda
de oficials experts a lo qual obliga a sa persona y bens y
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promet donar fermances a content de ses magnificenties
renuncia propi for e sotmeses a for e jurisdictio de ses mag-
nificenties actum Oriole etc”.

Testes Lloys Roger veguer y Gaspar Hernandes porter

Documento n.’ 2

Deliberacion del Consejo de la ciudad de Orihuela
sobre la construccion de la escalera de la sala de la
Casa del Consell. AHO, Libro A-79, fol. 164r, 5 de
diciembre de 1573

“(...)attes e considerant que en dies pasats ses magnificen-
ties tenint necesitat de un mestre architector per a fer la
scala de la sala del molt magnific consell fou necesari con-
vocar Mestres e q’entenguesen de quina manera se podria
fer que fos mes ferma e suficient per al qual efecte foch
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Maria Josefa TARIFA CASTILLA, “El maestro italiano Luis Musante y
su proyeccion en la arquitectura navarra del siglo XVI”, Presencia e
influencia exteriores en el arte navarro. Cuadernos de la cdtedra de
Patrimonio y Arte Navarro, n.° 3, 2008, pp. 605-620 y “Juan Luis
Musante, maestro mayor de las obras de la ciudadela de Pamplona”,
Artigrama, n.° 26,2011, pp. 583-602.

La presencia de artistas genoveses en Espafa es muy temprana; para
una consideracion general véase Genova e la Spagna. Opere, artista,
committenti, collezionisti, Milan, 2002.

Maria Josefa TARIFA CASTILLA, “La biblioteca del genovés Juan Luis
de Musante (1587), maestro mayor de obras reales de Felipe 11”7,
Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte,n.° 23,2011,
pp. 31-46.

Joaquin BERCHEZ y Mercedes GOMEZ-FERRER, “El Real colegio del
Corpus Christi o del Patriarca desde el espejo de la arquitectura”, en
Una religiosa urbanidad. San Juan de Ribera y el colegio del Patriarca
en la cultura artistica de su tiempo, Valencia, 2012, pp. 29-49.
Referencia publicada por Maria Josefa TARIFA CASTILLA, “La biblio-
teca...”; procede del Archivo General de Navarra, Tribunales Reales,
Procesos signatura, 224099, fol. 98v, donde se indica que entr6 des-
de aproximadamente 1572 como criado a su servicio pero, al tratarse
de un proceso posterior, esta fecha no deja de ser, como dice el texto,
aproximada.

Maria Josefa TARIFA CASTILLA, “La iglesia parroquial de Lerin: ejem-
plo excepcional de arquitectura manierista en Navarra”, Principe de
Viana, n.° 246, 2009, pp. 7-39.

Todas las referencias documentales de este apartado y la conexion de
Musante con Cincinato y el retablo de los jesuitas en Pedro Miguel
IBANEZ, “Romulo Cincinato y el retablo mayor de la iglesia de los
jesuitas de Cuenca”, Academia, n.° 72, 1991, pp. 435-448.

Juan Maria trabajaba junto a Nicolas Granello en la pintura del
Alcézar de Madrid, la Casa Real del Pardo y en El Escorial en
1575; véase Gregorio de ANDRES MARTINEZ, Inventario de docu-
mentos sobre la construccion y ornato del Monasterio del Esco-
rial existentes en el Archivo de su Real Biblioteca, Madrid, 1974.
Se puede identificar con Juan Maria Urbino, autor de la pintura
mural de la celda prioral baja, hermano de Francisco de Urbino,
conocido desde Juan Agustin CEAN BERMUDEZ, Diccionario histo-
rico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes, Madrid,
1800, vol. 1, p. 278.

Mercedes Gomez-Ferrer Lozano

convocat Joan Ingles habitant en Cartagena e Lloys Joan
Musante pedrapiquers los quals cascun dona son parer e
traga per a fer dita scala. E com la traga del dit Musante
haja paregut a ses magnificenties ser bona e convenient per
a lo qual fonch fet acte ab aquell ab lo qual 1i prometeren
donar cascun dia de jornal sis reals castellans e vint y cinch
Iliures al cap de la dita obra per la industria de la dita esca-
lera y traca. E com lo dit Musante sia vengut a fer les coses
conteses en dit acte e feta visura de les parets que novament
se son fetes en dita sala per al present bonament la dita
scala nos puix a fer per estar les parets e lloch hon se a de
fer la dita scala fresques e no exutes per tal de voluntat del
dit Musante proveheixen e manen al magnific Andreu
Agullana clavari de dita ciutat done per la traca e visura de
dita obra e que ab aquelles se tinga per content restant a
facultat de ses magnifices suscesors de aquells e dit ofici
fer la dita escala com millor los parega sens aprofitarse lo
dit Musante de 1lur acte, la qual concesi6 fonch content lo
dit Musante ab lo que se li pendra en conte, Testimonis
Antoni Serra Fuster e Gaspar Serra porter”.

° Su importancia debié ser grande en la ciudad de Cuenca, tal y como
denota la influencia de la pintura de Cincinato en las obras de Mata-
rana, pero no debia afectar exclusivamente a la pintura y se ha consi-
derado que también su estructura pudo sentar un cambio en la con-
cepcion habitual de los retablos en el medio conquense. Por su monu-
mentalidad, que lo aleja de los retablos de talla menuda y de numero-
sas calles y escenas, ha sido relacionado con el retablo, que si se ha
conservado, atribuido a Francisco de Mora y fechado en 1579, de la
capilla del Espiritu Santo de la catedral de Cuenca; véaser Mari Luz
Rokiskl, “El retablo de la capilla del Espiritu Santo de la catedral de
Cuenca, obra probable de Francisco de Mora”, Archivo Espariol de
Arte, n.° 51 (202), 1978, pp. 178-181. Aunque en este caso con dos
cuerpos y remate, la estructura de la parte baja con tabla principal de
gran formato vertical, flanqueada por dos laterales, con potentes
columnas proyectantes sustentando el entablamento, pudo tener una
cierta relacion con el retablo ejecutado por Musante afios antes. No
asi el resto de la composicion, donde otras tres tablas mas pequeiias y
una cuarta en el remate guardan poca proporcion con el cuerpo bajo.

10" Aunque el nombramiento de Flecha como maestro de escultura del

rey Felipe II se hizo efectivo el 21 de mayo de 1575, sabemos que
se encontraba con anterioridad en la corte, al menos desde 1573, si
no antes. Quiza lleg6 también a comienzos de los afios 1570 porque
Frecchia en 1569 cobraba por el 6rgano de la iglesia de San
Francisco al Castelleto, aun en Italia; véase Carmen GARCiA-FRiAS,
“La obra de los entalladores José Flecha y Martin de Gamboa en el
Monasterio de El Escorial”, La escultura en el Monasterio de El
Escorial, Madrid, 1994, pp. 377-397.

Philibert de I’ORME, Nouvelles inventions pour bien bastir a petit
frais, Paris, 1561.

Diego LOPEZ DE ARENAS, Breve comprendio de la carpinteria de lo
blanco y tratado de alarifes, Sevilla, 1633. El primer manuscrito
data de 1619.

Mathurin DE JOUSSE, Le theatre de [’art du charpentier, La Fléche,
1627.

Encontramos, con mucha mas frecuencia, las alusiones a los libros
de trazas o libros del arte entre los inventarios de canteros que no
entre los carpinteros. Algunas de las pocas alusiones localizadas en
la documentacion de archivo plantean también dudas por lo poco
explicitos que son estos asientos de los escribanos en los que apenas
hay una breve frase que dificulta mucho su comprension. Entre los
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pocos localizados mencionamos el inventario del carpintero valen-
ciano Pere Salvador, hermano del maestro de obras, Sebastiano
Salvador, quien, entre sus posesiones, y entre otros libros, lo que
demuestra un cierto nivel cultural, poseia “dos llibres de trases, lo hu
de emprenta e I’altre en blanch, e molts paperets de traces”, en
Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia, escribano Nicolau
Orti, signatura 14478, 28 de marzo de 1536.

Maria Josefa TARIFA CASTILLA, “Las ordenanzas del gremio de San
José de Tudela en el siglo XVI”, Revista del centro de Estudios
Merindad de Tudela, n.° 15, 2007, 2007, pp. 53-71, donde se indica
como a la carpinteria se denomina oficio de fusteria.

Dato de archivo publicado por Ibafiez 1991; comprobado este libro de
fabrica, no tiene una fecha exacta en el asiento referido: Archivo de la
Catedral de Cuenca, libro de cuenta de fabrica, 1547-1590, fol. 170.
Miguel Angel SANCHEZ GARCIA, “Una documentacion inédita sobre
el claustro de la catedral de Cuenca: la correspondencia de Juan de
Herrera y el obispo Quiroga con el cabildo catedralicio”, Archivo
Espariol de Arte, n.° 316, 2006, pp. 389-401.

Mari Luz Rokiskl, Coleccion de documentos para la historia del arte
en Esparia, Madrid, 1988, vol. 5, p. 83. Es una carta de poder de Juan
Luis Musante, referida al claustro de la catedral, ante el notario
Bartolomé Jiménez (fols. 491-492), fechada el 18 de junio de 1575,
para que Juanes de Mendizabal pudiera presentar posturas “de la
claustra dell o otra qualesquier obras que se ayan de azer en la dicha
santa iglesia, como otras qualesquier obras de qualquier calidad que
sean podays hazer e hagays en mi nombre qualesquier postura o pos-
turas, baxa o baxas e dar qualesquier tragas, con las condiciones y en
la roden y forma y en los precios que os pareciere”. En ella se deno-
mina como “cantero ytaliano residente en Cuenca”.

Sobre la figura del obispo Quiroga véase Henar Pizarro, Un gran
patron en la corte de Felipe I1. D. Gaspar de Quiroga, Comillas, 2004.
Alicia CAMARA Fortificacion y ciudad en los reinos de Felipe II,
Madrid, 1998, pp. 95-101.

No se mencionaba en los textos publicados por Maria Josefa Tarifa.
Con anterioridad, solamente se relacionaba de modo general a los
artistas Giovanni Angelo Bagut y Gianluigi Musante diciendo que
“se muestran por Cuenca, Guadalajara y Orihuela, como canteros,
marmolistas y estuquistas”, en Fernando MARias, El largo siglo
XVI, Madrid, 1989, p. 549. Esta imprecision no aclaraba bien la refe-
rencia, por otra parte perfectamente comprensible por el caracter de
compendio de este texto fundamental para la valoracion de la arqui-
tectura renacentista espafiola y por tratarse de artistas de menor rele-
vancia en el panorama arquitectonico que traza el libro.

Cristina GUTIERREZ-CORTINES, Renacimiento y arquitectura religio-
sa de la antigua diocesis de Orihuela, Murcia, 1983, p. 254.

Estos datos proceden del libro de José OJEDA NIETO, Orihuela ima-
ginada, La ciudad en los siglos XVI y XVII, Orihuela, 2012, libro
que recoge muchos datos documentales referentes a la historia de la
ciudad Orihuela, entre ellos algunos sobre la historia de la construc-
cion de la Casa del Consell de la ciudad, como los contratos de
cubiertas, arco, portal y ventanas. Por algunas imprecisiones sobre
el tema que nos ocupa, y para poder completar e interpretar correc-
tamente todo el proceso, la documentacion ha sido consultada direc-
tamente en el Archivo Historico de Orihuela [a partir de ahora, AHO]
y ampliada para poder analizar el tema concreto de la intervencion
de Musante, ya que veremos como finalmente nunca llegé a cons-
truir la escalera, y se podra aquilatar mejor toda su intervencion en
este proceso constructivo, en el que se le mencionaba sin poder pre-
cisar su labor exacta.

Los contratos procedentes del libro A-79 de las actas del Consejo de
la ciudad de Orihuela se encontraban transcritos en el libro de Ojeda
Nieto 2012, pero sin fechar. Por la firma de los compromisos ante el
escribano J. Montiel, AHO, signatura 237, sabemos que el 5 de enero
de 1573 se firma el de las cubiertas, el 20 de enero de 1573 el de las
ventanas y el 27 de marzo de 1573 el de portal y arco de la sala.
AHO, libro A-79, 8 de agosto de 1573, fol. 110v: compra de una casa
“per ampliar la sala del consell e fer una pujada e escala”.

AHO, Libro A-79, fol. 132r: “Tractant e continuant sobre la obra que
se fa en la sala del molt magnific consell proveheixen e ordenen que
la scala que sea de fer per a muntar a la dita sala se fasa de pedra
picada y que la ultima cuberta de la dita sala se haja de fer en teules
envernisades per a que es sia conservada dita obra e cuberta”.
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AHO, Libro A-79, fol. 164. Esta referencia es una de las mas rele-
vantes, pues menciona la presencia de Juan Inglés, de la que no se
tenia constancia, y certifica a Musante como autor de la traza, cosa
que tampoco se habia explicado en ninguno de los libros anteriores.
Procede del 5 de diciembre de 1573 y por su importancia la trans-
cribimos en el Apéndice Documental, documento n.° 2. No habia
sido indicada ni sefialada en la bibliografia anterior.

AHO, Protocolos, escribano J. Montiel, signatura: 237, 12 de octubre de
1573, la transcribimos en el Apéndice Documental, documento n.° 1.
La iconografia de la ciudad de Orihuela no es muy abundante. La
imagen mas conocida procede del denominado Cartulario de
Orihuela (Archivo Historico Nacional, Seccion de Codices, n.°
1368, fol. 146). Con la vista del castillo y la villa de Orihuela, se
representa la ciudad sitiada por las tropas de Castilla durante la gue-
rra de los dos Pedros. Aunque posiblemente la imagen se realizd
hacia 1568 y por tanto antes de las reformas de la casa de la ciudad,
presenta la edificacion sobre el denominado portal del Pont, lugar
donde se ubicaba la Casa del Consell, pero no es posible establecer
mas que unas caracteristicas muy generales, de arco de ingreso a la
ciudad, frente con ventanas y parte superior almenada.

Al respecto de esta obra que seguia la traza general de Quijano, véase
Javier SANCHEZ PorTAS, “El colegio de Santo Domingo de Orihuela,
trazas, portada y claustro de la Universidad”, Archivo de Arte
Valenciano, LXVI, 1985, pp. 47-53, y Fernando MARIAS y Agustin
BusTAMANTE, “Don Fernando de Loazes y el colegio de Santo
Domingo de Orihuela”, Actas del VII Congreso del cEHA, Murcia,
1988, pp. 205-216, donde se indica que Inglés debia haber establecido
su montea estereotomica. En efecto, comprobado el libro de fabrica en
el Archivo, constatamos los pagos concretos a Inglés por las trazas de
la escalera (AHO, Libro de Fabrica del colegio de Santo Domingo,
Libro-57) el 17 de enero de 1568; cuando ya llevaba desde septiembre
del afio anterior trabajando en la escalera, se hace una visura parcial de
la obra porque se iba a modificar la forma de pago y ademas se le entre-
gan 24 libras por el “valer de la maestria y trasa de la dita escalera la
qual de hui en avant se da a jornal acostumat en tota obra”.

AHO, Libro A-79, 29 de septiembre de 1573, se determina que “deu
retundir y perfilar lo dit arch”.

AHO, Libro A-79, 10 de octubre de 1573, hay una carta interpuesta por
parte de Manuel Gongales contra esta visura porque dice que Hernando
Velis “no pot entrevenir en negocis del dit Gongales perque li es ene-
mich capital y encara conserva lo dit Hernando Velis la rencor” y si se
le reprobara la obra seria “lo dit Manuel Gonsales sentenciat y repro-
bat per un home de poca art e menys experiencia”, por ello pide que se
revoque la visura que les han hecho Fernando Velis y Joan Rois y que
nombren a otros que “sien sens sospita”, no pueden nombrar tampoco
a Joan Ingles “perque es enemich capital de Antonio Perez”.

AHO, libro A-79, 11 de octubre de 1573, fol. 142: “Lo dit Joan Luys
Musante mestre de architectura avent vist primerament e hoyt los
capitols ab lo que se remata dita obra del dit portal y arch e avent
jurat”, dice que “esta conforme y es bo”.

AHO, Libro A-79, 5 de diciembre de 1573; véase Apéndice
Documental, documento n.° 2.

AHO, escribano J. Montiel, libro 237: “A VIIII de dehembre dit any
LXXIII ab apocha rebuda per Pere Tristany notari lo dit Musante
confesa aver rebut del clavari de la magnifica ciutat LX reals caste-
llans per lo treball e despesa de aber vengut a la present ciutat y
mana cancelar lo damunt dic acte com la magnifica ciutat per al
present no entenga fer dita escala”.

AHO, Libro D-791, Libro de Consegnaci6 de quantitats de pecunies de
los justicia y jurats de Orihuela del afio 1605; el 4 de abril de 1605 se
inician los pagos a Agustin Bernardino por las obras de la escalera,
que se repiten continuamente, hasta diciembre de ese afio. Junto a los
pagos al maestro hay compras de materiales, escalones, losas, etc.
AHO, Libro de la fabrica de Santo Domingo, Libro 57, 30 de mayo de
1573: “Item a los italianos de cinco piedras del arco que han labrado
esta semana”; 7 de junio de 1573: “a los italianos de cinco piedras del
arco a 12 reales la piedra”. No encontramos mencionados sus nombres
concretos ni vuelven a aparecer en las cuentas de la fabrica.

Marias y Bustamante 1988, donde se mencionan los varios contratos
de las piezas de Juan de Lugano, que también plantean duda porque en
la documentacion del libro de Fébrica, Libro 56, del AHO se indica que
estas piezas se devolvieron a Lugano por no concertarse con ¢l en el
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precio; octubre de 1563, después de anotarse el pago a “Juan de
Lugano, mercader de marbres de nou figures de marbre de Genova per
al portal de la esglesia”, se indica “estos diners se son tornats al depo-
sit ab altres y estan asentats en lo llibre de rebudes darrer dies de
decembre de 1567 per ¢o que lo porta dites figures se les lleva per no
concertarnos en lo preu”. Parece que al final si se finiquitaron en 1573
segun los documentos madrilefios que citan estos autores, procedentes
de la seccion Clero del Archivo Historico Nacional. También se indi-
can los de las columnas de marmol de Macael para el claustro (afios
1554, 1555, 1557) y el intento de adquirir, en fecha incierta entre 1573
y 1578, columnas que se estaban trasladando desde Cartagena a
Madrid, piezas de importacion de Génova, que habian sido encargadas
por el principe de Eboli para su casa madrilefia. Ahora sabemos tam-
bién que llegaron a Orihuela, procedentes de Génova, un niimero de
columnas indefinido en 1559 (aHO, Libro de la fabrica de Santo
Domingo, Libro 56, noviembre de 1559), cuando se certifica un pago
de columnas que envié Antonio Maria de Génova, y por traer las sobre-
dichos marmoles, basas y capiteles, de Alicante. Las columnas de
Cartagena se fueron a ver el 24 de diciembre de 1574 (AHO, Libro de
la fabrica de Santo Domingo, Libro 57).

Sobre el proceso constructivo de esta obra véase Gutiérrez-Cortines
1983, pp. 250-270.

Contrato publicado por Agustin NIETO, Orihuela en sus documentos,
Murcia, 1984, pp. 376-378.

Pagos publicados Nieto 1984, pp. 378-379.

Hipotesis planteada por Gutiérrez-Cortines 1983, p. 256.

Dato citado por Gutiérrez-Cortines 1983, p. 254, comprobado el dato
en el AHO, Libro de Fabrica de Santiago de Orihuela, 1572-79, fol.
89v, 18 de marzo de 1574: “lo honorable Joan Luis Musante gratis et
scienter et cum presenti publico instrumento etc atorga aver rebut de
dit magnific Gines Burello fabriquer desus dit present cinquanta reals
castellans los quals se li deven per causa e raho de la traga que ha con-
trafet de la obra de la Sant Jaume de la present ciutat”. No ha sido
posible comprobar otros datos en este libro de fabrica por el mal esta-
do de conservacion del mismo, tan solo la consulta de este folio, lo
que agradecemos al personal del Archivo Historico de Orihuela.
Fernando GARCIiA SALINERO, Léxico de alarifes del Siglo de Oro,
Madrid, 1968, p. 86, recoge las varias acepciones de este término que
indica que es una voz muy usada en los siglos XVI y XVII en el sen-
tido de imitar, copiar o hacer una maqueta de proporciones reducidas.
En general, en casi todos los usos vistos parece tener alguno de estos
sentidos, mas que el de proponer algo totalmente nuevo.

Con el sentido de imitar o copiar aparece en Gutiérrez-Cortines
1983, p. 254, quien también duda de si se puede tratar de una pro-
puesta totalmente nueva.

En Marias 1989, pp. 38-39, se explica como es un vocablo frecuen-
te en la literatura artistica de los siglos XVI y XVII en el sentido de
imitar o copiar.

Diego de SAGREDO, Medidas del romano necesarias a los oficiales
que quieren seguir las formaciones de las basas, columnas, capite-
les y otras piegas de edificios antiguos, Toledo, 1526: “se trata de las
medidas que han de saber los oficiales que quieren imitar y contra-
hacer los edificios romanos”.

La cita de Lazaro de Velasco a propoésito de Vitruvio aparece reco-
gida en Marias 1989, p. 38: “riense los italianos de nosotros que les
contrahazemos sus papeles y estampas, sus rascufios y borradores
que contrahacen los plateros y aprendizes porque no tenemos abili-
dad para contrahacer del natural”.

Véase al respecto el capitulo dedicado a esta cuestion en el libro de
Lino CABEzAS, El dibujo como invencion, Madrid, 2008, pp. 158-
165. En el manuscrito de Francisco de Holanda, De pintura antigua,
se utiliza este término: “Mandad a un grande maestro, el cual no sea
italiano, aunque fuese Alberto, hombre delicado en su manera, que
para engafiarme a mi, o a Francisco de Holanda, quiera contrahacer
y remedar una obra que parezca de Italia”.

Cristobal de Roias, Teoria y practica de la fortificacion, Madrid,
1598, p. 89: “en mi mocedad me preocupé de contrahacer y levan-
tar modelos”.

José CaLvo LOPEZ, “El manuscrito de cerramientos y trazas de mon-
tea de Ginés Martinez de Aranda”, Archivo Espaiiol de Arte, LXX-
XII, 325, 2009, pp. 1-18: “siempre tuve cuidado y principal intento
de contrahacer las dichas trazas y ponerlas por modelos antes de

5
54

)

56

5

3

58

59

60

6

62

6

[}

64

65

66

67

Mercedes Gomez-Ferrer Lozano

ponerlas por escritura cuanto pude hice por sacar a luz la grande obs-
curidad de los términos que ellas tienen consultandolas con hombres
doctos y personas eminentes y tracistas”.

Referido en Diego SUAREZ QUEVEDO, “Felipe Lazaro Goiti y sus
manuscritos de canteria de la Biblioteca Nacional de Madrid. Una
aproximacion a autor y obra en su contexto”, Anales de Historia del
Arte, n.° 12,2002, p. 142.

Marias 1989, pp. 455-456.

Enrique RABASA, Forma y construccion en piedra, Madrid, 2000, p. 40.
Véase Philibert de I’ORME, L Architecture, 1626; el término se repi-
te en muchas ocasiones a lo largo del libro, por ejemplo libro III,
capitulo VI, fol. 61v: “ou bien le tout contrefaire en bois, ou en quel-
ques Pierre tendre ou en autre matiere pour rendre visible, facile et
inteligible a tous”; libro IV, capitulo XI, fol. 112: “il seroit beaucoup
plus expedient de mostrer a 1’oeuil la pratique de telles voutes pour
les contrafaire manuelment”; o Libro V, capitulo XXII, fol. 146r: “la
curiosité que j’ai de I’enseigner a plusieurs pauvres compagnons
quin sont de bon esprit et s’efforcent journellement d’apprendre a
mesurer, contrefaire et protraire ce qu’ils voient”.

Maria Josefa TARIFA, “La iglesia parroquial de Lerin: un ejemplo
excepcional de arquitectura manierista en Navarra”, Principe de
Viana, n.° 246, 2009, pp. 7-39.

El contrato de 1591 con Juan de Garaicoechea, maestro que debia eje-
cutar en la practica la traza de Musante, asi parece apuntarlo: “que el
simborio que va sefialado en la traga no se aga si no es quando entram-
bas partes acordaren se aga”. El contrato lo recoge Tarifa 2009.
Estos examenes son mencionados en Ojeda Nieto 2012, p. 269;
comprobada y corregida la primera transcripcion en AHO, libro 151,
escribano Francesc Fernandez, 16 de octubre de 1558: “examen de
Diego Pastor hijo de Pere Pastor, obrer de vila”.

Este se mencionaba en el citado libro, pero no se transcribia, aunque
es practicamente igual que la anterior, lo que hace pensar que era un
modelo repetitivo de examen a pesar de los afios transcurridos; AHO,
escribano Joan Mateu Pérez, protocolo n.° 279, 17 de julio de 1565:
“examen de Benito Mateu para el titulo de maestro de obra de vila”.
En Alfredo VERA BOTI, La catedral de Murcia y su plan director,
Murcia, 1998, p. 114 se fecha en 1571, al igual que en José CALvO,
Canteria renacentista en la catedral de Murcia, Murcia, 2005, p. 45,
considerandolo del mismo afio del fallecimiento de Rodriguez. La
fecha exacta es 23 de marzo de 1571 y procede de la documentacion
de la catedral (signatura B, Actas Capitulares, fol. 53).

Citado por primera vez en Gutiérrez-Cortines 1983, p. 52, como fecha-
do hacia 1577, aunque es un memorial dirigido al cabildo sin fechar,
que por tanto puede ser mas bien proximo al momento de esa solicitud.
Este proceso, con los documentos extractados, se encuentra en Vera
Boti 1998.

Fernando MARiAs, “El problema del arquitecto en Espafa”,
Academia, 1979, pp. 173-216.

Los datos sobre Ortega Zimbron en relacion con el concurso para
maestro mayor de la catedral proceden directamente del cotejo de los
libros del Archivo de la Catedral de Murcia [en adelante, ACM], Libro
de Acuerdos, 1577-1588, signatura 8, fol. 98v, 8 de agosto de 1578:
“Ortega Zimbron architecto present6 una peticion en que pedia ciertos
testimonios de obras que avia echo en Espaiia y fuera della que en dias
pasados avia presentado a este cavildo para ciertos efectos que tocaban,
mandaron se le den y por otro capitulo pedia que por cierto edicto que
se avia puesto desta yglessia avia venido desde Valladolid a oponerse
a esta causa y padecia de grandisima pobreza, le favoreciesen con algu-
na limosna para poderse tornar a su tierra”.

ACM, Libro de Acuerdos, 1577-1588, signatura 8, f. 99 v°, 12 de
agosto de 1578, “este dia ordenaron los dichos seflores con el
beneplacito de sus seflorias que le den a Ortega Zimbron architecto
attenta su pobreza y necesidad cien reales “.

Sobre su participacion en esta obra ver, Mercedes GOMEZ-FERRER “El
taller escultorico de Juan de Lugano y Francisco de Aprile en Valencia”,
Actas del XI Congreso del CEHA, pp. 122-129, Valencia, 1998.
Publicado por Fernando MARias, “Felipe 11 y los artistas”, E/ arte en
las cortes de Carlos V y Felipe II, Alpuerto, Madrid, 1999, pp. 239-
249. La carta publicada en este texto y procedente del Archivo
General de Simancas, Casa y Sitios Reales, Legajo 267, fol. 250, la
volvemos a incluir en esta nota para que se pueda comprender mejor
la narracion de los hechos, “Ortega Zimbron, 7 de septiembre de
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1579, al secretario Gaztelu, Ortega Zimbron estudiante en la pintu-
ra y Architectura por la orden de la Cessarea mag[estad] del empe-
rador n[uest]ro seflor que esta en gloria, digo que para que a V. M.
constase de mi suficiencia, vine avra dos afios de Murcia. Y V. M.
me hizo merced de ver dos torres la una de mi traga y disefio, y la
otra de la fabrica de Murcia, y V. M. lo estimo y corrigio, y este mes
de mayo que passo vine de Murcia a besar los pies de V. M. y pedir
licencia para pintar un cuadro, la qual se me di6 y por ella me he
reparado en Toledo do le estoy pintando. Y la dilacién de no le aver
acabado es, por ser de diez y quinze palmos de grandeza, y acabar
yo mucho la pintura, y para que esto conste traigo a V. M. el borra-
dor y invencioén que es nueva mia y jamas se ha pintado por otro,
assi en ser de mucha devocion, como estrafia en figuras. A V. M.
suplico ponga mi buen zelo con la real y sancta costumbre de hazer
mercedes y pues es con la misma voluntad y amor que Ysabel de
Ortega mi madre di6 leche al serenissimo principe don Carlos que
sea en gloria, porque favoreciendo V. M. mi arte y talento confio en
Dios ninguno en ¢l me hara ventaja, de mas que por ser natural y
hechura de V. M. pido justicia, en supplicar sea yo admitido en su
servicio.”

Fernando MARIAS, El Greco, biografia de un pintor extravagante,
Nerea, 1997, pp. 130-132. El Greco nombré como tasador del cua-
dro del Expolio en Toledo a Baltasar de Castro Cimbrén, pintor de
Murcia en 1579. Resulta sorprendente que en esas fechas, julio-sep-
tiembre de 1579 se encontraran en Toledo dos pintores de apellido
Cimbron y relacionados ambos con Murcia. Por tanto, podria plan-
tearse que se tratara de personas emparentadas o incluso de la misma
persona. No hay mucha informacion tampoco de las actividades de
Baltasar Castro Cimbron en la propia Murcia. Y resulta extrafio su
nombramiento como perito por parte del Greco si antes no existia
una relacion previa, de ser el mismo podria plantearse que ambos se
hubieran conocido con anterioridad en Italia pues recordemos que
Ortega Zimbron se habia formado fuera de Espaiia. Tampoco sabe-
mos en realidad si Ortega es el nombre de pila del pintor, puesto que
parece que utiliza el apellido de la madre, Isabel de Ortega.
Revisada por Fernando Marias la documentacion de Toledo sobre la
tasacion del cuadro del Expolio, —a quien agradezco que me lo haya
comunicado— se comprueba que se le denomina como Baltasar
Zimbroén, y que en la documentacién original no aparece el De
Castro. Pudo ser afiadido, porque asi se encuentra en la bibliografia
tradicional desde José FORADADA, “Datos biograficos desconocidos
o mal apreciados acerca del célebre pintor Dominico Theotocopuli”,
Revista de Archivos Bibliotecas y Museos, 5 de mayo de 1876, n° 9,
p. 155y que se repite con posterioridad. Por tanto, podria tratarse del
mismo artista conocido como Baltasar Zimbréon o como Ortega
Zimbron.

En Alicia CAMARA Fortificacion y ciudad en los reinos de Felipe I,
Madrid, 1998, p. 113.

Alicia CAMARA, “La ciudadela del rey en Jaca” en Signos. Arte y cul-
tura en Huesca. De Forment a Lastanosa, siglos XVI-XVII, 1994,
pp. 87-98.

Inocencio CADINANOS, Historia de la arquitectura militar en la pro-
vincia de Burgos, Tesis Doctoral, Tomo II, 1985, p. 474. Se menciona
la intervencion de los autores italianos en dos obras, una la de la actual
casa Ayuntamiento, en la que debieron realizar alguna reforma pero
que ya estaria construida con anterioridad y otra, una casa fuerte ini-
ciada en las afueras del pueblo junto a la puerta de Cascajares. Al res-
pecto de la cronologia de 1573 viene refrendada también por otras
noticias en Tedfilo LOPEZ MATA, “Burgos durante la estancia de Felipe
1l en 15927, Boletin de la Comision de Monumentos de Burgos, X1V,
1935, pp. 251-257, donde se indica el concierto para unas rejas de esta
casa con el rejero burgalés Bonifacio Escalante, para una obra que
hacian Bartolomeo Carlone y Angelo Bagut.

Véase Fernando MARias, “La magnificencia del marmol”, Esparia y
Génova... op. cit., p.61, Madrid, 2004.

Lazaro DE CASTRO, Palenzuela en la historia del Arte, Publicaciones
de la institucion Tello Téllez de Meneses, n°39, 1977, 99-144
Aurelio BARRON y Julio PoLo, “La escultura del plateresco al roma-
nismo a través de una familia trasmerana: los Bueras”, Actas del IT
encuentro de Historia de Cantabria, Volumen 1, p. 794 nota 11.
2005, En 1578 aparece junto a Simon de Berrieza y Giulio Sormano,
Angelo Bagut.
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Jos¢ GoNi, Historia de los obispos de Pamplona, ediciones
Universidad de Navarra, Tomo IV, 1985, p. 536, donde solo se nombra
sin indicacion de documentos ni mas datos, que poco antes de 1580, el
cabildo catedralicio construy¢ el refectorio nuevo, en ¢l trabajo el ita-
liano Angelo Bagut excepto el lucido y terminacion del mismo.

Se sabe que taso la obra de Musante el 5 de octubre de 1587 cuando
se le nombra como maestro de hacer edificios y vecino de Jaca, ver
Julio Ruiz DE OYAGA, “Maestros constructores del monasterio nuevo
de San Salvador de Leyre”, Principe de Viana, Tomo XIV, n°52-53,
1953, pp. 329-341, pero al parecer llevaba trabajando unos meses del
afio 1587 alli, segun, Maria Josefa TARIFA, “El maestro italiano Juan
Luis de Musante... opus cit., p. 612, se cita el trabajo de Angelo de
Bagut, Juanes de Sarobe, Domingo de Gorostidi y Domingo de Eraso
cobrando un salario mensual de 3 ducados y medio.

Alicia CAMARA, Fortificacion y ciudad ...op. cit., p. 113. En esta
autora la fecha indicada para la maestria mayor de las fortificacio-
nes es 1592. Ademas hemos comprobado los datos sobre Bagut en
el Archivo Militar General de Madrid, siglo XVI, seccion 3%, Tomo
VIII, signatura 1-5-8, procedente del registro del consejo, libro 69,
del afio 1594. Se indica que el 1 de enero de 1594 Angelo Bagut era
maestro mayor de las obras de Jaca y tenia en su poder la traza que
hizo de dicha plaza Tiburcio Spannocchi, de nuevo en el libro 72, se
indica que por cédula de 20 de agosto de 1597 se le pagaron los suel-
dos atrasados, y en el libro 98, se sefiala que por cédula de 24 de
marzo de 1607 confiesa que se hallaba impedido y que se le conce-
di6 el sueldo por via de retiro.

Carlos BLAZQUEZ y Severino PALLARUELO, Maestros del Agua, Tomo
II, Gobierno de Aragén, 1999, p. 447 se indica que Angelo Bagut
ingeniero realiza la obra del muro de la fuente sulfurosa conocida
como la Fuente del Bafio junto al rio Aragon en el camino hacia
Cafranc y en pp. 568- 569 se indica que se asocia con maestros de
Jaca, Lasala y Segalas para la obra de la carretera de la Foz de la
Garoneta, y que después de haber firmado el finiquito de las obras de
San Lorenzo de la Parrilla, es decir después de 1588 construye la capi-
lla adosada a la iglesia parroquial de Bagiies (Zaragoza) y en 1591
construye una casa para el mercader Juan de Santa Maria en Jaca. Los
propios autores dudan de que sea el mismo Bagut que trabaja en
Cuenca, aunque les parece que puede ser porque las fechas de su bio-
grafia asi lo permiten. Nos plantea la duda el hecho de que en 1586 y
en Jaca case con Maria Villacampa, entonces viuda, como se cita en
este libro ya que como sabemos en 1582 estaba aun casado con Maria
de Cavala, aunque también pudo haber enviudado con posterioridad,
y ser éste un segundo matrimonio. Mirar nota siguiente.

Mari Luz Rokiskli, Coleccion ... op. cit., pp. 248-250 cita como el
concierto para la realizacion de este monasterio de San Lorenzo de
la Parrilla se habia firmado el 30 de diciembre de 1581, se entrega-
ban fianzas el 28 de marzo de 1582 y se pagaba el finiquito de la
obra el 20 de agosto de 1588. En el documento de 1582, Bagut esta-
ba casado con Francisca de Cavala, también se mencionan como
personas que entregan fianzas a Isabel Ximénez viuda de Miguel de
Cavala y a Julian Ximenez mercader, posiblemente sus cufiados. En
este punto querriamos llamar la atencion sobre las posibles vincula-
ciones entre esta familia y los Cavala canteros activos en Cuenca y
Albacete, entre los que se encuentra Pedro de Cavala cantero casa-
do con Catalina Ximénes, porque su hija, Catalina Cavala fue la pri-
mera mujer de Agustin Bernardino, maestro de origen francés acti-
vo en Murcia, Orihuela y Alicante, que también trabaja en La Roda.
Quiza cabria plantearse una relacion de parentesco ya que coinciden
ambos apellidos en las dos familias, los Cavala y los Ximénez.
Sobre la familia de Bernardino ver, Javier SANCHEZ PORTAS,
“Agustin Bernardino, arquitecto francés en el obispado de Orihuela
(1600-1620), Archivo de Arte Valenciano, 1986, pp. 23-26.

Sobre el maestro Juan Angel en Cuenca ver Mari Luz, ROKISKI,
Arquitectura del siglo XVI en Cuenca, 1989, p. 19, p.192, p.198, pp.
264-265.

Mari Luz Rokiski, Coleccion... op. cit., p. 127, 1 de abril de 1599,
se indica que habian hecho venir a esta ciudad, como si no estuvie-
ra alli, posiblemente llegd desde Aragon donde trabajaba, y habia
visitado la torre de campanas, se le cita como “Joan Angel maestro
architecto de canteria”.

Mari Luz, Rokiski, Coleccion... op. cit., p. 128 9 de junio de 1600,
“resolvio el cabildo en que se embien llamar a Juan Angel, maestro
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de architetura”, donde queda claro que no estaba en ese momento en jo de Rodi en Santo Domingo de la Calzada y en San Millan de
Cuenca. la Cogolla, hacia 1572, aunque en 1568 ya se encontraba en
83 Jose Luis BARRIO MoYa, “El hermano Francisco Bautista y la desapa- Cuenca.
recida fachada de la catedral de Cuenca”, Imafionte, 2, 1986, pp. 57-64. 87 E1 20 de septiembre de 1588 se realizé la consulta de las trazas y los
8% Mari Luz Rokiskl, “La capilla del Espiritu Santo en la catedral de modelos de la catedral de Salamanca con la presencia de Juan
Cuenca”, Cuenca, n°18, 1980, pp. 79-88. Andrea Rodi y de Juan el Ribero Rada, entre otros.
85 Mari Luz Rokiskl, “La obra de Andrea Rodi en Cuenca”, Archivo 88 Jose Luis BARRIO MovYa, “El arquitecto italiano Juan Andrea Rodi y
Espariol de Arte, 1982, n°217, pp. 54-58. el desaparecido colegio de la merced Calzada en Alcala de Henares
86 José Gabriel, MOYA VALGANON, Arquitectura religiosa del siglo (1596)”, Letras de Deusto, Bilbao, vol. 17, enero-abril, 1987, pp.
XVI en la Rioja Alta, Logrono, 1980, p. 107, considera el traba- 143-151.
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RESUMEN

En este trabajo se traza un perfil biografico de don Luis de
Guzman y Soto, contador mayor del duque de Medinaceli,
y se analiza su coleccion artistica. A través de ella podemos
documentar dos nuevas obras de Pedro de Mena: las escul-
turas de un Jestis y un San Pedro que forman un curioso con-
junto del Lavatorio de los pies, conservado actualmente en
la ermita de Dios Padre de Lucena (Cérdoba).
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ABSTRACT

This paper traces a biographical profile of don Luis de
Guzman y Soto, chief accountant of the Duke of Medina-
celi, and analyzes its art collection. Thereon we can docu-
ment two new works by Pedro de Mena: the sculptures of
Jesus and St Peter forming a curious set of The Washing of
the feet, now preserved in the chapel of Dios Padre of
Lucena (Cérdoba).
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Baroque sculpture. School of Granada. Mena, Pedro de.
Guzman y Soto, Luis. Ximénez de Illescas, Bernabé.
Lucena (Coérdoba). El Puerto de Santa Maria (Cadiz).
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Aunque todavia poco atendida, la figura de don Luis de
Guzman y Soto (h. 1620-1683) —o de Soto y Guzman-— se
perfila cada vez mas como una de las personalidades mas
seflaladas dentro de la servidumbre de la poderosa Casa
de Medinaceli. Enriquecido como tantos otros subalter-
nos al calor de la hacienda ducal, e integrado, como no
podia ser de otro modo, en el poder municipal, formaria
parte de ese segmento social emergente que, siguiendo la
clasificacion de E. Soria, constituiria la llamada “nobleza
media” en la Espafia del Antiguo Régimen'. En este tra-
bajo se traza una breve semblanza de esta interesante
figura y se estudia su coleccidn artistica, que estuvo inte-
grada, entre otros bienes, por dos imagenes del escultor
granadino Pedro de Mena (1628-1688).

Biografia

Don Luis debi6é de nacer en la localidad gaditana de El
Puerto de Santa Maria alrededor de la década de los vein-
te del siglo XVII; era hijo de Francisco Pérez de Soto y
Guzmén y dofia Juana de Avila. Hacia 1645 entraria al
servicio del VII duque de Medinaceli, don Antonio Juan
Luis de la Cerda?, en cuya casa fue labrandose su cursus
honorum hasta ser nombrado contador mayor de la
hacienda ducal en el Puerto, cargo que ya desempeiaria
antes de 1670. En virtud de su relacion con los sefiores y
de sus cargos municipales (regidor y fiel ejecutor de la
ciudad), don Luis ocuparia una posicion destacada en la
sociedad portuense de su tiempo.
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Vivia en una vivienda de cierto porte, en la céntrica
calle Larga, valorada a su muerte en mas de 100.000 rea-
les3. Junto a su residencia en la ciudad gaditana, su oficio
le obligaria a realizar frecuentes viajes por los distintos
sefiorios de la casa de Medinaceli y la corte. De hecho, es
muy probable que, siguiendo a los duques, pasara algunas
temporadas en Sevilla, donde poseia unas casas propias
en la calle Abades, que puso en arriendo en 16624,

En 1670 se desencadenan una serie de circunstancias
en la vida de sus seflores que también determinarian, en
buena medida, la trayectoria vital del contador. El 18 de
enero habia fallecido en Madrid don Luis de Aragon, VI
duque de Segorbe y VII de Cardona, y poco después lo
haria también su unico hijo varén, Joaquin, de apenas dos
afios’. A falta de descendencia directa masculina, el
mayorazgo acab6 recayendo en manos de dofia Catalina
de Aragoén, hija mayor de su primer matrimonio y por
entonces esposa del primogénito de los Medinaceli, don
Juan Francisco de la Cerda, el VI duque de Alcala. Gra-
cias a esta eventualidad y a la muerte, un afio mas tarde,
del VII duque de Medinaceli, se produciria la mayor con-
centracion patrimonial del siglo XVII en Espaiia. El
matrimonio acabaria acumulando, entre otros muchos
titulos, cinco Grandezas de Espaiia: los ducados de Alcala
de los Gazules, Medinaceli, Lerma, Segorbe y Cardona®.

En el caso de los estados del difunto duque de Cardo-
na, la sucesion no seria un asunto facil para el matrimo-
nio, que hubo de hacer frente a dos graves problemas: por
un lado, las ciudades y villas de los sefiorios catalanes y
valencianos juraron lealtad al virrey de Napoles, don
Pedro Antonio de Aragoén (hermano del difunto y tio de
dofia Catalina), al considerarlo nuevo duque de Segorbe y
Cardona; por otra parte, dofla Maria Teresa de Benavides
(segunda esposa del finado) entabl6 un pleito sobre los
bienes libres que quedaban fuera del mayorazgo’, reparti-
dos entre Madrid y, sobre todo, la ciudad cordobesa de
Lucena, pues buena parte de los dias del difunto duque de
Cardona habian transcurrido en esta prospera y populosa
ciudad, cabecera del estado de Comares, desde donde
saneo la hacienda del marquesado y mejord su explota-
cion economica. Para ello habia adquirido numeroso
ganado y, principalmente, habia invertido en cuantiosos
bienes raices (casas, cortijos, mesones, molinos...), que
en aquel momento y, ante la ausencia de un testamento,
eran susceptibles de ser vendidos en publica almoneda.
Ante el temor de que estos bienes libres pudieran disper-
sarse, don Juan Francisco de la Cerda, todavia como
duque de Alcald, otorgd un poder el 6 de junio de 1670 a
su contador don Luis de Guzman para que en su nombre
se personara en Lucena y pujara por ellos®.

Este seria el principio de la relacién del portuense con
la ciudad. Los duques de Alcald, entonces ya convertidos
en nuevos marqueses de Comares y, enseguida, en duques
de Medinaceli, confiarian la gestion de este estado a un

hombre de confianza como don Luis de Guzman, quien
entonces tuvo que fijar su residencia en Lucena. En cierto
modo, su presencia en la ciudad venia a llenar el vacio
dejado por los sefiores, que en poco tiempo abandonarian
su solar para acabar instalandose, como la mayor parte de
los aristocratas, en la corte. Ciertamente en Madrid, el
duque de Medinaceli pudo labrarse una carrera politica al
servicio de Carlos II, primero como sumiller de corps y
mas tarde como primer ministro (1679-1684). Su conta-
dor, ademas de ocuparse de los asuntos econéomicos del
marquesado, se convertiria, en la practica, en un repre-
sentante del poder sefiorial en la ciudad y en un interme-
diario entre éste y sus vasallos, privilegiando asi a un per-
sonaje foraneo frente a la oligarquia local. En un momen-
to en el que ya comenzaban a vislumbrarse las tensiones
entre esta élite y los duques® —y que, un siglo mas tarde,
desembocarian en la reversion del sefiorio a la corona—, la
presencia del contador mayor en la ciudad debid de gene-
rar un interesante juego de poderes.

Fundamentalmente dos hechos, de fuerte carga simbo-
lica, lo presentan como un personaje destacado, no solo en
el panorama local, sino también dentro de la misma casa
de Medinaceli. Para empezar, nada mas llegar a Lucena se
instalo en el palacio ducal (fig. 1) junto a su primera espo-
sa, dofia Clara Costo de Lifian, y su hermana Maria'’; y en
segundo lugar, poco tiempo después obtendria el permiso
del duque para construirse una boveda de enterramiento en
la capilla sacramental de la iglesia parroquial de San
Mateo!!. No en balde ambos edificios, palacio y capilla,
habian sido levantados a mediados del siglo XVII a expen-
sas del difunto duque de Cardona, don Luis de Aragon,
constituyendo dos de los simbolos arquitectonicos que
visibilizaban el poder del sefior en la ciudad.

La etapa lucentina de don Luis se extenderia durante
toda la década de 1670. En este tiempo, el contador mayor
hallo en las cofradias un medio para integrarse en la élite
social lucentina. En 1674 consigui6 ser nombrado herma-
no mayor de la cofradia de la Paz y Veracruz, cargo que
desempeiid hasta 1679. Este periodo significé uno de los
momentos culminantes de la historia de la corporacion
religiosa, pues don Luis promovi6 la adquisicion de nue-
vos tronos, insignias ¢ imagenes. Fue entonces cuando se
adquirié en Sevilla el célebre Cristo amarrado a la
columna de Pedro Roldan (1675); se compraron en El
Puerto de Santa Maria dos nuevas cruces, una de nacar y
otra de madera anudada; y se encargo al taller malaguefio
de Pedro de Mena el grupo del Lavatorio, del que luego
nos ocuparemos'2.

Don Luis de Guzman también promovio la explota-
cion de un corral de comedias que la cofradia habia
comenzado a gestionar en 1667'3. Situado anejo a la ermi-
ta, se ajustaba a la tipologia constructiva: tres pisos de
galerias organizadas en torno a un patio al aire libre. Pre-
cisamente en esos afios se documentan algunas obras de
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Fig. 1. Vista del Palacio Ducal de Lucena a comienzos del siglo XX.

remodelacion en el corral, como la construccion de un
palco o camarin para los duques'# —con toda probabilidad
parauso personal del contador—, la renovacion de puertas,
la construccion nuevas gradas para los corredores de las
mujeres, que estaban sostenidos por columnas de jaspe
blanco, y la compra de un toldo para proteger del sol. Esta
remodelacion del espacio teatral vino aparejada de una
sucesion de contratos con diversas compaiiias de actores
que itineraban por Andalucia'’. Mediante las comisiones
obtenidas por la celebracion de estos espectaculos, la
cofradia pudo afrontar en cierta medida todos estos gas-
tos, aunque sin duda la aportacion fundamental vino del
bolsillo del hermano mayor, quien adelanté 20.000 rea-
les!s. También bajo su promocion seria reedificada la
ermita, cuyos muros y bovedas fueron reconstruidos,
colocando ademas barandillas de madera en el coro y la
capilla mayor!’.

En la primavera de 1678 falleceria su primera mujer,
quien lo habia nombrado albacea de su testamento!s.
También ¢él, viudo y con la salud quebrantada, decidio
ordenar sus ultimas voluntades en julio de aquel mismo
afio. Su testamento permite conocer algo mas de su perso-
nalidad: mandaba ser enterrado con el hdbito de Nuestra

]

o b ;
de Madinafy L

Sefiora del Carmen en la boveda de la capilla sacramental
de San Mateo, antes aludida, y que se le hiciera un solem-
ne funeral con asistencia de la cofradia de San Pedro, las
comunidades de religiosos de Santo Domingo y San Fran-
cisco, y la capilla musical de la parroquia; también decla-
raba que aun no habia cumplido con la voluntad de su
difunta esposa, quien deseaba regalar un vestido de flores
de raso de Italia a la Virgen de la Paz, imagen titular de la
cofradia de la Veracruz, de la que ¢l era hermano mayor;
asimismo dejaba libre a Bernardo, hijo de su esclava
Maria del Rosario, “por aber nagido en mi casa”. Sus rela-
ciones con la comunidad de carmelitas descalzas de la
ciudad tuvieron que ser intensas, pues perdonaba a las
monjas una “cantidad de maravedis considerable” que les
habia prestado, ademas de mandarles 1.000 ducados y
veinticuatro arrobas de aceite “por el mucho afecto que
tengo a dicho convento™"”.

A pesar de todo, el contador consiguid sobrevivir a
aquella crisis personal. Un ailo mas tarde, estando viudo 'y
sin hijos, decidié contraer segundas nupcias con una
dama lucentina: dofia Francisca Juana de Torres y Eche-
varria, hija de don Diego de Torres Ponce de Ledn y dofia
Maria de Echevarria?®. El enlace tendria lugar el 13 de
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diciembre de 1679 en la parroquia de San Mateo?!. Don
Luis habia mejorado los 1.000 ducados de arras con otros
1.500 para la dote, “en ragon de sus pocos afios y desi-
gualdad en la edad”?2.

En menos de un afio desde la celebracion del matri-
monio, don Luis de Guzman abandonaria Lucena junto a
su nueva esposa para retornar a El Puerto de Santa Maria.
Alli nacerian con toda probabilidad sus dos hijos, Luis?* y
Maria Luisa. El contador ducal falleceria en esta ciudad
gaditana, probablemente ya sexagenario, el 21 de diciem-
bre de 1683, siendo enterrado en el convento de minimos
de la Victoria®*. En aquel momento, o quizas algunos afios
mas tarde, su viuda y sus hijos regresaron a Lucena, pues
aqui aparece avecindada dofia Francisca en 1691, cuando
reclama un dinero de su dote?.

Su patrimonio

Junto al testamento, la escritura de capital de sus bienes
constituye la principal fuente para reconstruir el patrimo-
nio del contador. Segun lo establecido en las capitulacio-
nes de su segundo matrimonio, en caso de ruptura, la
esposa se quedaria con la mitad de los bienes gananciales,
acogiéndose al fuero del arzobispado de Sevilla®. Preci-
samente para evitar futuros problemas, don Luis de
Guzman otorgd una escritura de capital antes de su enla-
ce, declarando los diferentes bienes que habia acumulado
hasta 1679.

En aquel momento su patrimonio ascendia a la cifra,
nada desdefiable, de 387.000 reales?’. Entre sus bienes
raices destacan varias casas en El Puerto de Santa Maria,
un solar y unas caballerizas con pajar en Lucena, vein-
tiséis aranzadas de vifia y majuelo en Jerez de la Fronte-
ra y cuarenta colmenas en la dehesa Cabeza, dentro del
término de Lucena. Prosigue el inventario anotando
numeroso ganado, dos coches forrados de damasco,
ademas de un gran niimero de cantidades que le adeuda-
ban diferentes vecinos de Lucena y El Puerto. Poseia
también cinco esclavos: dos negros, dos negras y un ber-
berisco.

Al respecto de los bienes muebles, en el inventario se
registra numeroso mobiliario que se repartiria por las
estancias del palacio ducal. Ademas de espejos de dife-
rentes tamafios y un “reloj de muestra de Sanson
Heruast”, destacan fundamentalmente los enseres rela-
cionados con su oficio de contador: papeleros, estan-
terias, varios bufetes de caoba y jaspe, una escribania de
¢ébano y seis contadores, dos de ellos con embutidos de
marfil y ébano y cuatro chapados en carey. Las sillas y
taburetes estaban realizados en “baqueta de Moscobia”,
mientras que las camas eran de palosanto y granadillo.
Entre la ropa y colgaduras destaca “vna tapigeria de bos-
caje” de siete pafios.

Lamentablemente el inventario no se detiene en la des-
cripcion pormenorizada de su biblioteca, aunque debio6 de
ser un hombre de cierta cultura, a juzgar por los “ochenta
cuerpos de libros, la mayor parte de Historia humana”, que
poseia. Se le anotan ademas siete armas de fuego y tres
armas blancas, realizadas en Toledo, Barcelona y Milan?®,

Su coleccion artistica

De todo el inventario, el apartado que mas nos interesa es
el concerniente a la coleccion artistica?®. Se enumeran un
total de 55 pinturas, todas de tematica religiosa, si excep-
tuamos la serie de las Cuatro Estaciones del aiio copiadas
de Bassano, que declaraba haber comprado en Sevilla.
Como era habitual en las colecciones del momento, los
asuntos del Antiguo Testamento estan escasamente repre-
sentados con apenas tres lienzos (las Bodas de Cand, Lot,
Herodias), siendo la mayor parte de las pinturas de carac-
ter devocional y, en menor medida, de historias del Nue-
vo Testamento. En efecto, solo se registran dos cuadros de
la Pasion de Cristo (Nazareno, Crucificado), frente a los
cuatro dedicados a temas de su infancia (Nisio Jesus dor-
mido sobre la cruz, San Juan Bautista y el Nifio Jests,
Virgen de Belén, Huida a Egipto) y uno a su vida publica
(Mujer adultera). El resto de la coleccion lo engrosaban
las advocaciones marianas (Rosario, Concepcion, Ange-
les, Guia y Antigua) y los santos. En este sentido, como
era corriente en la Espafia del siglo X VII, se trataba fun-
damentalmente de santos de nuevo cufio (Santa Teresa de
Jesus, San Francisco Javier o la recién canonizada Santa
Rosa de Lima) o destacados abogados contra la peste (San
Miguel, San Francisco de Paula). Parece que don Luis
también sintid especial predileccion por las devociones
dominicas. Ademas de la santa limefa, se relacionan dos
pinturas de la Virgen del Rosario, una de ellas con Santo
Domingo y Santa Catalina, ademds de una talla mariana
de la misma advocacion.

Casi todas las pinturas figuran sin autoria, y en algu-
nos pocos casos se especifica que son “copias de origina-
les”, mencionandose expresamente una copia del San
Francisco de Paula de José de Ribera y las ya citadas
Estaciones de Bassano. Junto a éstos, destacan como ori-
ginales el “San Joseph con el Nifio em bragos” y la “San-
ta Ana con Nuesta Sefiora em bragos” que segun el inven-
tario eran obra de “don Francisco de Herrera”. Resulta
imposible precisar si el documento se refiere a Herrera el
Viejo o al Mozo, puesto que tampoco en los inventarios
sevillanos de la época solia hacerse esta distincion, como
ya apunt6 Kinkead??. Por otra parte, es perfectamente
posible que las pinturas hubieran sido compradas directa-
mente a cualquiera de los dos pintores, padre o hijo,
teniendo en cuenta el constatado vinculo de don Luis con
la capital hispalense.
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Fig. 2. Pedro de Mena. Lavatorio. Ca. 1675-1680. Lucena (Cordoba). Ermita de Dios Padre.

En cuanto a la procedencia de las pinturas, llama
poderosamente la atencion la destacada presencia de pin-
tura flamenca. Se cuentan 16 cobres pequefios, sin espe-
cificar tematica, y varias tablas, una de la Mujer adultera
y ocho de “pintura de estudio de Amberes”, probable-
mente pinturas de gabinete. A ellas hay que sumar otras
seis copias de pintura flamenca. La escuela italiana, en
cambio, apenas queda representada por cuatro “pinturas
de Roma” y una copia. La mas original de todas seria un
triptico, “a modo de arco”, con pinturas de santos (San
Bernardo, San Jeronimo y San Juan Bautista). Del resto
cabe pensar que se trataba de pinturas de escuela espafio-
la, apartado en el que quizas se deban incluir algunas de
las copias referidas, que bien pudieron hacerse a partir del
grabado. De esta pintura espafiola solo cabe precisar que
dos pinturas eran de escuela sevillana (Herrera) y una ter-
cera de escuela granadina (Crucificado).

En cuanto al apartado escultorico, la coleccion de don
Luis tampoco se sale de los esquemas del momento. La

escultura estaba representada en un nimero muy inferior
al de pinturas, tratandose siempre de tallas de caracter
devocional. Junto a la presencia de dos populares Nifios
Jests “de Napoles™ y la citada talla de 1a Virgen del Rosa-
rio, se registra, por ultimo, la entrada mas importante de
todo el inventario: “dos hechuras de talla, 1a una de Jesus
y otra de San Pedro, que las compro en Malaga de Pedro
de Mena Medrano, escultor insigne, en trecientos duca-
dos, las quales estan oy en poder del dicho Pedro/¥ de
Mena para aderezarles los cuerpos”. Identificamos estas
dos esculturas con un grupo del Sagrado Lavatorio con-
servado en Lucena (fig. 2), lo que permite documentar
dos nuevas obras del escultor granadino.

El Lavatorio de Pedro de Mena

Ya a finales del siglo XVIII, o a principios de la siguiente
centuria, el presbitero lucentino Fernando Ramirez de
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Luque, en su manuscrito 7ardes divertidas, daba cuenta
de la existencia en la ermita de la Paz de “dos bellisimas
estatuas del paso del Lavatorio, [que] habia traido de
Malaga y costeadolas el hermano mayor D. Luis de
Guzman y Soto”. A su juicio, “al menos el San Pedro es de
D. Pedro de Mena, célebre escultor [...] y el Jesus arrodi-
llado, si acaso no es suyo, lo sera de Geronimo Gomez,
escultor malaguefio que ayudaba mucho a Mena™3!.

A pesar de esta tempranisima atribucion, la existencia
de este grupo escultorico ha pasado practicamente desaper-
cibida entre los estudiosos de escultura espafiola, teniendo
en cuenta que el manuscrito no fue publicado hasta la pasa-
da centuria en diversas tiradas de escasa difusion. Casi hay
que esperar a la década de los 90 para que diversos autores
comiencen a recoger esta atribucion’?, aunque hasta el
momento el conjunto del Lavatorio seguia sin engrosar el
catdlogo de Mena, al haber quedado fuera de las mono-
grafias de Orueta, Andersen y Gila Medina’>.

Indudablemente las imagenes de Jests y San Pedro que
se registran en el inventario como obra de Pedro de Mena
son las mismas que formaban el pasaje del Lavatorio de los
pies, segun se deduce del testamento de 1678. En él, el con-
tador declaraba “que toda la cera que de presente tiene
dicha cofradia es mia propia, juntamente con las hechuras
de Cristo y San Pedro en el Labatorio, porque las e echo y
comprado/f con mi propio dinero™3*. Al ser de su propie-
dad, las imagenes permanecieron consigo hasta su muerte
y serian sus herederos quienes, afios después, las donaron
definitivamente a la cofradia de la Veracruz, quizas cum-
pliendo con las ultimas voluntades del difunto. En efecto,
18 afios después de la muerte del magnanimo hermano
mayor, la cofradia atin no habia saldado los 21.000 reales
que reclamaban sus herederos. Asi las cosas, “uiendo la
ynposibilidad de dicha cofradia en darle satisfazion de su
costo y cobranza [...] por la suma pobreza con que se halla
[...] y ningunos medios”, la viuda y los hijos de don Luis
decidieron llegar a un acuerdo en enero de 1701: dona
Francisca se comprometia a perdonar la deuda y a donar las
imagenes del Lavatorio a la corporacion, con la condicion
expresa de que no se pudieran prestar a ninguna “casa par-
ticular, yglesia, comuento, ni hermita en ningun tiempo,
para ninguna festiuidad”, pues de lo contrario la escritura
de donacién quedaria anulada, recayendo la propiedad de
las imagenes en las carmelitas descalzas; a cambio, la
cofradia veracrucefia se obligaba a entregar a la viuda un
camarin en el corral de comedias, inmediato al que utiliza-
ban los regidores, ademas de un banco para su hijo en un
lugar preeminente de la mosqueteria’>.

El paso del Lavatorio, ya en propiedad de la cofradia, se
custodiaria durante mas de dos siglos en su ermita, siendo
sacado en procesion cada Jueves Santo en el cortejo de la
hermandad. A principios del siglo XX, la cofradia atraveso
una profunda crisis, que culmind en 1917 con la prohibi-
cién de realizar su estacion de penitencia. Ante el estado

ruinoso de la ermita, poco a poco se fueron repartiendo sus
imagenes por las casas particulares de sus respectivos cua-
drilleros®¢. Asi ocurrid con este conjunto, que quedo en
manos de la familia Cabrera de Mora hasta 1981, afio en
que se agrega a la recién creada cofradia de la Santa Fe,
pasando primero por la parroquia de Santiago y finalmente
acabando en la ermita de Dios Padre (1989)%".

La datacion del grupo resulta, en cierto modo, pro-
blematica. A decir verdad, aparece por primera vez men-
cionado en el testamento de don Luis (1678), pero no debe
olvidarse que hacia 1675, justo tras su eleccion como her-
mano mayor, la némina de pasos y enseres de la cofradia
experimentd un extraordinario aumento, adquiriéndose
entre otros, el ya aludido Cristo a la columna de Pedro
Roldan. Aunque por entonces la cofradia ya contaba con un
paso anterior del Lavatorio (documentado, al menos, desde
16663®), justo en aquel afio de 1675 también se libraron
diversos pagos para renovar las andas o camilla “del Laua-
torio que se hizo nueuo, con ynterbencion de dicho herma-
no mayor°. Esta escueta referencia pudiera hacer men-
cidn ya a las nuevas imagenes de Mena, cuya compra, con
toda 16gica, no aparece registrada en la contabilidad de la
cofradia, pues habian sido sufragadas por el contador.

Pero esta temprana datacion resulta, en cualquier caso,
controvertida, pues en noviembre de 1679 las esculturas se
encontraban de nuevo en el taller de Pedro de Mena en
Malaga, “para armarle los cuerpos™®. No deja de resultar
llamativo el excesivo tiempo transcurrido entre la supuesta
adquisicion de las imagenes (1675) y su devolucion al
escultor (1678-79). Esta constatada vuelta al taller también
plantea varios interrogantes, pues si de las palabras del con-
tador se deduce que se trataria de una reforma, su viuda
hablara afios mas tarde de ““sustitucion”:

el sobredicho don Luis mando hazer para dicha cofradia dos
hechuras en la ciudad de Malaga del Lavatorio de Jesus a Sefior
San Pedro, y auiendolas traido a esta ciudad no fueron a con-
tento del dicho don Luis y las deuoluio a dicha ziudad de Mala-
gay hizieron otras, estando ya uiuiendo en la ziudad de El Puer-
to de Santa Maria el dicho don Luis, donde se lleuaron®!.

A pesar de que el testimonio es bastante taxativo, resul-
ta poco creible que Mena hubiera realizado dos imagenes
totalmente nuevas. Mas bien cabe pensar en una segunda
intervencion sobre las mismas, mejorando probablemente
su sistema de articulaciones para satisfacer las demandas
del cliente 0, como mucho, haciendo dos cuerpos nuevos
reaprovechando las cabezas, pies y manos de las anteriores.
Lo cierto es que ésta no seria la primera vez que un cliente
de Mena quedaba insatisfecho con su trabajo. Afios antes,
en 1669, también se le habia encomendado la realizacion
de un Nazareno para la cofradia de Pasion de Lucena que,
pese a la peticion expresa de sus cofrades, no se entregd
articulado para realizar la bendicion, lo que origind un gran
descontento entre éstos*2.

Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 25, 2013, pp. 61-74. ISSN: 1130-5517



Don Luis de Guzman, contador del duque de Medinaceli, y el Lavoratorio de Pedro de Mena 67

Fig. 3. Pedro de Mena. San Pedro del Lavatorio (detalle).
Ca. 1675-1680. Lucena (Cordoba). Ermita de Dios Padre.

Sea como fuere, esta devolucion de imagenes y poste-
rior entrega se dilatd bastante mas de lo deseado, por tiem-
po de casi dos afios. Las esculturas fueron recibidas en el
taller del escultor entre 1678-79, pero no serian devueltas al
contador al menos hasta finales de 1680, cuando se encon-
traba ya en El Puerto de Santa Maria. En este sentido, hay
que recordar que, por entonces, una terrible epidemia de
peste bubdnica asolaba Andalucia. La epidemia, que se
creia haber entrado por Méalaga a través de unos marineros
contagiados, se extendié en poco tiempo por la region,
alcanzando Lucena en 1679%. El propio Pedro de Mena
cay6 entonces gravemente enfermo, tal vez afectado por la
peste. Precisamente para evitar el contagio, algunas ciuda-
des establecieron cordones sanitarios, entorpeciendo asi el
transito de personas y mercancias. Ante estas dificiles cir-
cunstancias, la demora en la entrega parece hasta una con-
secuencia logica*.

Analisis formal*

Como va dicho, el grupo esta formado por dos esculturas
de Cristo y San Pedro de tamaio natural, realizadas en

madera policromada. El apdstol aparece sentado mientras
la efigie genuflexa de Cristo le levanta uno de sus pies. Se
esta recreando el episodio del lavatorio de los pies a los
apostoles antes de la Ultima Cena, en el momento justo en
que Pedro, sorprendido, pregunta con los brazos extendi-
dos: “¢ T, Sefior, me vas a lavar los pies ami?” (Jn 13, 6).

Si la tasacion se corresponde con su coste real, el con-
tador habria pagado 1.650 reales por cada hechura. A
pesar de tratarse de dos imagenes de vestir, Mena no se
limitd a realizar dos tallas de candelero: ambas han sido
concebidas y talladas como figuras semidesnudas,
cubiertas con perizoma, y enteramente policromadas. Es
un punto importante éste, que da buena cuenta de las cali-
dades que el taller de Mena podia ofrecer en los acabados,
aunque tampoco cabe descartar que este particular
empefio se deba, quizas, a la peticion expresa del comi-
tente, o incluso sea el resultado de la segunda estancia en
el taller, momento en que ademas de mejorar su sistema
de articulaciones también pudieron ser perfeccionadas a
nivel anatémico. En cualquier caso, queda demostrado
que la tipologia de imagenes vestideras, tan cara a nuestro
barroco, también fue practicada en el taller de Pedro de
Mena, aspecto que hasta el momento habia sido, cuanto
menos, cuestionado.

La escultura de San Pedro (fig. 3) ha sido ponderada
tradicionalmente como la més interesante del grupo. Su
testa esta excepcionalmente trabajada, demostrando las
habilidades de Mena para interpretar en clave naturalista
el rostro de un hombre maduro, de facciones arrugadas y
ojos almendrados. La maestria en el manejo de la gubia se
hace especialmente patente en los rizos de la cabellera
(fig. 4). La comparacion con el San Pedro del convento de
San Antén de Granada (h. 1646-52) es bien elocuente y
revela la pervivencia de un mismo tipo fisico, aun mani-
festando la evolucion del arte de Mena*®. Los pormenores
del cuello se interrumpen a la altura de las claviculas, jus-
to en la parte que sera ocultada por las vestiduras, lo que
tampoco es Obice para que se esbocen algunos rasgos
anatémicos del torso, como el ombligo o los pliegues
abdominales (fig. 5). En ambas figuras los pafios de pure-
za son pequeilos, muy simplificados, al estilo de los que
trabaja el escultor en esta época. La imagen del apoéstol,
probablemente pensada para asentarse sobre un sencillo
banco, se colocd en alguin momento posterior sobre un
ostentoso sillon de aspecto barroquizante. Este se ha enri-
quecido en su respaldo alto con el escudo del pontifice
(las llaves de la Iglesia), situado entre golpes de talla y
guirnaldas de decoracion floral. En realidad con este deta-
lle se estan hibridando dos iconografias de distinta natu-
raleza, cargando de simbolismo al pasaje evangélico en
que Jesus lava los pies de un san Pedro ya in cathedra.

Mayores problemas plantea el andlisis de la talla del
Cristo (fig. 6). El propio Ramirez de Luque fue el prime-
ro en sefialar la inferior calidad de esta imagen, ponderan-
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Fig. 4. Pedro de Mena. San Pedro del Lavatorio
(detalle). Ca. 1675-1680. Lucena (Cérdoba).
Ermita de Dios Padre.

dola como obra de taller y barajando el nombre del escul-
tor Jeronimo Gomez, que ¢l estimaba discipulo de Mena.
Desde esta perspectiva se ha abordado comtiinmente el
asunto, sugiriendo algunos autores una posible interven-
cion de Miguel de Zayas. Sin embargo, este escultor,
ademas de ser demasiado joven en el momento de su rea-
lizacion, no aparecera documentado en el taller de Mena
hasta 168347,

En cualquier caso, la intervencion del taller resulta
mas que evidente. Aunque la cabeza del Cristo siga los
modelos menoides, su pelo y su barba estan tan simplifi-
cados y su gesto resulta tan anodino que el resultado se
distancia del extraordinario nivel de calidad alcanzado
por Mena en algunos de sus mas célebres Ecce Homo.
Quizas ésta fuera una de las causas del “descontento” de
don Luis, quien desde luego, a juzgar por su coleccion, no
era un lego en materia artistica. Precisamente algunas de
las incoherencias en la cabellera de esta imagen, como la
brusca transicion que se produce entre el craneo y la
melena, sea un testigo de los titubeos de los oficiales o de
las correcciones de ultima hora, cuando no de una fractu-
ra reparada. Por otra parte, la suciedad de la policromia,
especialmente manchada de adhesivo en las cuencas de
los ojos, empobrece aun mas su apariencia.

De todos modos, los juicios se han formulado siempre
a partir de apreciaciones de la imagen vestida. Sin embar-
g0, el examen de la escultura al completo acrecienta nota-
blemente su valia, pues permite apreciar la impronta del
maestro en la elegante composicion de la figura, que ade-
lanta su rodilla izquierda para romper la rigidez, o en suti-
les caprichos anatdmicos, como la talla de los vasos san-
guineos en el cuello o las arrugas en la planta de los pies
(figs. 7, 8 y 9). A diferencia del San Pedro, la anatomia de
la talla cristifera es mucho mas apurada, aun recurriendo
auna concepcion tubular de las extremidades. No hay que

Fig. 5. Pedro de Mena. San Pedro del Lavatorio
(detalle del pafio de pureza). Ca. 1675-1680.
Lucena (Cérdoba). Ermita de Dios Padre.

perder de vista que en el momento en que se estan reali-
zando estas esculturas, Pedro de Mena se hallaba en un
periodo de madurez artistica y plenitud profesional, reo-
rientando su arte hacia un proceso de simplificacion for-
mal, casi de abstraccion geométrica, y, por supuesto,
haciendo uso —y abuso— de los oficiales de su taller.

También resulta de interés el sistema de articulacio-
nes, que por fortuna conserva la estructura original de
goznes. Ambas esculturas tienen las cuatro extremidades
moviles, algo mas sofisticadas en el caso del Cristo
(fig. 10). Sus piernas presentan un corte a la altura de las
pantorrillas, y ambas mitades se unen por un eje, lo que
permite el giro de los pies. Las articulaciones de los bra-
z0s se encuentran a la altura de los codos, con la novedad
de que, ademas de girar sobre si mismos, pueden moverse
arriba y abajo. Con el paso del tiempo este sistema ha per-
dido fuerza de sujecion y a duras penas se mantiene hoy
entre cuerdas, cancamos y hierros. Solo una articulacion,
la rodilla izquierda del apdstol, ha sido reparada con la
insercion de nuevas piezas de madera (fig. 11).

A propésito del estado de conservacion del grupo, se
hace necesaria una urgente intervencion que consiga fre-
nar su lamentable deterioro. Son numerosas las grictas y
fisuras que presentan las esculturas, especialmente graves
en el caso del apdstol, dejando al descubierto la union de
las maderas e incluso las cabezas de las espigas. A causa
de estos movimientos de la madera se han producido
cuantiosas lagunas en la policromia y el aparejo, a veces
ocultadas con burdos repintes. Aun asi, todavia es posible
apreciar la que parece ser su encarnadura original en tor-
sos, brazos y piernas, debido a la obvia proteccion que
suministran los ropajes, permitiendo la salvaguarda de la
capa pictdrica. Probablemente bajo los repintes, especial-
mente visibles en el rostro y cuello de Jests, también que-
den restos de esta policromia original.
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Fig. 6. Pedro de Mena. Jesus del Lavatorio (detalle).
Ca. 1675-1680. Lucena (Cordoba). Ermita de Dios Padre.

Consideraciones iconograficas e iconolégicas

Este conjunto constituye una verdadera rareza iconografi-
ca, tanto dentro como fuera del arte espafiol. En si misma,
la iconografia del Lavatorio siempre ha ocupado un lugar
marginal en el arte cristiano, pese a que su presencia pue-
de remontarse a sus mismos comienzos (sarcofagos del
siglo IV) y cuente con destacados ejemplos, como el esce-
nografico lienzo de Tintoretto en el Museo del Prado.
Como aclara Réau, el Lavatorio de los pies venia a sim-
bolizar el bautismo de los apostoles, antes de recibir la
Sagrada Forma, aunque en realidad el gesto hunde sus rai-
ces en la costumbre oriental de lavar los pies a los invita-
dos. Esta dimension purificadora del agua también remi-
te a la importancia concedida a las abluciones en el
judaismo y el islam*,

Quizas una de las claves de la escasa repercusion del
asunto se deba al propio sentido del pasaje evangélico,
que viene a subrayar la humildad y la humanidad del
Redentor. Aunque la representacion de un Cristo arrodi-

Fig. 7. Pedro de Mena. Jesus del Lavatorio (detalle).
Ca. 1675-1680. Lucena (Cérdoba). Ermita de Dios Padre.

llado, siguiendo la tradicion occidental®®, encajaba per-
fectamente en la retorica sensorial y emocional del arte
barroco, el tema apenas hallo desarrollo y, cuando lo hizo,
la composicion quedo reducida al minimo, concentrando
la tensidn narrativa en las efigies de Jests y san Pedro y
prescindiendo del resto del Colegio Apostdlico. Uno de
los ejemplos mas significativos se custodia en la abadia
cisterciense de Heiligenkreuz, en Wienerwald (Austria),
tallado en un momento tardio (1705) por el escultor vene-
ciano Giovanni Giuliani*®®. En el caso hispanico, proba-
blemente el ejemplo de mayor empefio lo constituya el de
Orihuela (Alicante), integrado por imagenes vestideras y
realizado en 1758 por el célebre Francisco Salzillo’!.
Con anterioridad, en la Andalucia barroca existieron
al menos tres conjuntos escultoricos del Lavatorio, for-
mados siempre por imagenes de vestir que eran sacadas
a las calles durante los dias de la Semana Santa. El mas
antiguo parece ser el que la cofradia de la Pura y Limpia
Concepcion de Malaga encargd en 1635 al escultor
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Fig. 8. Pedro de Mena. Jesus del Lavatorio
(detalle del cuello). Ca. 1675-1680.
Lucena (Cérdoba). Ermita de Dios Padre.

Pedro Fernandez de Mora®2. Otro existié en Baeza
(Jaén), que al menos desde 1651 poseia la cofradia de la
Humildad?3. Y a estos dos habria que sumar el que Mena
hizo para Lucena, el tnico de los tres que ha sobrevivi-
do. En todos ellos, nacidos con una clara vocacion pro-
cesional, se da un estrecho maridaje entre arte y liturgia.
Desde luego, no es casual que los conjuntos lucentino y
baezano realizaran su estacion penitencial el Jueves
Santo, el dia mas apropiado de la Semana Santa para
representar este pasaje, sirviendo de perfecto correlato
con los Oficios, de tal suerte que mientras el presbitero
lavaba los pies a doce fieles en el templo, las imagenes
recreaban la escena en las calles.

Conclusiones

A través de estas paginas ha quedado mas o menos recom-
puesta la biografia de don Luis de Guzman, un caballero
de la nobleza media, perteneciente al cabildo municipal
de El Puerto de Santa Maria, que jug6 un destacado papel
al servicio de la casa de Medinaceli. En Lucena, como
hermano mayor de la cofradia de la Veracruz, promovio la
reforma de su ermita y del corral de comedias, contratan-
do los servicios de diferentes compaiiias de teatro en la
década de 1670. Durante su mandato se adquirieron
valiosas obras de arte para la corporacion, avalando su
importante papel como promotor y mecenas.

Su interés por las artes también se desprende de su
faceta coleccionista. El contador del duque reuni6é una
modesta coleccion de pintura, desde luego, absolutamen-
te incomparable con los grandes conjuntos pictéricos de
la aristocracia cortesana, pero que encuentra su razon de
ser en un contexto periférico, alejado de la corte. La
coleccion ha podido ser reconstruida a partir de su escri-

Fig. 9. Pedro de Mena. Jesus del Lavatorio
(detalle de la planta de los pies). Ca. 1675-1680.
Lucena (Coérdoba). Ermita de Dios Padre.

tura de capital, en la que se hace inventario de sus bienes.
Esta tipologia documental, a diferencia de los inventarios
post mértem, permite el relato en primera persona del
poseedor, que en este caso introduce valiosos comenta-
rios sobre la procedencia de algunas piezas.

De toda su coleccion artistica destacan dos pinturas de
Francisco Herrera (no identificadas) y el grupo escultori-
co del Lavatorio de Pedro de Mena. Estas tallas habian
sido compradas en Malaga antes de 1678, aunque con
posterioridad tuvieron que ser devueltas al taller, al no
cumplir las expectativas del comitente. Hasta el momen-
to son las primeras imagenes de vestir conservadas y
documentadas de Mena. El hallazgo permite ademas
estrechar los vinculos del escultor con Lucena, pues con
éstas ya son cuatro las imagenes documentadas que rea-
liz6 para la ciudad cordobesa (el Nazareno, el grupo del
Lavatorio y una Santa Rosa de Lima), a las que habria que
sumar la comision de una quinta (Ni7io Jesiis) y la inten-
cion, quizas no llevada a efecto, de encargarle una sexta
(Jesus preso)>.

Sin duda, las primeras obras de Mena que llegaron a la
ciudad debieron de servir de revulsivo para el resto de
encargos que se fueron sucediendo, lo que demuestra una
vez mas que durante la década de 1670 Mena se convirtié
en el escultor predilecto de las élites politicas y religiosas
lucentinas. A esta circunstancia contribuyé no poco la
presencia en la ciudad del pintor local Bernabé Ximénez
de Illescas que, en una suerte de compaiiia artistica con el
escultor, se ocuparia de suministrarle encargos a cambio
del eventual encarnado de las imagenes. Todos estos ele-
mentos contribuyen a consolidar viejas y modernas atri-
buciones a Pedro de Mena que, de ser documentadas en
un futuro, podrian elevar a casi la docena el nimero de
obras del escultor que entonces se repartian por las igle-
sias y casas particulares de Lucena™.
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Fig. 10. Pedro de Mena. Jesus del Lavatori
(detalle del paiio de pureza y articulaciones).
Ca. 1675-1680. Lucena (Coérdoba). Ermita de Dios Padre.

APENDICE DOCUMENTAL

Escritura de capital de don Luis de Soto y Guzman
contra dofia Francisca Juana de Torres y Echeverria
Ponce de Ledn (extracto de la coleccién artistica)

1679, noviembre, 30. Lucena [traslado de 1680, agosto,
18]

Archivo Historico Provincial de Cordoba, Protocolos
Notariales de Lucena, Autos Varios, leg. 3406P, s/f.

En la ciudad de Lucena, en treinta dias del mes de
nobiembre de mil seiszientos y setenta y nuebe afios,
ante mi, el escriuano publico y de rentas, y testigos
ynfraescriptos, el sefior don Luis de Guzman y Soto,
vezino desta ciudad y contador mayor de los Estados del
Excelentisimo Sefior Duque de Medina, de Segorbe, de
Alcalay de Lerma, mi sefior, y regidor y fiel executor de
la ciudad y Gran Puerto de Santa Maria, a quien doy fee
que conozco=

Fig. 11. Pedro de Mena. San Pedro del Lavatorio
(detalle de las articulaciones de las rodillas).
Ca. 1675-1680. Lucena (Coérdoba). Ermita de Dios Padre.

Dixo que el otorgante esta tratado de casar segin
orden de Nuestra Santa Madre Iglesia, con la sefiora
dofia Francisca Joana de Torres y Echeuarria Ponce de
Leon, vezina desta dicha ciudad, para lo qual se hizo
escriptura de capitulaciones ante mi, el escriuano, 4 los
diez y seis deste presente mes de nobiembre y por uno
de los capitulos della se trato de que dicha sefiora dofia
Francisca Joana de Torres y Cheuarria, dissuelto el
matrimonio, hauia de llebar para si y sus sugesores, la
mitad de los vienes que constante dicho matrimonio
adquiriesen y aumentasen, y para que mas bien se liqui-
dase hauia de hacer el sefior otorgante escriptura de
capital/f de sus vienes, como consta de dicha escriptura
de capitulaciones a que se remite y cumpliendo lo en
ella pactado otorga y declara que tiene por vienes suyos
propios los siguientes—

[...]
Dos Nifios Jesus de Napoles en ¢ien ducados—
1(cald.)100 [reales]
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Una imagen de Nuestra Sefiora del Rosario con coro-
nas de plata, que vale mil y doszientos reales—
1(cald.)200 [reales]

Dos hechuras de talla, la una de Jesus y otra de San
Pedro, que las compro en Malaga de Pedro de Mena
Medrano escultor insigne, en trecientos ducados, las
quales estan oy en poder del dicho Pedro/¥ de Mena
para aderezarles los cuerpos— 3(cald.)300 [reales]

Vn quadro de Nuestra Sefiora huyendo a4 Egipto con
su marco, moldura y estofada, que esta oy en el orato-
rio de palacio, en ochozientos reales— (cald.)800

Otro quadro de las Bodas de Cana de Galilea, copia del
original que vale ¢ien ducados— 1(cald.)100 [reales]
Los quatro tiempos del afio, copias del Vazan, que se
compraron en Seuilla: valen doscientos ducados y
mas— 2 (cald.)200

Vn quadro de sefior San Francisco de Paula, copia del
Espafioleto, vale ¢cinquenta ducados— (cald.)550 [reales]
Vna lamina de Roma a modo de arco, con sus puertas
para gerrarla de San Bernardo, San Geronimo, y San
Juan Baptista, vale ¢inquenta ducados antes mas que
menos— (cald.) 550 [reales]

Otra lamina original de Nuestra Madre Santa Theresa
de Jesus, que es tan realgada que no tiene pregio—
(cald.)000

Vn liengo de Nuestra Sefnora del Rosario, Santo
Domingo y Santa Catalina de Sena, en trezientos rea-
les— (cald.)300 [reales]

Seis liengos, uno de Jesus Nagareno,/* otro de Nuestra
Sefiora del Rosario, 6tro de Nuestra Sefiora de la Con-
cepgion, otro de Nuestra Sefora de los Angeles, otro
del Nagimiento y otro de San Miguel, todas copias de
Amberes, que valen a diez ducados cada uno—
(cald.)660 [reales]

Otro liengo de Christo Cruzificado, hecho en Grana-
da, que vale diez ducados— (cald.)110 [reales]

Dos liengos iguales, uno del Nifio Jesus dormido
sobre la Cruz y otro de San Juan vesando los pies al
Nifio Jesus con sus molduras, que valen sesenta duca-
dos— (cald.)660 [reales]

Otros tres liengos hechos en Roma, el vno de la Histo-
ria de Loth, 6tro la historia de Herodias y el otro San
Antonio de Padua, que costaron a doge pessos cada
uno, con sus marcos de nogal y filetes dorados en nue-
begientos reales— (cald.) 900 [reales]

Dos liengos mediados, uno de Nuestra Sefiora de Betle-
em con su marco negro, copia de 6tro de Roma, y 6tro de
Nuestra Sefiora de la Guia, con su marco de euano, que
valen quatrozientos y veinte reales— (cald.) 420 [reales]
Otros tres retratos, uno de Santa Theresa, otro de San-
ta Rosa Maria/¥ y otro de San Francisco Xabier, que
valen ¢iento y ¢inquenta reales— (cald.) 150 [reales]
Ocho tablas de pintura de estudio de Amberes, con sus
guarniciones negras en quatrocientos reales— (cald.)
400 [reales]

Diez y seis laminas sobre cobre de Flandes, con sus
marquitos de euano que valen ochozientos reales—
(cald.) 800 [reales]

Otras dos laminas de mano de don Francisco de
Herrera, con sus marquitos de euano, la vna de San
Joseph con el Nifio em bragos, y la 6tra de sefiora San-
ta Ana con Nuestra Sefiora em bragos, que valen qua-
trozientos reales— (cald.) 400 [reales]

Vna lamina grande sobre tabla con su marco negro,
pintura de Flandes, historia de la Muger Adultera, en
cien reales— (cald.) 100 [reales]

Un liengo con marco negro de Nuestra Sefiora de la
Antigua, que vale seis ducados— (cald.)066 [reales]

[...]

Montan los dichos vienes, plata labrada y deudas que
ban referidas trezientas y ochenta y siete mil nuebecientos
y Ochenta reales de vellon que el dicho sefior don Luis de
Guzman confesso ser su justo valor, antes mas que menos,
y los pone por capital mediante la obligacion que hizo por
dicha escriptura de capitulagiones para que conforme 4 ella
se sepa si ay vienes ganangiales 6 no quando se dissuelba el
matrimonio que ha de contraer con dicha sefior dofia Fran-
cisca Joana de Torre y Echeuarria para sastisfagerle la
mitad del dicho multiplicado segtin y en la forma que esta
obligado en la escriptura de dote, que en su fauor a otorga-
do ante mi, el presente escriuano, oy, dicho dia. Y asi lo
declaro, otorgo y firmo, siendo testigos el lizenciado don
Joseph Nauarro, vicario de las/" iglesias desta ciudad, el
lizenciado don Pedro Ramirez de Guzman, presuitero, y
don Miguel Ramirez de Guzman, vezinos de Luzena=

Don Luis de Guzman y Soto=

Ante mi, Manuel Ximenez Tirado, escriuano—
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NOTAS

! Enrique SORIA MESA, La nobleza en la Espaiia moderna: cambio y
continuidad, Madrid, 2007, pp. 43-45.
2 En un documento de 1675, el VIII duque de Medinaceli hablaba
de “los muchos servicios que de treinta afios a esta parte haveis
hecho al duque mi sefior padre (que santa gloria aya) y a nos”;
véase nota 11.
Archivo Historico Provincial de Cordoba [AHPCO], Protocolos Nota-
riales [PN] de Lucena, Autos Varios, leg. 3406P, s/f. En la escritura de
capital se tasaban en 66.000 reales “unas casas principales en la ciu-
dad del Puerto de Santa Maria, en la calle Larga, linde por la una par-
te con casas de Pedro Gongalez, y por la otra con casas de los herede-
ros de Carlos de Leoné”. En la tasacion hecha a su muerte se valoran
en 9.918 ducados.
Duncan T. KINKEAD, Pintores y doradores en Sevilla: 1650-1699.
Documentos, Bloomirgton, 2009 (2.* ed.), pp. 48-49. Estas casas son
vendidas finalmente en 1676: AHPCO, PN Lucena, Oficio de Manuel
Jiménez Tirado, 1676, leg. 2835P, fol. 663r-664r.
Francisco FERNANDEZ DE BETHENCOURT, Historia genealégica y
heraldica de la monarquia espaiiola. Casa Real y Grandes de
Espania, t. IX, Sevilla, 2003, pp. 107 y ss.
Idem, t. V, pp. 262-267.
La documentacion del pleito se encuentra recogida en cuatro tomos
en el Archivo Ducal de Medinaceli [ADM], Segorbe, legs. 24 y 25.
ADM, Comares, leg. 63, pieza 2, fols. 11y ss.
En este sentido, la “alteracion” de Lucena de 1651 ha sido interpreta-
da por Molina Recio como una de las manifestaciones mas tempranas
de esta friccion entre los poderes sefiorial y local. A este respecto,
ademas del trabajo de Dominguez Ortiz sobre las alteraciones anda-
luzas, son muy elocuentes las cartas publicadas por Gelabert, envia-
das por algunos miembros de la oligarquia local al Consejo de Casti-
11a, denunciando los abusos del duque. Cfr. Ratil MoLINA REcI0, “El
sefiorio de Lucena y los Fernandez de Cérdoba: formacion y evolu-
cion en la Edad Moderna”, en Luisfernando PALMA ROBLES
(coord.), Jornadas de Historia de Lucena [Lucena, 23-26 noviem-
bre 2006], Lucena, 2007, pp. 294-295; Antonio DOMINGUEZ ORTIZ,
Alteraciones andaluzas. Madrid, 1973, pp. 47 y ss.; Juan Eloy
GELABERT, Castilla convulsa (1631-1652), Madrid, 2001, pp. 275-
279.
Archivo Parroquial de San Mateo de Lucena [apsML], Padrones ecle-
siasticos, Padron de 1678. Sobre el palacio, véase Manuel GARCIA
LUQUE, “Un palacio para el duque: don Luis de Aragén y la reforma
del castillo de Lucena (1649-1654)”, en Actas del XIX Congreso
Nacional de Historia del Arte CEHA 2012: “Las artes y la arquitec-
tura del poder”, Castellon, 2012, pp. 843-858.
APSML, leg. suelto, Licencia de enterramiento a favor de don Luis de
Guzman y Soto, heredero y sucesores (1675), s/f., citada por Luisfer-
nando PALMA ROBLES, “La Capilla de la Cofradia del Amor y don
Luis de Guzman y Soto”, Campanitas, s/n, 1998, pp. 11-14.
12° Aunque el Cristo a la columna habia sido documentado por Fernan-
do RAMIREZ DE LUQUE, Tardes divertidas y bien empleadas por dos
amigos en tratar de la verdadera historia de su patria, Lucena (ms.
de 1794-1808), Lucena, 1998, p. 146, el libro de cuentas al que hacia
mencion no fue localizado hasta hace unas décadas por Francisco
LOPEZ SALAMANCA, “Pedro Roldan, autor del Santo Cristo de la
columna joya imaginera lucentina”, Araceli, 98, 1988; “De un anti-
guo libro de cuentas de la cofradia de la Veracruz”, Torralbo (Luce-
na), s/n, 1988, pp. 40-42.
No esta claro si este corral de comedias se construyd por aquellos
afios o se trataba del mismo que poseia el cabildo de la ciudad a
comienzos del siglo XVII. Véase Luisfernando PALMA ROBLES, “El
ayuntamiento lucentino y la casa de comedias de la Veracruz (1)”,
Columna de Esperanza, 21,2002, pp. 19-21.
El 29 de septiembre de 1673, Juan Ramirez y Diego de Contreras,
maestros de albaiiileria, recibieron 1.500 reales por construir dicho
camarin. AHPCO, PN Lucena, Escribania de rentas, Juan Hurtado de
Mendoza, 1673, leg. 3979, s/f.
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Entre las compaiiias documentadas encontramos las de Domingo de
la Plana (1674) [aHPCO, PN Lucena, Oficio de Manuel Jiménez Tira-
do, 1674, leg. 3117P, fol. 456r-456v y 487r-487v], Alejandro Bautis-
ta (1674) [ibidem, fol. 1256r-1257v], Juan Manuel (1675) [ibidem,
1675, leg. 2068P 1233r-1233v] y Luisa Lopez (1676) [ibidem, 1676,
leg. 2835P, fol. 370r-370v].

En su testamento (1678) sefiala 19.675 reales, mientras que en su
escritura de capital, redactada un afio mas tarde, la deuda ya asciende
a21.675. Cfr. notas 19y 27.

Sobre las reformas en el corral de comedias y la ermita, véase Fran-
cisco SANCHEZ ARJONA, “El Sagrado Lavatorio: un episodio de la
Pasion de Cristo para la Lucena del Seiscientos (1)”, Torralbo, s/n,
2011, p. 142.

AHPCO, PN Lucena, Oficio de Manuel Jiménez Tirado, 1677, leg.
2824P, fol. 636r-637v, citado por Araceli SERRANO TENLLADO, EI
poder socioeconomico y politico de una élite local: los regidores
de Lucena en la segunda mitad del siglo XVII, Cordoba, 2004, p.
389, n. 78.

AHPCO, PN Lucena, Oficio de Manuel Jiménez Tirado, 1678, leg.
2815P, s/f.

Probablemente seria una adolescente de unos 15 afios, a juzgar por
como se habla de ella en los documentos. A pesar de todo, no hemos
hallado su partida de bautismo porque debi6 de nacer fuera de Luce-
na. Lo inico que podemos asegurar con certeza es que tenia menos de
veinte y nueve aflos en el momento del enlace, pues sus padres habian
contraido matrimonio por poderes en Lucena, el 13 de junio de 1650,
siendo el padre natural de Malaga y vecino de Ronda. APsML, Libro
8.%de desposorios, fol. 237r.

APSML, Libro 11.° de desposorios (1677-1686), fol. 74r. Aparecen
como testigos don Miguel Ramirez de Guzman y los presbiteros don
Servando Rojo de Guzman y don Pedro Ramirez de Guzman. Por el
testamento sabemos que Servando era su sobrino, hijo de su hermana
Maria. Probablemente también existiera vinculo familiar con los
otros dos.

Capitulaciones matrimoniales: AHPCO, PN Lucena, Oficio de Manuel
Jiménez Tirado, 1679, leg. 2815P, fol. 166r citadas por SERRANO TEN-
LLADO 2004, p. 241. La escritura de dote y arras en AHPCO, PN Luce-
na, Autos varios, leg. 3406P, s/f.

Don Luis de Guzman Torres y Zufiga se convertiria en regidor, pri-
mero (1719-31), y después en alguacil mayor (1732-37), del cabildo
de Lucena. Debo esta informacion a la gentileza de José Manuel Valle
Porras, quien la publica en un trabajo en prensa.

PALMA ROBLES 1998, p. 14.

AHPCO, PN Lucena, Autos varios, leg. 3406P, s/f. Tras las escrituras de
dote y arras y la de capital, se encuentra la liquidacion de los bienes
del difunto en Lucena, El Puerto de Santa Maria y Jerez de la Fronte-
ra. Entre la seleccion de bienes muebles que se hizo en Lucena para
costear los 68.045 reales correspondientes a la dote de la viuda, ape-
nas se mencionan objetos de interés artistico: “dozena y media de
lienzos de diferentes pinturas/ seis laminas pequefias/ vn San Antonio
y vn San Francisco de talla de tres quartas de alto”.

El fuero cordobés no contemplaba este derecho de las mujeres, por lo
que fue una costumbre bastante extendida entre la élite lucentina;
véase SERRANO TENLLADO 2004, p. 245.

AHPCO, PN Lucena, Autos Varios, leg. 3406P, escritura de capital, s/f.
La escritura original se encuentra en el protocolo de 1678-1679 del
escribano Manuel Jiménez Tirado (leg. 2815P, fol. 176r-184r), que es
la que cita Serrano Tenllado 2004, p. 423.

“Tres arcabuzes, dos de llaues de Simon armero del Rey, y la otra
hecha en Bargelona [...]/ Vn trabuco, llaue y cafion de Lagarin
Cominas el Milanes [...]/Dos carabinas, una grande de llaue de rue-
da y otra de cinta de llaue espafiola [...]/Vn espadin de plata con su
6ja de Toledo y guarniciones de tabali de plata, correspondiente al
espadin, todo hecho en Milan, grabado 4 figuras [...]/Dos espadas de
cinta con sus 6jas de Toledo”.

Extractado en el apéndice documental.
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Duncan T. KINKEAD, “Artistic inventoires in Sevilla: 1650-1699”,
Boletin de Bellas Artes, 17,1989, p. 120.

RAMIREZ DE LUQUE 1998, p. 146.

Angel Aroca LARA, “Escultura (Lucena)”, en Francisco Solano
MARQUES CRUZ (coord.), Los Pueblos de Cordoba, vol. 111, Cordoba,
1993, p. 878; Francisco LOPEZ SALAMANCA, Sobre las antiguas
cofradias lucentinas, Lucena, 1995, p. 9; Alberto VILLAR MOVELLAN
(dir.), Guia artistica de la Provincia de Cordoba, Cérdoba, 1995, p.
605; Juan DoBADO FERNANDEZ, “Lucena. Cofradia de la Santa Fe.
Patrimonio artistico”, en Juan ARANDA DONCEL y Alberto VILLAR
MOVELLAN (dirs.), La Pasion de Cordoba, t. V, Sevilla, 2000, p. 291;
Alberto VILLAR MOVELLAN, Maria Teresa DABRIO GONZALEZ y Maria
Angeles RAYA RAYA, Guia artistica de Cérdoba y su provincia, Sevi-
lla-Cérdoba, 2005, p. 497; José Luis ROMERO TORRES, “La imagi-
neria de Malaga, Cordoba y Jaén o la busqueda de una personalidad
artistica”, en Esther FERNANDEZ DE PAz (coord.), Artes y Artesanias
de la Semana Santa andaluza, t. 11, Sevilla, 2004, p. 433; José Poli-
carpo CRUZ CABRERA, “La escultura barroca granadina. El oficio
artistico al servicio de la espiritualidad”, en Antigiiedad y excelen-
cias, catalogo de la exposicion, Bilbao, 2007, p. 127.

Ricardo de ORUETA Y DUARTE, Pedro de Mena, Madrid, 1914 [reed.
Malaga: Colegio de Arquitectos, 1988]; Janet A. ANDERSON, Pedro
de Mena, Seventeenth-century Spanish sculptor, Londres, 1998 [tesis
doctoral, Universidad de Michigan, 1970]; Lazaro GiLA MEDINA,
Pedro de Mena: escultor, 1628-1688, Madrid, 2007.

AHPCO, PN Lucena, Oficio de Manuel Jiménez Tirado, 1678, leg.
2815P, s/f (23 de julio de 1678). La cursiva es nuestra.

RAMIREZ DE LUQUE 1998, p. 146. AHPCO, PN Lucena, Oficio de Juan
de Aguilar, 1701, leg. 2569P, fols. 5r-8r.

En Lucena cada paso se confiaba a un cuadrillero, encargado del cui-
dado y exorno de la imagen, y de la bisqueda de “santeros” (porta-
dores) que lo sacaban en procesion.

Luisfernando PALMA ROBLES, “Lucena. Cofradia de la Santa Fe. His-
toria”, en ARANDA DONCEL y VILLAR MOVELLAN (dirs.) 2000, p. 287.
En 1666 se pagan 200 reales a Juan de Céspedes por pintar “las
hechuras de Jests y San Pedro, que es un paso que llaman del Lava-
torio”; RAMIREZ DE LUQUE 1998, p. 146.

APSML, Quentas de la Santa Beracruz. Afio 1666 hasta el de 1736, fol.
62r. La cursiva es nuestra. El libro parece haberse extraviado del
archivo parroquial, por lo que hemos consultado la reprografia que
posee Luisfernando Palma Robles, a quien agradecemos la ayuda
prestada para la elaboracion de este trabajo.

Asi aparece en la escritura original, aunque en el traslado de la escri-
tura se sustituya por “aderezarle los cuerpos”. Cft. nota 27.

AHPCO, PN Lucena, Oficio de Juan de Aguilar, 1701, leg. 2569P, fol.
Sr. La cursiva es nuestra.

La carta fue publicada por vez primera por Francisco de Paula
VALLADAR, “Mas noticias acerca de Pedro de Mena”, La Alhambra.
Revista quincenal de Artes y Letras, 410, Granada, 30 de abril de
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1915, pp. 169-172. Un analisis de la misma en Manuel GARCiA
LuQUE, “A propdsito de un agente de Pedro de Mena en Lucena: el
pintor Bernabé Ximénez de Illescas”, Boletin de Arte, 32-33, 2011-
12, pp. 281-309.

Francisco LOPEZ SALAMANCA, Historia de la Muy Noble y Muy Leal
ciudad de Lucena, pp. 803 y ss. [publicada en fasciculos en la revista
Araceli (Lucena). Las paginas citadas se publicaron en los nimeros
151y 152 (2008)].

ORUETA Y DUARTE 1914, pp. 83-85.

Debo agradecer a la cofradia de la Santa Fe, en las personas de
Domingo Garcia Guardefio, Juan Carlos Martos y Felipe Egea, la
oportunidad que me brindaron de poder estudiar de cerca ambas
tallas.

AROCA LARA 1993, p. 878.

José Luis ROMERO TORRES, La escultura del Barroco [col. Historia
del Arte de Malaga, t. X], Malaga, 2011, p. 82.

Louis REAU, Iconografia del Arte Cristiano, t. 1, vol. 11, Barcelona,
1996, pp. 422-425.

En el arte bizantino, en cambio, se acostumbro a representarlo en pie.
Ibidem.

Ibidem, p. 425.

German RAMALLO ASENSIO, Francisco Salzillo, escultor 1707-1783,
Madrid, 2007, pp. 204-205.

Andrés LLORDEN SIMON (O.S.A.), Escultores y entalladores mala-
guerios: Ensayo histérico documental (siglos XV-XVIII), Avila,
1960, pp. 209-210; Andrés LLORDEN SIMON, (O.S.A.) y Sebastian
SOUVIRON UTRERA, Historia documental de las cofradias y herman-
dades de la ciudad de Mdalaga, Malaga, 1969, pp. 451-471; Juan
Antonio SANCHEZ LOPEZ, “La Pasion segun Andalucia”, en Esther
FERNANDEZ DE PAZ (coord.), Artes y Artesanias de la Semana Santa
andaluza, t. 11, Sevilla, 2004, p. 155.

Desaparecido en 1936. Era el paso que daba el nombre a la cofradia,
pues segun se declara en los estatutos (1563) “dicha procesion se ha
de hacer en reverencia de la Humildad que Nuestro Sefior Jesucristo
tuvo con sus discipulos después de haber cenado con ellos € humi-
llarse para lavarse los pies”; Rafael RODRIGUEZ-MONINO SORIANO,
José Policarpo CRuz CABRERA y Damian CRUZ MARTINEZ, Historia
documental de las hermandades de penitencia en la ciudad de Baeza
(Jaén), Baeza, 1997, pp. 152, 162, 187 y 189.

GARCiA LUQUE 2011-12, pp. 281-309 y “Una Santa Rosa perdida de
Pedro de Mena”, Quiroga: Revista de Patrimonio Iberoamericano, 1,
2012, pp. 72-76.

Ibidem. Entre las atribuciones historicas, nos referimos al Nisio Jesiis
y al San Juanito que RAMIREZ DE LUQUE (1998, p. 146) pudo ver en
casa de don Antonio de Mora, conde de Santa Ana (en paradero des-
conocido), y al San Pedro Alcdantara conservado en el convento fran-
ciscano de la Madre de Dios. Entre las atribuciones recientes, un
Jesuis de la Humildad y una Dolorosa de vestir para la archicofradia
del Carmen, conservados en la parroquia homoénima.
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RESUMEN

Clement Greenberg (1909-1994) fue uno de los criticos
mas importantes del siglo XX. Es el autor de una de las
teorias de la Modernidad mas influyentes en el campo de
las artes visuales. Sus textos desempefiaron un papel clave
en la migracion de la vanguardia de Paris a Nueva York.
Fue el primer intérprete y defensor de un artista clave en
aquella época, Jackson Pollock. Antes de eso, en la década
de los 30, formo parte de un grupo de intelectuales judios
neoyorquinos que se aglutinaron en torno a las paginas de
la revista izquierdista Partisan Review y propusieron un
intenso debate sobre las relaciones entre arte y politica, en
el periodo comprendido entre el “crack” de 1929 y el esta-
llido de la Segunda Guerra Mundial. Su famoso ensayo
“Vanguardia y kitsch” (1939), que se contextualiza y anali-
za pormenorizadamente en el siguiente articulo, fue una de
las contribuciones mas relevantes y valiosas a ese debate.
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ABSTRACT

Clement Greenberg (1909-1994) was one of the most
important critics in the 20th Century. He is the author of
one of the most influential theories of modernity in the
visual arts. His texts played a relevant role in the migra-
tion of the Avant-Garde from Paris to New York. He was
the first interpreter and apologist of a key artist in his
time; Jackson Pollock. Before, in the 1930s, he was part
of a group of jewish intellectuals in New York City which
gathered around the pages of the leftist magazine Parti-
san Review, proposing an intense discussion regarding
the relations between art and politics, in the period in bet-
ween the 1929 crack, and the begining of the Second
World War. His famous essay “Avant-Garde and Kitsch”
(1939), which is contextualized and analyzed into detail
in the following paper, was one of the most important and
worthy contributions to this debate.
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Fig. 1: Los editores de Partisan Review en 1940. Sentados, Fred Dupee y William Phillips; de pie,: George L. K. Morris,
Phillip Rahv y Dwight Macdonald.

“Aquellos que estan en contra del fascismo, sin estar en
contra del capitalismo, que se lamentan de la barbarie ori-
ginada por la barbarie, se parecen a aquellas personas que
quieren comer su racion de ternera, pero sin que haya que
degollarla”.

Bertolt Brecht, 1934!

“Segtin salieron las cosas, la guerra hizo mas por la cultu-
ra moderna en los Estados Unidos

que todos los esfuerzos de Partisan Review juntos”.
Serge Guilbaut, 19832

“La década roja” concluy6 en los Estados Unidos, en
1939, con el estallido de la Segunda Guerra Mundial.
Diez afios antes, en 1929, el pais habia entrado en la
mayor depresion econdmica de su historia. El periodo
que transcurri6 entre medias fue uno de los mas comple-
jos y apasionantes de los Estados Unidos. Clement Gre-
enberg (1909-1994), el critico de arte que teorizo la
Modernidad en las décadas de los 50 y 60 en ese pais y
la propagd por todo el mundo, con la ayuda del Departa-
mento de Estado, crecid y se formd en ese contexto.

Nacido en 1909 en el seno de una familia de emigrantes
llegados de la region fronteriza entre Polonia y Lituania,
Greenberg fue uno de los intelectuales que protagoniza-
ron el transito y la integracion de la cultura judia en Nor-
teamérica. En 1936, junto a otros autores que se agluti-
naron en torno a las paginas de la influyente revista
izquierdista Partisan Review —un conjunto heterogéneo
y diverso compuesto por editores, como Phillip Rahv y
William Phillips, criticos culturales, como Dwight Mac-
Donald, escritores, como Mary Macarthy, Lionel Tri-
lling, Lionel Abel o Delmore Schwartz, filosofos, como
Sidney Hook y criticos de arte, como Harold Rosenberg
o Meyer Schapiro (fig. 1)—, Greenberg consigui6 aban-
donar el ghetto en que permanecid la generacion de sus
padres para formar parte de una comunidad de pensado-
res revolucionarios, en un primer momento, pero que
gradualmente paso6 a formar parte del establishment y de
los circulos de poder mas consolidados de la vida cultu-
ral en los Estados Unidos.

El contexto social y politico en que se fraguo su tra-
yectoria estuvo marcado por un debate en el que el arte, la
sociedad y la politica tenian fronteras inciertas. Las dis-
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cusiones a proposito de las diferentes posiciones de la
izquierda eran comprometidas y profundas en aquel tiem-
po. El partido comunista tenia un enorme poder, asi como
medios de comunicacion a su disposicion para difundir
sus ideas. En 1936 contaba con nada menos que un millén
de afiliados en los Estados Unidos. Pero los “Juicios de
Mosct” y la guerra civil espafiola cambiaron drastica-
mente el panorama. De la esperanza en el potencial revo-
lucionario del socialismo, como un fendmeno universal,
se paso a una situacion fragmentada, en la que distintos
grupos cuestionaban las decisiones y la orientacion del
partido y criticaban su politica en relacioén a esos dos
acontecimientos.

La alternativa que tuvo mejor acogida y que fue capaz
de enfrentarse a la doctrina autoritaria del Partido Comu-
nista fue, como ocurrié en otros paises, la que ofrecia el
pensamiento de Leon Trotsky (1879-1940). Cuando
Trotsky llegd a México escapando del estalinismo, algu-
nos intelectuales norteamericanos afines a sus ideas lo
ayudaron y le invitaron a publicar en sus revistas. Fueron
precisamente estas ideas las que Trotsky desarrolld en su
primera aparicion en Partisan Review, en septiembre de
1938, en el articulo titulado “Art and Politics in Our
Epoch”, en el que afirmaba que, la creacion artistica,
como la ciencia, “tiene sus propias leyes —incluso cuando
sirve conscientemente a un movimiento social’, para
defender, a continuacion, que “la verdadera creacion inte-
lectual es incompatible con la mentira, la hipocresia y el
espiritu conformista”. En su opinion, “el arte se puede
convertir en un gran aliado de la revolucién”, solo, “si
permanece fiel a si mismo”. Poetas, pintores, escultores y
musicos, recalcaba Trotsky, “encontraran por si mismos
su propio método, si la lucha por la libertad de las clases
oprimidas y de los pueblos disipa las nubes del escepti-
cismo y del pesimismo que cubren el horizonte de la
humanidad”™.

Estas ideas, que suponian una alternativa a la doctri-
na del Realismo Socialista, propugnada por el Partido
Comunista, arraigaron con fuerza entre los jovenes mas
inconformistas y criticos, entre los que se encontraba
Clement Greenberg. Lo que ofrecian era una version
sofisticada de la teoria estética derivada del materialis-
mo histdrico, en la que la modernidad y la critica social
iban de la mano. Otro referente crucial, en este sentido,
para Greenberg, fue el “primer” Bertolt Brecht (1898-
1956). Porque, si bien es cierto que Brecht era un criti-
co acérrimo del formalismo, y que, por tanto, podria
resultar sorprendente relacionarlo con Greenberg, tam-
bién es verdad que fue muy consciente de que la tradi-
cion moderna de la autocritica era fundamental para
configurar un arte que estuviese al servicio del cambio
social, algo con lo que el autor de “Vanguardia y kitsch”
estaba de acuerdo®. Greenberg consideraba a Brecht
“como el mas importante escritor en lengua germana

desde Goethe™®, y llegd a publicar una interesante
resefia sobre su obra La dpera de los tres peniques
(1928), en Partisan Review, cuando se estrend en Nue-
va York, a finales de los 30. El texto “Popularity and
Realism”, escrito por Brecht en 1938, fue uno de los que
mas influyo en el joven critico. En él, el dramaturgo tra-
za de manera sintética los principales elementos del
enfrentamiento que mantuvo con el teorico del arte mar-
xista Gyorgy Lukacs (1885-1971). Un conflicto com-
plejo que se dirimid, fundamentalmente, entre aquellos,
como Brecht, que defendian la necesidad de incorporar
las nuevas formas de la vanguardia al arte comprometi-
do y, otros, como Lukacs, que abogaban por mantener
los codigos mas tradicionales del realismo’. De ahi,
también, que algunas de las caracteristicas de su teatro,
como el anti-ilusionismo, el gusto por los materiales
degradados, la critica del orden burgués, el método
dialéctico y el concepto de verfremdung (distancia-
miento), se convirtiesen en referentes clave para €l en
sus primeros afios como escritor. Mas adelante, cuando
Brecht regres6 a Alemania y se aproximé al Partido
Comunista, sus caminos se separaron.

Junto a su pasion por autores como Trotsky o Brecht,
Greenberg no pudo evitar sentirse atraido por otro autor
clave en la década de los treinta, aunque muy distinto
ideoldgicamente: T. S. Eliot (1888-1965). De su trabajo
le interesaba, sobre todo, y a pesar del conservadurismo
social y politico que lo caracterizaba y de sus opiniones
antisemitas, el firme compromiso con la modernidad
artistica y literaria. T. S. Eliot empez0 a escribir critica
literaria en 1919 y, poco mas tarde, con la ayuda de Ezra
Pound, se convirtié en editor de la influyente revista
Criterion —a la que Greenberg se suscribio en 1930-y
que pronto se erigiria en el referente fundamental del
grupo de Bloomsbury. En 1922, annus mirabilis de la
literatura del siglo XX con la publicacion de Ulises de
James Joyce o del Tractatus de Ludwig Wittgenstein,
aparecid también el poema que haria a Eliot mundial-
mente célebre, La tierra baldia (The Waste Land). Casi
de inmediato, Eliot publico el texto “The Function of
Criticism”, en el que sostenia que “lo primordial en todo
critico es su aptitud para seleccionar el buen poema y
rechazar el malo; reconocer el buen poema nuevo que
responde propiamente a las nuevas circunstancias es la
mejor prueba de su aptitud”®, una apreciacion sobre la
“objetividad del gusto” con la que Greenberg se mostrd
de acuerdo desde el principio, junto a otros valores
como los de la “experiencia” o la “tradicion”, una serie
de afinidades mas intuitivas que conscientes, cuando
comenzo a escribir, pero que, con el paso de los afios, al
efecttar el “giro idealista” y conservador que se produ-
jo en su pensamiento después de la Segunda Guerra
Mundial, se convertirian en claves de su posicionamien-
to critico maduro.
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Fig. 2: Grant Wood, The Birth Place of Herbert Hoover, 1931.

No cabe duda de que la politica y la literatura fueron,
por este orden, los temas que mas preocuparon a Green-
berg en la década de 1930. Sin embargo, ;qué sucedia en
los estudios de los artistas mientras que el critico en cier-
nes y sus colegas partisanos discutian sobre el estalinis-
mo, el trostkismo, el compromiso artistico y la inminente
contienda mundial? Al final de la década de los 30, la
escena artistica neoyorquina funcionaba como un conjun-
to heterogéneo de artistas locales y exiliados, criticos y
mecenas, que competian entre si por establecer diferentes
programas politico-estéticos. Lo Ginico que los unia era la
incomprension y el desinterés de la mayor parte de la
sociedad estadounidense, una situacion que, en realidad,
se remontaba varias décadas en el siglo, hasta la polémica
edicion del Armory Show de 1913, por lo menos, y que
s6lo comenz6 a cambiar a partir de 1930, con la inaugura-
cion del MoMA y otras instituciones y galerias de arte.

En esa época el arte mas apreciado seguia siendo un rea-
lismo con matices regionalistas (fig. 2) que fue sustituido,
en plena depresion, por el Realismo Social, que entré con
fuerza en la escena artistica gracias al apoyo del gobierno de

Franklin Delano Roosevelt, la politica del New Deal y la
creacion —en 1935— de la Works Projects Administration
(WPA), un organismo publico destinado a dar empleo a los
artistas y cuyo papel fue decisivo en la constitucion de la
vanguardia norteamericana’. De hecho, casi todos los artis-
tas del expresionismo abstracto trabajaron para ella y se
conocieron en aquellos afios. Los que no lo hicieron, como
Barnett Newman, confesaban afios después las dificultades
que pasaron por no haber estado en el lugar indicado en el
momento preciso: “Pagué un duro precio por no estar en el
“proyecto” con los otros; a sus 0jos, no era un pintor, no lle-
vaba la etiqueta”!? (fig. 3).

A pesar de cumplir una funcién clave desde el punto
de vista formativo, el Realismo Social recibid criticas
muy duras desde el principio. Para muchos artistas neo-
yorquinos del momento, no era mas que una forma de pin-
tar que habia sustituido unos asuntos por otros (la natura-
leza y el paisaje por la ciudad y la industria), pero, que, en
el fondo, mantenia las convenciones ilusionistas, trasno-
chadas y provincianas del Regionalismo. Un estilo que
evitaba, en definitiva, todo contacto con las transforma-
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Fig. 3: Charles Sheeler, American Landscape, 1930.

ciones que la modernidad europea habia efectuado en el
terreno artistico. Por eso, en 1936, un grupo de artistas
fundaron una asociacion de artistas abstractos, la Ameri-
can Abstrac Artists (AAA), que tenia como objetivo con-
trarrestar el poder y la influencia del Realismo Social en
el sistema artistico norteamericano!!. Para este grupo,
cuyo pintor de referencia era Piet Mondrian, “compren-
der el arte abstracto [...] ya no [era] un problema mayor
que el de comprender cualquier otro tipo de arte”, porque
pensaban que solo dependia de la capacidad del individuo
para captar los elementos esenciales; para percibir lo que
se consideraba “universalmente significativo”!2.

* %k ok

El debate que se produjo en la década de los treinta entre
el Realismo Social y la abstraccion fue paralelo a las luchas
politicas que se produjeron entre el Partido Comunista y los
revolucionarios trostkistas. Partisan Review, Leon Trotsky,
Bertolt Brecht y T. S. Eliot fueron algunos de sus principa-
les protagonistas. Todos estos factores contribuyeron a cre-
ar las condiciones necesarias para que Clement Greenberg
escribiese su primera pieza importante, “Vanguardia y
kitsch™!3, un texto decisivo para la teoria del arte del siglo
XX, que llama todavia mas la atencion por ser la obra de un
debutante. Porque lo cierto es que, hasta ese momento, Gre-
enberg no habia hecho demasiado como para sentirse orgu-
lloso de si mismo. Habia trabajado poco, habia abandonado

a sumujer y a un hijo y casi no habia publicado. Sin embar-
go, en 1939 sus opiniones y confianza eran sorprendente-
mente firmes. Habia llegado a un punto de inflexién en su
vida y era consciente de ello. A partir de entonces, las cosas
serian muy diferentes.

Su encuentro en 1939 con Dwight Macdonald, periodis-
tay escritor que formo parte del grupo fundador de Partisan
Review, fue uno de los factores clave a la hora de tomar la
decision de escribir profesionalmente. “Vanguardia y kitsch”
es, de hecho, el resultado de un intercambio de cartas entre
los dos escritores, una incidencia que el propio Greenberg
comentaba a su antiguo amigo de la universidad, Harold
Lazarus, con el que mantuvo una correspondencia epistolar
constante que permite seguir la evolucion intelectual del cri-
tico en la década de los treinta, el 27 de marzo de 1939:

Estoy escribiendo una pieza [“Vanguardia y kitsch”] sobre
la base de una carta a Macdonald. Me rechinan los dientes y
temo meter algin que otro desvario. Pero calculo terminarla
hacia el final de esta semana'®.

Un poco mas tarde —antes de comenzar un viaje por
Europa— le volvia a comunicar: “He enviado el articulo
largo a PR. Creo que es bueno, pero no lo suficientemen-
te amplio. Probablemente lo rechazaran, y mis obras iné-
ditas se incrementaran”'>. Tras entregar a Macdonald la
primera version de “Vanguardia y kitsch”, en el primer
semestre de 1939, Greenberg dej6 el trabajo que tenia en
la Oficina de Aduanas para embarcarse hacia Inglaterra

Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 25,2013, pp. 75-91. ISSN: 1130-5517



80 Pedro de Llano

con un poco de dinero que tenia ahorrado y alguna ayuda
familiar. A pesar del inicio de la guerra, pasé dos meses en
Europa (abril y mayo) y volvidé a Nueva York el 20 de
junio. Durante su estancia se encontrd con intelectuales
europeos gracias a los contactos que le facilitaron sus
companeros de Partisan Review. Jean Arp, Hans Bellmer,
Paul Eluard, Georges Hugnet, Jean Paul Sartre o Inazio
Silone fueron algunas de las figuras que conocio.

Como Greenberg aguardaba, cuando regres6 a Nueva
York, Macdonald le anuncié que el texto habia sido
rechazado porque era “demasiado vago, sus argumentos
demasiado grandes y un poco carente de sustancia'®.
Macdonald se ofrecid a reescribirlo con él, pero Green-
berg declind la oferta. Segun la biografa de Greenberg,
Florence Rubenfeld, éste se sinti6 intimidado e incapaz
de trabajar junto a un intelectual de la talla de Macdonald.
Pero, como confesaba en otra carta a Lazarus, su negativa
a la oferta de Macdonald también se debia al enfado que
le habia causado el rechazo: “Dwight Macdonald me
llam¢ para decirme que esta muy descontento con mi pie-
za por sus generalizaciones amplias y carentes de funda-
mento. Me puse furioso. Esta gente, con sus mejores
intenciones, hace tanto por ocultar la cultura americana
como la iglesia romana. Hébitos, habitos. Macdonald tie-
ne una nocién periodistica de la perfeccion; su Unica
nocion de lo perfecto”!”.

A pesar de su disgusto, durante el verano de 1939 el
critico replanteo el articulo y el resultado fue “Vanguardia
y kitsch”, que se publico, finalmente, en Partisan Review
en el otofio de 1939. En él, Greenberg comenzaba pre-
guntandose cdmo es posible que una misma sociedad pro-
duzcaaT. S. Eliot y a Tin Pan Alley. Es decir, un produc-
to de alta cultura y otro popular. Como es obvio, las res-
puestas que Greenberg encontrd estaban relacionadas,
basicamente, con la realidad social: “En mi opinién”,
escribia, “es necesario examinar mas atentamente y con
mas originalidad que hasta ahora la relacion entre la expe-
riencia estética [...] y los contextos histdricos y sociales
en los que esa experiencia tiene lugar”!®,

A continuacion, Greenberg se referia al nacimiento de la
vanguardia y, tras hacer un breve repaso a sus origenes en el
siglo XIX, en el contexto de la burguesia y como respuesta
al alejandrinismo, afirmaba que “[la vanguardia], en cuanto
consiguid “distanciarse” de la sociedad, vir6 y procedid a
repudiar la politica, fuese revolucionaria o burguesa”'®. En
su opinion, la génesis de lo abstracto estaba relacionada por
tanto con que “al desviar la atencion del tema nacido de la
experiencia comun, el poeta o el artista la fija en el medio de
su propio oficio”?’, un argumento que reforzaba con ejem-
plos concretos al referirse a que “artistas como Picasso, Bra-
que, Mondrian [...] tienen como principal fuente de inspira-
cion el medio en que trabajan™!.

No obstante, el problema que detectaba el critico era
que esa vanguardia habia llegado a un grado tal de “espe-

cificidad” que “la habia malquistado con muchas perso-
nas que otrora eran capaces de gozar y apreciar un arte y
una literatura ambiciosos, pero que ahora no pueden o no
quieren iniciarse en sus secretos de oficio”. Y era asi,
segun ¢él, como la clase dirigente “a la que la vanguardia
siempre ha pertenecido” se retiraba de ese terreno dejan-
do a los artistas en un espacio peligroso. Porque, como él
mismo seflala, “donde hay vanguardia generalmente
encontramos también una retaguardia’?, una afirmacion
que lo condujo directamente a la definicion del kitsch, el
término que se opone de manera dialéctica a la vanguar-
dia. El kitsch es, segun Greenberg, la cultura que se cred
en el siglo XX para los campesinos alfabetizados que lle-
garon a las ciudades con la industrializacion, una nueva
forma que estd a medio camino entre la cultura de la ciu-
dad y la cultura popular, una cultura sucedanea destinada
a aquellos que, “insensibles a los valores de la cultura
genuina, estaban hambrientos de distracciones que solo
algun tipo de cultura puede proporcionar”?. Greenberg
tomo el término “kitsch” del lenguaje “yiddish”, una
mezcla de aleman, hebreo y otras lenguas, empleada por
los judios centroeuropeos. Su articulo contribuy6 a popu-
larizar el término mas alla de estos circulos (fig. 4)*.

Para matizar la anterior aseveracion, Greenberg plante-
aba como hipdtesis la reaccion de un campesino soviético
ante una obra de Picasso o de Repin®. ;Cudl preferiria?, se
preguntaba. Para él la respuesta estaba clara. El campesino
prefiere a Repin porque en sus obras no hay discontinuidad
entre arte y vida. Porque no tiene que hacer el esfuerzo de
aceptar las convenciones del lenguaje. Porque la comuni-
cacion se vuelve transparente. O, como ha sefialado Jonat-
han Crary, porque se establece, desde finales del siglo XIX,
una “forma rutinaria de percepcion”?°. Mientras, la van-
guardia actua al revés. Separa el arte de la vida, sefiala las
convenciones del lenguaje y convierte la comunicacion en
una compleja red de significados que opta por la interpreta-
cion, en lugar de la comunicacion. Por eso Greenberg cerrd
esta parte con una afirmacion rotunda: “alli donde Picasso
pinta causa, Repin pinta efecto™.

En el siguiente epigrafe, Greenberg trataba de explicar
las razones por las que el campesino preferia el kitsch antes
que la vanguardia. Su tesis tenia que ver con que esta elec-
cién se produce porque existe un “intervalo social”, porque
siempre ha habido, por un lado, “la minoria de los podero-
sos —y, por tanto, de los cultos” —, y por otro “la gran masa
de los pobres y explotados y, por tanto, de los ignorantes.
La cultura formal ha pertenecido siempre a los primeros y
los segundos han tenido siempre que contentarse con una
cultura popular rudimentaria, o con el kitsch™?3, una reali-
dad que Greenberg constataba y que lo dirigia, finalmente,
a establecer una relacion entre el fascismo y el kitsch, con-
clusion que, a la larga, se ha revelado como la gran aporta-
cion de su articulo al conectar lo que sucedia en el arte con
los acontecimientos politicos mas relevantes del momento.
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Fig. 4: Berenice Abott, News Stand, 1935.

De este modo, Greenberg culminaba su articulo aler-
tando (con lo que ocurria en la Unidén Soviética y en la
Alemania nazi en mente) que “alli donde un régimen poli-
tico establece hoy una politica cultural oficial, lo hace en
bien de la demagogia”?. Por eso, desde su punto de vista,
el estimulo del kitsch “no es sino otra manera barata por
la cual los regimenes totalitarios buscan congraciarse con
sus subditos™?, una forma de adular a las masas haciendo
que la cultura descienda hasta su nivel. Asi, insistia en
que, en aquel contexto, “era necesario crear, con un estilo
mucho mas grandilocuente que en las democracias, la ilu-
sion de que las masas gobernaban realmente. Habia que
proclamar a los cuatro vientos que la literatura y el arte
que les gustaba y entendian eran el unico arte y la tnica
literatura auténticos y que se debia suprimir cualquier
otro™!. Después de esto, Greenberg terminaba “Vanguar-
dia y kitsch” sefialando que “mientras los problemas de la
produccion no se hayan resuelto”, en un sentido socialis-
ta, “el estado esta indefenso en esta cuestion y seguira
asi” (fig. 5).

* %k ok

“Vanguardia y kitsch” fue un articulo contradictorio
porque, al mismo tiempo que alababa la tradicion elitista

del arte “elevado”, ensalzaba a Marx y sus ideas del arte
como parte integrante del proceso revolucionario. Sea
como fuere, lo cierto es que la paraddjica union de valo-
res que se consagraba en este texto domind la vida inte-
lectual norteamericana durante buena parte de la posgue-
rra. Irénicamente, el hombre que es conocido por haber
promocionado un tipo de arte elitista, en las décadas de
los 60 y 70, fue, también, el primero en articular y en
poner sobre la mesa las cuestiones propias del arte popu-
lar en la sociedad de masas. Como sefiala Irving Howe:

Antes de la guerra, habia un gran interés en la critica de la
cultura de masas. Sin embargo, nadie habla de esto hoy en
dia, posiblemente porque no saben qué decir. Nosotros, en
cambio, teniamos un punto de vista bastante simple pero
efectivo, y la pieza de Clem fue uno de los mayores puntos
de arranque??.

“Vanguardia y Kitsch” catapulto a Greenberg desde el
anonimato del servicio de aduanas del puerto de Nueva
York al centro del escenario del grupo de “estrellas” de
los que hoy son conocidos como los “New York Intellec-
tuals™*. El éxito de la pieza fue tal que solo seis meses
después de aparecer en Partisan Review, la revista londi-
nense Horizon lo reimprimia poniendo su nombre en cir-
culacion por Europa. Greenberg fue consciente de que
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algo se ponia en marcha, tal y como le confesaba a Laza-
rus en una carta fechada el 29 de noviembre de 1939:

Mi pieza ha sido un “éxito”, segun los editores de Partisan
Review. A todo el mundo le gusta. James Burham dice que
es uno de los mejores articulos que han publicado. Van
Wyck Brooks escribio una nota para decir que le habia pare-
cido muy bien. A Louise Bogan le gusta. Delmore Schwartz
piensa que es “un maravilloso trabajo” y que deberia impri-
mirse en italicas, y todo eso. A mi no me sorprende que
digan que es buena, sino que digan que les “gusta”. De
hecho, mucha gente dice que “disfrut6” con ella. Ahora, PR
quiere que escriba mas articulos para ellos, lo que me agra-
da y me hace sentir muy gratificado®.

Unas sensaciones en las que se reafirmaba en otra
misiva escrita pocos dias después, el doce de diciembre
de 1939:

Querido Harold:

Dwight Macdonald me dice que ningun articulo de los que
se han publicado en PR ha provocado tanta polémica o ha
sido tan universalmente ensalzado. La tnica nota discordan-
te vino de Meyer Schapiro, que dice que tomé prestadas
algunas de sus ideas. Las alabanzas me agradan, pero me
temo que me ha faltado una audiencia critica; la pieza esta
llena de huecos y omisiones de los que nadie parece haberse
dado cuenta®.

Con todo, la recepcidn de “Vanguardia y kitsch” no se
reduce a estas palabras autocomplacientes porque, en la
misma medida que se considera como uno de los textos
basicos de la teoria del arte del siglo XX, también ha sido
duramente criticado. En primer lugar, por su propio autor,
como se pone de manifiesto en esta ultima carta a Lazarus
(figs. 6y 7).

* ok ok

A continuacion nos centraremos en estudiar las dife-
rentes interpretaciones de las que ha sido objeto este
articulo, en orden cronoloégico. Para ello, repasaremos
una serie de textos que, desde finales de la década 70, lo
han analizado desde multiples perspectivas. En unos
casos, para seflalar sus caracteristicas innovadoras y, en
otros, para descubrir los “huecos” a los que se referia el
propio autor. En general, todos responden a la curiosidad
por conocer mas en detalle como habian sido los primeros
pasos de Greenberg en la critica, una investigacion que,
ademas de permitirnos acceder a una mejor comprension
de “Vanguardia y kitsch”, tiene otro objetivo fundamen-
tal: profundizar en un tema clave y escasamente estudia-
do, es decir la relacion de Greenberg con el materialismo
marxista, un vinculo que facilita, de manera dialéctica, la
comprension de su segunda fase de critica “idealista”; la
que comienza alrededor de 1950.

Los primeros en interesarse por “Vanguardia y kitsch”
de manera retrospectiva fueron los historiadores norteame-
ricanos Cecile y David Schapiro®’. Su texto, “Abstract
Expressionism: The Politics of Apolitical Painting”, publi-
cado en 1977 —dos afios antes de que la traduccion espafio-
la estuviese disponible—, tenia como objetivo revisar los
lazos del expresionismo abstracto con la politica. Los
Schapiro consideraban que ““Vanguardia y kitsch” se trata-
ba de “una respuesta directa y un ataque, tanto en los esté-
tico como en lo politico, a las escuelas de arte vigentes en
Norteamérica en aquella época, particularmente al Realis-
mo Socialista”, una afirmacion que, en realidad, estaba
relacionada con la gran pregunta del momento, tal y como
la quisieron plantear Fred Orton y Griselda Pollock un
poco mas tarde, en 1981, en otro articulo importante®:
“;Como podrian los escritores revolucionarios forjar una
nueva sensibilidad a partir de la ideologia marxista y de la
experimentacion formal o artistica?”. {Coémo reconciliar
arte y politica sin correr el riesgo del que Trostky alertaba a
Macdonald en la carta de 1938, en la que preparaba la
publicacion de “Art and Politics in Our Epoch”, es decir,
sin que el arte se encerrase en una torre de marfil?*. Pero
también, por supuesto, sin que el arte se convirtiese en
propaganda, como ocurria en el Realismo Social.

“Vanguardia y kitsch” fue, segiin Orton y Pollock, la
respuesta que ofrecid Greenberg a este dilema, “su toma de
posicion frente a la vanguardia materialista y su modo de
acceder al grupusculo de la intelligentsia de Partisan
Review™, Para ello, Greenberg llegd a la conclusion de
que el capitalismo era la razén que subyacia a la prolifera-
cién del kitsch y que el socialismo, como escribié Anette
Cox, “ofrecia la unica esperanza para la preservacion de
una cultura seria o para mejorar la vida cultural de la
masas™!, opinién que influyd en muchos pintores, escribia
esta historiadora norteamericana en 1982, que pensaban,
como Greenberg, que la separacion entre el “modernismo”
y la politica que propugnaban los estalinistas y los fascistas
no se correspondia con la realidad porque ambos elementos
formaban parte de un mismo sistema*?.

Los articulos de los Schapiro, de Orton y Pollock y de
Annette Cox fueron, por tanto, los primeros en poner de
manifiesto la relacion que existia entre “Vanguardia y
kitsch” y cierta cultura materialista neoyorquina de finales
de la década de los 30. Sin embargo, T. J. Clark —uno de los
historiadores del arte “social” mas influyentes y maestro de
autores como Guilbaut o Crow*— llegd mas lejos a la hora
de relacionar el formalismo del primer Greenberg con el
tipo de pensamiento marxista que se identificaba con auto-
res como Trotsky o Brecht, en oposiciéon al que practicaban
los artistas del Realismo Social. Clark comentaba en su tex-
to “Clement Greenberg’s Theory of Art” que, en aquel
momento, “habia una considerable y variada cultura mar-
xista en Nueva York; que quiza no fuese robusta, ni profun-
da, pero tampoco frivola o insubstancial [...]”**. Para
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Fig. 5: Isaac Brodsky, Lenin en el Smolni, 1930.

demostrarlo, Clark repasaba, en primer lugar, el contexto
editorial en el que aparecio “Vanguardia y kitsch” y men-
cionaba algunos articulos que, igual que el de Greenberg,
enfocaban la situacion politica y artistica desde el hetero-
doxo punto de vista del materialismo trostkista*’.

Por otro lado, Clark reparaba también en la influencia
que ejercia Bertolt Brecht sobre Greenberg en aquel tiem-
po: “el ejemplo de Brecht”, decia este historiador, “fue
especialmente vivido para Greenberg alrededor de 1940,
porque representaba, como €l mismo queria, un dificil y
poderoso contra-ejemplo para todos los criticos que dese-
aban verlo como la linea principal de la vanguardia: per-
maneciendo activo en la batalla ideologica, sin apartarse
de ella, y sugiriendo al mismo tiempo que esa batalla no
era necesariamente incompatible con el trabajo en el
medio teatral, haciendo ese medio explicito y opaco en la
mejor manera vanguardista™®. Estas palabras nos dirigen
de nuevo al principal objetivo de Greenberg en aquella
época, al debate que recorre “Vanguardia y kitsch” acerca
de la tensidn que existe entre la concentracion formal y la
intencion politica de la obra. Una relacion paraddjica entre
ésta y su contexto, determinada por un “cordon umbilical
invisible”, segun el cual el arte moderno —decia Clark
parafraseando a Greenberg— “mantiene su capacidad crea-
dora y de resistencia, justo cuando la burguesia dejaba de
apoyar a la vanguardia”, con la crisis del capitalismo y el
comienzo de la guerra en Europa.

Un poco mas tarde, Paul Hart siguid profundizando en
esta conexion que existe entre el Greenberg de “Vanguar-
dia y kitsch” y el marxismo en su articulo “The Essential
Legacy of Clement Greenberg from the Era of Stalin and

Hitler”, publicado en 1988+, En primer lugar, Hart sefia-
laba, como Clark y otros autores, que “a partir de sus lec-
turas de la poesia, de las obras de teatro y de las teorias
estéticas de Brecht, Greenberg creyd que era posible
construir una teoria y una practica que combinasen la cali-
dad estética con el valor emancipativo como parte de las
condiciones necesarias para establecer una sociedad
genuinamente socialista™®. Lo més interesante de su tex-
to, sin embargo, no fue su insistencia en la influencia de
los referentes citados, sino que explicaba estas elecciones
a partir de un modelo hegeliano o dialéctico de la Histo-
ria. De hecho, segin Hart, Greenberg escogio la interpre-
tacion del materialismo de estos autores porque pensaba
que la vanguardia debia ser entendida como parte de un
conjunto y nunca separada de las infraestructuras que le
daban sentido. De esta manera, este historiador planteaba
que, para Greenberg, “la genuina refutacion [del orden
existente] debe penetrar en la fortaleza de su oponente
para encontrarse con €l en su propio terreno, ya que no
hay ventaja alguna en atacarlo donde no se encuentra. La
unica refutacion posible debe consistir, por tanto, y en pri-
mer lugar, en reconocer su posicion como algo esencial y
necesario para, a continuacion, proceder a elevar esa mis-
ma posicion a otra mas elevada a través de su dialéctica
inmanente™. Lo que indica que, para el Greenberg mar-
xista de 1939, la forma mas efectiva de derrotar al capita-
lismo para alcanzar el socialismo era criticandolo desde
su interior. Es decir, llevando el proyecto de la vanguardia
hasta el limite.

* % %
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Figs. 6 y 7: Comienzo de la carta en la que Clement Greenberg contaba a Dwight Macdonald el argumento de su articulo
“Vanguardia y kitsch”, el 6 de febrero de 1939. Clement Greenberg Papers, 1928-1995, Getty Research Institute,
Los Angeles. Research Library, Special Collections and Visual Resources, Accession no. 950085, box 24, folder 8, pp. 1-2.

Permiso de copyright facilitado por Janice Van Horne, representante del legado de Clement Greenberg, Nueva York.
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Figs. 6 y 7: Continuacion.
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Sin embargo, no todos los autores que han revisado
esta etapa primera de Clement Greenberg estan de acuer-
do con afirmaciones como las anteriores. Otros, como
Serge Guilbaut, Susan Noyes-Platt o Robert Storr dudan
de su compromiso con el marxismo en esta fase inicial
que representa “Vanguardia y kitsch”. Para Guilbaut, por
ejemplo, “el delicado equilibrio entre el arte y la politica
que Trotsky, Breton o Schapiro habian intentado mante-
ner, falta por lo general en los articulos de Greenberg”.
Por eso, y aunque reconoce que sigui6 usando ciertos ele-
mentos de analisis marxista, Guilbaut sostiene que Gre-
enberg, mas bien, estaba poniendo las bases de un moder-
nismo elitista. Una postura, decia, que “formalizaba,
definia y, en cierto sentido racionalizaba una postura inte-
lectual que ya habia sido adoptada de una forma confusa
por muchos pintores™!.

Desde su punto de vista, “Vanguardia y kitsch” era, en
realidad, el resultado de una interpretacion equivocada de
las teorias de Trotsky y Breton, un error que se convirtid
en uno de los factores claves de la “des-marxizacion” que
experimenté la vanguardia norteamericana desde 19362,
de tal modo que los artistas, animados por posturas como
la suya, recuperaron conceptos como los de “alienacion”
o “anonimato” dentro de su practica. O dicho de otra
manera: dejaron de trabajar para las masas y volvieron a
hacerlo para la élite. La lectura que hace Guilbaut del
marxismo de Greenberg es, entonces, mas ortodoxa que
la de su mentor; el situacionista T. J. Clark. Para €1, en rea-
lidad, no hubo ningin Greenberg marxista, ya que al
situar el inicio de la des-marxizacion en 1936, Guilbaut
identificd el marxismo con la doxa comunista, en lugar de
con disidentes como Trostky o Brecht.

Una apreciacion con la que coincidia, un poco mas
tarde, Susan Noyes Platt en su articulo “Clement Green-
berg in the 1930s: A New Perspective in his Criticism”33,
en el que acusaba a Greenberg de haber utilizado el carac-
ter “oposicional” de la vanguardia con fines puramente
estéticos, mas que politicos o revolucionarios. Segtn ella,
Greenberg relego6 el arte, de nuevo, a una posicion emi-
nentemente elitista que tenia mas que ver con la teoria
estética de T. S. Eliot que con el trostkismo. De esta
manera, para Noyes Platt, “Vanguardia y kitsch” fue un
texto “reaccionario”, en tanto en cuanto trato de “preser-
var” los valores de la alta cultura en un momento de crisis.
Para ella, el socialismo era entonces una mera mancha en
el vocabulario de Greenberg, “disefiada para darle acceso
a las politizadas paginas de Partisan Review”*. En otras
palabras, una estrategia que adoptaba el tono combativo
de la revista, pero solo en la forma, nunca en el fondo.

“En ultimo término”, sefialaba Noyes-Platt, “la for-
mulacion de una vanguardia estético-politica, con un
ligero toque socialista, que Greenberg planteaba en “Van-
guardia y kitsch”, buscaba crear una atmdsfera de espe-
ranza. Pero, ironicamente, “[esa vanguardia] solo podria

salvarse si voluntariamente se recluyese en el ghetto de la
abstraccion”. “De hecho”, prosigue la historiadora, “ese
ghetto estético se establecio a causa de una guerra mun-
dial, con una paciencia limitada para el gran arte, y con
tiempo y energia para la obviedad del realismo y la inclu-
so mayor evidencia del kitsch, exclusivamente™>>,

La acusacion que se desprende de los textos de Serge
Guilbaut y de Susan Noyes-Platt de que el marxismo de
Greenberg era una pose que se esfumd en cuanto le empezd
a causar problemas profesionales, aparece también en un
articulo de Robert Storr de 1990°°. Segtin sus célculos, todo
se inicid con el fracaso del comunismo que se confirmé en
1938, con el “Pacto de Munich”, un golpe muy duro para
todos los intelectuales que se habian educado en la década
de los 30 bajo la sombra de la Gran Depresion. Desde
entonces, sefialaba Storr, muchos autores perdieron las
esperanzas en la revolucion. Tal y como le paso al historia-
dor Herbert Read, por ejemplo, que, en 1939, escribia:

En nuestra sociedad decadente [...] el arte debe entrar en
una fase monastica [...]. Debe convertirse en una actividad
individualista, hermética incluso. Debemos renunciar,
como a la mas pueril desilusion, a que el arte pueda volver
a representar nunca una funcién social®’,

declaracion que explicaba también el tono apocaliptico del
ensayo de Greenberg que, como sefiala Storr, “reflejaba
con claridad la angustiosa incertidumbre que habia calado
en la otrora segura de si misma intelligentsia izquierdis-
ta™8. Por estos motivos, Storr piensa que el marxismo del
que hacia gala Greenberg en 1939 no era mas que una ver-
sion simplificada de las ideas que aparecieron en Partisan
Review en los aflos anteriores, una teoria circunstancial que
respondia a una serie de estimulos exteriores pero que no
ahondaba en las auténticas causas de lo que planteaba. Una
opinién que, por otro lado, coincide con la vision que Gre-
enberg tenia de si mismo en su vejez:

Cuando lo leo ahora [“Vanguardia y kitsch] hay cosas que me
revuelven el estdmago. Su marxismo era muy simplista y
quiza demasiado bolchevique. En realidad, solo estaba
siguiendo la moda. Muchos de mis amigos eran trostkistas, o
casi. El articulo era confuso y estaba mal escrito, como de
principiante®.

Una confesion, a posteriori, que llevo a Storr a con-
cluir que, “ante estos datos, la retorica revolucionaria de
Greenberg suena vacia”®,

k sk sk

Por lo que hemos visto hasta este punto, algunos auto-
res piensan que “Vanguardia y kitsch” es un texto marxis-
ta, mientras que otros lo niegan. Para Clark, Frascina o
Hart, se trata de una pieza singular, que mezcld las
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influencias de Trotsky, de Brecht y de Schapiro, y dio
lugar a una teoria del arte que trat6 de equilibrar la expe-
rimentacion formal con el compromiso social. Para Guil-
baut, Noyes-Platt o Storr, en cambio, “Vanguardia y
kitsch” no era una apuesta arriesgada y original, sino un
simple disfraz, un maquillaje pseudo-revolucionario,
disefiado para obtener unos objetivos profesionales muy
determinados: acceder a las prestigiosas paginas de Par-
tisan Review.

(Quién tiene la razon? Desde luego, es dificil respon-
der porque tanto unos como otros ofrecen argumentos
consistentes para afirmar una cosa y la contraria a la vez.
Por eso, quiza sea oportuno retomar por un momento el
texto de T. J. Clark en el que trata de ofrecer una perspec-
tiva hibrida en la que Greenberg se presenta, simultanea-
mente, como un oportunista y como el exponente de una
estética marxista alternativa. Para ello, Clark partia de la
base de que ciertas lecturas retrospectivas fueron excesi-
vamente rigurosas. Es decir, que interpretaron el marxis-
mo de Greenberg seglin los canones del comunismo, en
lugar de otras opciones mas heterodoxas, como la trost-
kista o, mas en particular, la brechtiana. Segun esta pro-
puesta de Clark, las teorias del primer Greenberg se
podrian encuadrar dentro de lo que se podria denominar
como un “punto de vista ultra-izquierdista”. En sus pro-
pias palabras:

Yo creo que una version de un punto de vista como ese es
correcto, y que, por tanto, desearia tratar la teoria de Green-
berg como si fuese un marxismo decentemente elaborado de
tipo ultra-izquierdista; uno que se puede basar en algunas
cuestiones erroneas (que yo critico) pero que podria todavia
proporcionar, una vez subsanados esos errores, una buena
ventaja sobre la historia de nuestra cultura®.

Y lo que podria aportar una revision de este tipo sobre
la obra de Greenberg, a juicio de Clark, es el concepto de
“negatividad”, una idea esencial en la estética del siglo
XX, que estd presente en la teoria estética de Leon
Trotsky o de Bertolt Brecht, pero que este historiador
deriva, sobre todo, de la filosofia de Theodor Adorno. Asi,
Clark define la negatividad estética, de la que piensa que
la obra temprana de Greenberg es un buen ejemplo, como
la caracteristica esencial de la vanguardia. “La negativi-
dad”, dice Clark, “es el signo dentro del arte de esta des-
composicién mas amplia: es un intento de capturar la fal-
ta de sentidos consistente y duraderos en la cultura, de
capturar esa carencia y de convertirla en forma”®?,

Dicho esto, Clark sostiene también que la negativi-
dad es, como defendia Greenberg, un rasgo del arte de la
burguesia en “la fase de su descomposicion”, y que la
autorreferencia del arte desde mediados del siglo XIX es
un signo de esta negatividad como resistencia frente a la
nueva industria audiovisual del entretenimiento, lo que
represento, en realidad, un gesto politico. Una postura

que, por otro lado, es similar a la de Paul Hart, cuando
sefialaba el caracter dialéctico o hegeliano de “Vanguar-
dia y kitsch” en tanto que critica interna de la vanguar-
dia sobre si misma®.

Finalmente es Thomas Crow, compaiiero de Serge
Guilbaut en sus afios de formacion en la universidad de
UCLA, en Los Angeles, amediados de la década de los 70,
cuando ambos eran los discipulos aventajados de T. J.
Clark, quien ofrece el que, en nuestra opinidn, pasa por
ser el analisis mas profundo de “Vanguardia y kitsch” en
su ensayo “Modernidad y cultura de masas en las artes
visuales”, texto publicado en 1980 en el que pretendia
hacer frente a la impostura de ciertos autores posmoder-
nos que pasaron por alto la influencia evidente de la cul-
tura popular en el arte de vanguardia. De este modo, y tras
repasar dicha dialéctica en diferentes episodios de la his-
toria cultural y artistica desde el siglo XIX (impresionis-
mo, cubismo, Mondrian, Greenberg, Schapiro, Benjamin
y Adorno), Crow llegaba a la siguiente conclusion:

“La negacidon modernista —que es la manifestacion del
modernismo en sus momentos mas vigorosos— procede de
una confusion productiva dentro de la jerarquia normal del
prestigio cultural. Los artistas avanzados repetidamente
hacen ecuaciones perturbadoras entre lo alto y lo bajo, que
dislocan los términos aparentemente fijados de esta jerar-
quia en configuraciones nuevas y persuasivas, cuestionan-
dolas asi desde dentro%.

Con ello, Crow incidia en la importancia del papel de
la “negatividad” de la que hablaba Clark en el arte avan-
zado y, mas en concreto, en el articulo de Greenberg, al
tiempo que denunciaba el rigor con el que este autor usa-
ba esa herramienta. Por un lado, Crow reconocia el papel
esencial de la autorreferencia pero, por otro, advertia que
los mejores resultados de esa estrategia moderna habian
llegado solo cuando se usaba en combinaciéon o como
contraste de la cultura popular. Desde su punto de vista,
“Vanguardia y kitsch” mantenia este equilibrio precario
en tanto en cuanto su propio autor rechazaba de plano el
marco limitado de la estética formal en los primeros
parrafos del texto: “Me parece necesario examinar mas de
cerca y con mas originalidad que hasta ahora la relacion
entre la experiencia estética del individuo concreto y
especifico —no el producto de una generalizacion— y los
contextos histdricos y sociales en que se inscribe tal expe-
riencia”. El problema llegd cuando esa tension se relajo,
poco a poco, en sus escritos ulteriores, hasta llegar al pun-
to de olvidar por completo estas palabras y prescindir de
toda comunicacion entre el contexto y la obra de arte. “El
modernismo”, decia Crow en la tltima frase de su ensayo,
“vive en la tension entre estos dos movimientos opuestos.
Y la vanguardia, portadora de la ensefia del modernismo,
ha tenido éxito cuando ha encontrado una ubicacion
social donde esta tension es visible y puede obrar”.
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Sin duda, el articulo de Greenberg de 1939, junto con
los escritos de Meyer Schapiro, fue uno de los primeros
textos que aludié a dicha ubicacion, a la relacion entre la
obra de arte, su infraestructura y la cultura popular. Otro
articulo que también se refirié a los vinculos entre la
sociedad y la obra de arte con gran perspicacia en aquel
momento, y que no podemos dejar de citar a pesar de
que no hubo ningln tipo de relacion entre Greenberg y
su autor, fue “La obra de arte en la era de su reproducti-
bilidad técnica” (1936), de Walter Benjamin®’, un texto
que propuso un punto de vista de la estética marxista
muy diferente al de los norteamericanos (y al de Ador-
no) y que solo comenzé a ser reevaluado a finales de la
década de los 70, en el campo artistico, con la llegada
del “apropiacionismo” y el auge de la fotografia. En
esencia, el articulo de Benjamin se distinguia del de
Greenberg por su critica del “aura”, concepto que el nor-
teamericano, no obstante, rechazaba. De este modo,
mientras que el aleman defendia un arte que extraia su
radicalidad politica de su condicion multiple, funda-
mentalmente, el norteamericano pensaba que los viejos
soportes de la pintura y de la escultura todavia podian
cuestionar el sistema a través de una autocritica radical,
como mas tarde se encargaria de demostrar en otros arti-
culos del periodo 1943-48%, Se diria, pues, que aun
compartiendo su curiosidad por un mismo fenémeno —la
posicion de la obra de arte en la sociedad industrial—,
Benjamin y Greenberg hablaban, en realidad, de cosas
diferentes, ya que no hay que olvidar que, en 1939, tan-
to la fotografia como el cine, a pesar de que eran fre-
cuentemente usadas por muchos artistas de la vanguar-
dia, permanecian al margen todavia de las categorias
tradicionales de las bellas artes.

No obstante, la existencia de un sustrato comun en
sus reflexiones, procedente de la Modernidad, ofrece
también la posibilidad de contemplar sus afinidades. En
este sentido, es importante remarcar que ambos pensa-
ban que la posible “eficacia” politica de una obra de arte
dependia, fundamentalmente, del grado de intensidad
con el que se efectuaba la critica del “medio especifico”:
a través de la abstraccion de la pintura, en el caso de
Greenberg, y de la narratividad, la reproductibilidad y el
montaje, en la fotografia y el cine, respectivamente, en
el de Benjamin®. Algunos autores han sefialado que
“este” Benjamin es el producto de la revision a la que
Adorno someti6 el texto original y que, en realidad, el

filésofo aleman fue mucho mas directo en su apoyo a la
presencia de un contenido “radical” en la obra de arte.
Sea como fuere, y tal como apunta Caroline Jones, “el
Benjamin de Adorno (el que atrajo a los posmodernos
neoyorquinos en los 80) era, en cierto modo, un Benja-
min greenberguiano”’®. Asi pues, bajo esta Optica Ben-
jamin y Greenberg no serian tanto autores contrapues-
tos, como frecuentemente se los presenta, sino comple-
mentarios: uno incidiendo en la capacidad revoluciona-
ria de los nuevos medios de la sociedad de masas, y el
otro en la misma cualidad de los soportes tradicionales.

Todos estos argumentos sitian a “Vanguardia y
kitsch” como uno de los textos fundamentales de la criti-
ca de arte y cultural del siglo XX. Su valor no sélo reside
en haber sido capaz de relacionar dos conceptos antago-
nicos y centrales en el debate intelectual de su época, sino
también en haber desbordado las fronteras de su discipli-
na para insertarse en un debate de mucho mayor calado,
de naturaleza social y politica, en un momento crucial: en
visperas de la Segunda Guerra Mundial. La urgencia de
este texto alcanza sus mayores cotas en momentos parti-
culares, como, por ejemplo, cuando vincula el auge del
fascismo a la proliferacion del kitsch, como una forma
cultural deturpada, corrupta. Greenberg consiguid
ademads popularizar una palabra de uso comtin en nuestros
dias, que ha ido evolucionando hasta alejarse gradual-
mente de esa afinidad ominosa con el totalitarismo. El
kitsch es visto hoy en muchos casos con una mezcla de
simpatia y condescendencia, pero raramente se condena
con la contundencia y claridad de Greenberg. A diferencia
de aquel tiempo, en el que el kitsch era una manifestacion
nitida de incultura y falta de educacidn, derivadas de una
condiciones sociales injustas, la posmodernidad aprendid
a tolerarlo e incluso a estudiarlo como un fenémeno mas
de la cultura popular. Con todo, las preguntas y denuncias
que el critico neoyorquino lanzo en su etapa “materialis-
ta”, un periodo que a menudo se soslaya cuando se habla
sobre él, centrando la atencioén en su posterior y mejor
conocida critica “formalista”, no han perdido su vigencia.
Porque el kitsch que Clement Greenberg combatid, como
una forma degradada, indeseable y manipuladora de la
cultura, no ha desaparecido en modo alguno, como tam-
poco lo han hecho las circunstancias que lo alimentan,
sino que se ha transformado y crecido junto a otros con-
ceptos centrales de nuestro tiempo, como el de “especta-
culo”.
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Bertolt BRECHT, “El arte de hacer la verdad manejable como un arma”
(1934), incluido en el libro Bertolt BRECHT, EI compromiso en litera-
tura y arte, Barcelona, Barcelona, 1973 (Frankfurt, 1967), p. 161.
Serge GUILBAUT, De cémo Nueva York robé la idea de arte moder-
no, Madrid, 1990, p. 77.

Leon TrOTSKY, “Art and Politics in Our Epoch”, Partisan Review,
otofio de 1938. A partir de la carta a Dwight MacDonald fechada el 17
de junio de 1938 en Coyoacan, México. Citado en Alan M. WALD, The
New York Intellectuals: The Rise and Decline of the Anti-Stalinist Left

from the 1930s to the 80s, Chapell Hill, 1977, p. 145: “[Art] has its

own laws ?even when it consciously serves a social movement”.
Ibidem, p. 144; “Truly intellectual creation is incompatible with lies,
hypocresy and the spirit of conformity. Art can become a strong ally
of revolution only insofar as it remains faithful to itself. Poets, pain-
ters, sculptors and musicians will themselves find their own appro-
ach and methods, if the struggle for freedom of the oppresed classes
and peoples scatters the clouds of skepticism and pessimism which
cover the horizon of mankind”.

“La lucha contra el formalismo en literatura”, escribié Brecht, “es de
la mayor importancia. No es en absoluto cosa de una “fase”. Debe ser
combatido hasta el fin en toda su amplitud y profundidad, no solo
“formalmente”, a fin de que la literatura pueda desempeifiar su funcion
social. En todo empefio de cierta importancia para la liquidacion de
formas vacias, de mitos que nada dicen, es importante que las formas
en ningin momento sean separadas de las funciones sociales, aisladas
de ellas, aceptadas o rechazadas por ellas”; en Brecht 1967-73, p. 228.
Clement GREENBERG, The Harold Letters. 1928-1943, The Making
of an American Intellectual, Washington, 2000, p. 161: “I read an
article in a German Communist magaz. that called Brecht the grea-
test master of the German language since Goethe. On the basis of the
prose in “Dreigroshenroman”.

Gyorgy LUKAcs, “Tendency or Partisanship”, publicado original-
mente en Die Linkskurve, Berlin, vol. 4, n.° 6, 1932, pp. 13-21 y
recogido en Charles HARRISON y Paul Woob, Art in Theory 1900-
1990: An Anthology of Changing Ideas, Londres, 1992, pp. 413-417.
T. S. ELioT, “The Function of Criticism” (1922), en el libro Selected
Essays, 1917-1932, Londres, 1999. Traducido en Maria Luisa
BURGUERA (ed.), Textos clasicos de teoria de la literatura, Madrid,
2004, p. 275.

F. V. O’CoNNOR, Art for the Millions: Essays from the 1930s by
Artists and Administrators of the wra Federal Art Project,
Greenwich, Conn., Nueva York, 1973; Greta BERMAN, The Lost
Years, Mural Painting in New York City under de wra Federal Art
Project 1935-1943 (Columbia University PhD, 1975), Nueva York,
1978 y Erika Doss, Benton, Pollock and the Politics of Modernism.
From Regionalism to Abstract Espressionism, Chicago y Londres,
1991.

Declaraciones a Thomas B. Hess recogidas en el libro Barnett
Newman, Nueva York, 1969.

La AAA fue creada, ademads, porque estos artistas estaban en desa-
cuerdo con los criterios que manejaban sobre la abstraccidn museos
como el MoMA y el Whitney. Al primero le achacaban que pres-
cindia de los artistas americanos con demasiada frecuencia, en favor
de los europeos, mientras que, al segundo, le criticaban su gusto por
el Regionalismo y por el Realismo Social.

Segun los editores del catalogo para la exposicion anual de la AAA
en 1938; véase Irving SANDLER, E! triunfo de la pintura norteameri-
cana. Historia del expresionismo abstracto, Madrid, 1996 (Nueva
York, 1970), p. 46.

La primera traduccion al castellano de “Vanguardia y kitsch” es la
que realizd Justo G. Beramendi en 1979: C. GREENBERG, Arte y cul-
tura. Ensayos criticos, Barcelona, 1979 (Boston, 1961). La editorial
Paidds reeditdo la traduccion de Beramendi en 2002: Clement
GREENBERG, Arte y cultura, Barcelona, 2002. Felix Fanés volvié a
traducir y editar “Vanguardia y kitsch” en 2006: Félix FANES, La
pintura moderna y otros ensayos, Madrid, 2006.

%

°

v
o}

Anu. Dep. Hist.

Greenberg 2000, p. 198: “I am writing a piece [“Avant-Garde and
Kitsch”] on the basis of my letter to Macdonald. It cracks my teeth,
and I am afraid of my own flights of spun theory. I should have it
finished by the end of this week”.

Ibidem, p. 199: “I've submitted the longish piece [“Avant-Garde and
Kitsch”] to the pr. I think it’s good, but not ample enough. They’ll
probably turn it down, and my oeuvres inédites will mount”.
Florence RUBENFELD, Clement Greenberg. A life, Nueva York, 1997,
p. 53.

GREENBERG 2000, p. 203: “Dwight Mcdonald called up to tell me
he’s very dissatisfied with my piece [“Avant-Garde and Kitsch]
because of its unsupported and large generalizations. I became
furious. These people with the best intentions do as much to smot-
her American culture as the Roman church. Habits, habits.
Macdonald has a journalistic notion of perfection; his only notion of
perfection” (27 de junio).

Greenberg 1961-79, p. 12.

Ibidem, p. 14.

Ibidem, p. 15.

Ibidem, p. 15.

Ibidem, p. 17.

Ibidem, p. 16.

La genealogia discursiva del “kitsch” cuenta con aportaciones de
algunos de los tedricos de la cultura mas influyentes del siglo XX.
A modo de recordatorio, sirva citar: Theodor W. ADORNO, Teoria
Estética, Madrid, 1980 [Frankfurt am Main, 1970]; Peter BURGER,
Teoria de la vanguardia, Barcelona, 1997 [Frankfurt, 1974];
Hermann BRrocH, Kitsch, vanguardia y arte por el arte, Barcelona,
1970; Matei CALINEScU, Cinco caras de la modernidad.
Modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch y posmodernismo,
Madrid, 1991; Gillo DorrLES (ed.), El Kitsch. Antologia del mal
gusto, Barcelona, 1973 [Milan, 1968]; Abraham MOLES, EI kitsch.
El arte de la felicidad, Barcelona, 1996 [1973]; Susan SONTAG,
“Notas sobre lo Camp” (1964), en el libro Contra la interpretacion,
Madrid, 1996; y Robert VENTURI, Steven IZENOUR y Denise SCOTT
BROWN, Aprendiendo de Las Vegas. El simbolismo olvidado de la
forma arquitectonica [traduccion de Justo G. Beramendi],
Barcelona, 1978.

Ilya Repin fue un pintor academicista ruso del siglo XIX.

Jonathan CrARy, “Olafur Eliasson: Visionary Events”, en Olafur
Eliasson, catalogo de la exposicion, Kunsthalle Basel, 1997, p. 9.
Greenberg, 1961-79, p. 22.

Ibidem, p. 23.

Ibidem, p. 25.

Ibidem, p. 25.

Ibidem, p. 26.

Ibidem, p. 25.

Rubenfeld 1997, p. 58: “In the era before the war, there was a great
interest in the criticism of mass culture. No one talks about this
today, possibly because no one quite knows what to say about it. At
the time we had a pretty simple but effective kind of critical view on
the subject, and Clem’s piece was a major initiating point”.

Ibidem, p. 58.

Greenberg 2000, p. 211: “My piece [Avant-Garde and Kitsch] has
been a “success”, according to the editors of Partisan Review.
Everybody likes it. James Burham says it’s one of the best articles
they‘ve published. Van Wyck Brooks wrote a note to say he thought
it very fine. Louise Bogan likes it. Delmore Schwartz thinks it's a
“wonderful piece of work” and should be printed in italics, and so
forth. I'm not surpraised that it’s good but I am surprised that peo-
ple “like” it. In fact, many people say they “enjoyed” it. Now, the PR
wants me to write more articles for them, and I feel very warm and
gratified”.

Ibidem, p. 212: “Dear Harold, Dwight Mcdonald tells me that no
article printed in the PR ever stirred up so much comment as mine
and received such universal praise, etc. The only dissent came from
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Meyer Schapiro, who says in addition that I borrowed some of his
ideas. The praise warms me, but I'm afraid I lack a critical audien-
ce; the piece is full of loopholes which no one seems to have noti-
ced [...]. Clem”.

Cecile y David ScHAPIRO, “Abstract Expressionism. The Politics of
Apolitical Painting”, Prospects, n.° 3 (ed. Jack Salzman), 1977, pp.
175-214. Reimpreso en Francis FRASCINA (ed.), Pollock and After.
The Critical Debate, Londres y Nueva York, 1999, pp. 181-196.
Fred OrTON y Griselda PoLLOCK, “Avant-Gardes and Partisans
Reviewed”, Art History, vol. 4, n.° 3, septiembre de 1981, pp. 305-
327. Reimpreso en Frascina 1999, pp. 211-226.

Orton y Pollock 1981, p. 214: “How could revolutionary writers
forge a new sensibility out of a reconciliation with Marxist ideology
with formal or artistic experimentation?”.

Orton y Pollock 1981, p. 218.

Annette CoX, Art-as-Politics: The Abstract Expressionist Avant-
Garde and Society, Ann Arbor, 1982, en el capitulo titulado “The
Facts of Culture: The Art Criticism of Clement Greenberg”, pp. 145-
46: “Greenberg concluded that capitalism was the underlying reason
for the proliferation of kitsch and that socialism offered the only
hope for the preservation of serious culture or for the improvement
of the cultural life of the masses”.

Ibidem, p. 162.

Pedro DE LraNo, “Luchar con los archivos: entrevista a Serge
Guilbaut”, Exit Book, n.° 10, 2009, p. 7: “Durante mi segundo afio
estabamos buscando un profesor nuevo y fui parte del comité de
busqueda. T. J. Clark, que estaba en Inglaterra en esa época, solicitd
el puesto y, como miembro del comité de buisqueda, lei todos sus
libros y me quedé anonadado por la profundidad y la originalidad de
su investigacion, asi como por la inteligencia de su escritura. UCLA
lo contratd después de venir y de dar una conferencia impresionan-
temente brillante. Fue amor instantaneo entre los estudiantes. Mas
tarde se acercd mucho a nosotros, ya que algunos estadbamos intere-
sados en su pasado situacionista en los 60. Inmediatamente se con-
virtié en un polo de atraccion”.

T. J. CLARK, “Clement Greenberg's Theory of Art”, Critical Inquiry,
n.° 9, septiembre de 1982, p. 141: “There was a considerable and
various Marxist culture in New York at this time; it was not robust,
not profound, but not frivolous or flimsy either, in the way of
England in the same years”.

Entre ellos: “Nacional Defense: The Case for Socialism”, de Dwight
Macdonald; “The Marxist Dialectic”, de Edmund Wilson (otofio de
1938); “Manifesto: Towards a Free Revolutionary Art”, de Andre
Breton y Diego Riviera, (otofio de 1938); y “The Twilight of the
Thirties” o “What is Living and What is Dead”, ambos de Phillip
Rahv.

Clark 1982, p. 143: “The example of Brecht was specially vivid for
Greenberg in the year around 1940, representing as he did a difficult,
powerful counterexample to all the critics wished to see as the main
line of avant-garde activity: standing for active engagement in ideo-
logical struggle, not detachment from it, and suggesting that such
struggle was not necessarily incompatible with work on the medium
of theatre, making that medium explicit and opaque in the best
avant-garde manner”.

Junto a Clark, John O'Brian y Francis Frascina también han sefiala-
do la influencia del marxismo en los planteamientos del primer
Greenberg. Ambos coinciden en sefialar que “Vanguardia y kitsch”
es un texto “brechtiano”, una realidad que Frascina relaciona con el
tipo de analisis sobre el capitalismo que Greenberg hacia, aunque,
segun matiza, sus conclusiones fuesen diferentes; véase Francis
FrAscINA, “Greenberg and the Politics of Modernism”, Art Monthly
111, noviembre de 1987, p. 9 y C. GREENBERG, The Collected Essays
and Criticism. Perceptions and Judgements, 1939-1944, edicion de
John O’Brian, Chicago y Londres, 1986, 4 vols., p. xxii.

Paul HArT, “The Essential Legacy of Clement Greenberg from the
Era of Stalin and Hitler”, Oxford Art Journal, vol. 11, n.° 1, 1988,
pp. 76-87.

Ibidem, p. 77: “From his reading of Brecht’s poetry, drama, and
aesthetic theories, Greenberg believed that it was possible to cons-
truct a theory and practice which combined aesthetic quality and
emancipatory value as part of the necessary preconditions for
making a genuine socialist society”.
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Ibidem, p. 80; “The genuine refutation must penetrate the oppo-
nent’s stronghold and meet him on his own ground; no advantage is
gained by attacking him somewhere else and defeating him where
he is not. The only possible refutation of [the MoMA] must therefo-
re consist, in the first place, in recognising its standpoint as essential
and necessary and then going on to raise that standpoint to the hig-
her one through its own immanent dialectic”.

Guilbaut 1990, p. 55.

Ibidem, p. 56.

Ibidem, p. 54.

Susan NOYES-PLATT, “Clement Greenberg in the 1930s: A New
Perspective on his Criticism”, Art Criticism, Vol. 5, n.° 3, 1987, pp.
47-64.

Ibidem, p. 56: “[...] designed to give him access to the politicized
pages of the Partisan Review”.

Ibidem, pp. 56-57: “Ultimately, Greenberg's formulation of an artis-
tic/political avant-garde, with a shallow link to socialism, sought
?for all its conservative aspects? to create an atmosphere of hope.
He, in effect, attempted to save high culture from social catastrophe
[but, ironically] it could only be saved if it voluntarily went in to the
ghetto of abstraction. In fact, this aesthetic ghetto was established by
a world at war, with limited patience for high art, and with the time
and energy only for an obvious realism and an even more obvious
kitsch”.

Robert STORR, “No Joy in Mudville, Greenberg's Modernism, Then
and Now”, en Kirk VARNEDOE y Adam GoPNIK (eds.), High and
Low: Modern Art and Popular Culture, catalogo de la exposicion,
Museum of Modern Art, Nueva York, 1990.

Ibidem, p. 184: “In our decadent society [...] art must enter into a
monastic phase [...] Art must now become individualistic, even her-
metic. We must renounce, as the most puerile delusion, the hope that
art can ever again perform a social function”.

Ibidem, p. 164: “clearly echoed the anguished uncertainty that had
suddenly beset the once confident radical intelligentsia”.

Ibidem, p. 186: “When I read it [Avant-Garde and Kitsch] now there
are things about it that churn my stomach. Its Marxism as too sim-
plistic and maybe to Bolshevistic. I was going along with the times,
being trendy. Most of my friens were troskytes, or nearly. The piece
was smug and badly written; sophomoric”. Citado en Saul OSTROW,
“Avant-Garde and Kitsch, Fifty Years later: A Conversation with
Clement Greenberg”, Arts Magazine, diciembre de 1989, p. 57.
Ibidem, p. 166:“Against this background, Greenberg'’s revolutionary
rethoric rings hollow”.

Clark 1982, p. 186: “I believe, as I say, that a version of some such
view is correct, and would therefore wish to treat Greenberg's the-
ory as if it were a decently elaborated Marxism of a ultraleftist kind;
one which issues in certain mistaken views (which I critizice) but
which need not so issue, and which might still provide, cleansed of
those errors, a good vantage for a history of our culture”.

Ibidem, p. 184; “Negation is the sign inside art of this wider decompo-
sition: it is an attempt to capture the lack of consistent and repeatable
meanings in culture ?to capture the lack and make it over into form”.
En este sentido es importante recalcar que “Vanguardia y kitsch” se
publicé en un momento en el que Bertolt Brecht era el maximo refe-
rente de Greenberg, en mayor medida, si cabe, que el propio Trotsky.
Dos textos como “Attention to Brecht”, que nunca llego a ver la luz
pero en el que trabajo a lo largo de la década de los 30, asi como
“Bertolt Brecht’s Poetry”, publicado en Partisan Review en el
nimero de marzo-abril de 1941, asi lo atestiguan; Clement
GREENBERG, “Attention to Brecht”, Clement Greenberg Papers,
1928-1995, Getty Research Institute, Los Angeles. Research
Library, Special Collections and Visual Resources, Accession no.
950085, box 24, folder 6, pp. 18, y Clement GREENBERG, “Bertolt
Brecht’s Poetry”, recogido en el libro Greenberg 1986, pp. 49-62.
Thomas Crow, “Modernidad y cultura de masas en las artes visua-
les” (1980), incluido en Thomas Crow, E! arte moderno en la cul-
tura de lo cotidiano, Madrid, 2002 (Yale, 1996).

Ibidem, p. 40.

Ibidem, p. 43.

Walter BENJAMIN, “La obra de arte en la era de su reproductibilidad
técnica”, en Discursos Interrumpidos 1. Filosofia del arte y de la
historia, Madrid, 1973 [Frankfurt am Main, 1972].
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% En concreto, “Review of Exhibitions of Marc Chagall, Lionel
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Feinninger and Jackson Pollock”, The Nation, 27 de noviembre de
1943 (Greenberg 1986, vol. 1, pp. 164-166), “Review of Exhibitions
of Jean Dubuffet and Jackson Pollock”, The Nation, 1 de febrero de
1947 (Ibidem, vol. 2, p. 125), “The Situation at the Moment”,
Partisan Review, enero de 1948 (Ibidem, vol. 2, p. 193), “Review of
Exhibitions of Worden Day, Carl Holty, and Jackson Pollock”, The
Nation, 24 de enero de 1948 (Ibidem, vol. 2, p. 201), “The Crisis of
the Easel Picture”, Partisan Review, abril de 1948 (Ibidem, vol. 2,
pp. 221-225) y el inédito “The Agony of Painting”, Clement
Greenberg Papers, 1928-1995, Getty Research Institute, Los
Angeles. Research Library, Special Collections and Visual
Resources, Accession no. 950085, box 26, folder 2, 27 paginas
mecanografiadas, sin fecha.

Greenberg no conocio el texto de Benjamin hasta mucho después de
haber sido publicado. La historiadora Caroline A. JONES ofrece un exce-
lente estudio comparativo de ambas piezas en el ultimo capitulo de su

libro Eyesight Alone. Clement Greenberg’s Modernism and the
Bureaucratization of the Senses, Chicago y Londres, 2006, pp. 364-374.
Segun Jones, el énfasis que tanto Greenberg como Benjamin hicie-
ron en la critica del medio (la pintura en un caso y el cine y la foto-
grafia, en otro) como resorte revolucionario los relaciona de una
manera mucho mas estrecha de lo que ciertos autores posmodernos
querrian reconocer. Sin embargo, también es cierto que las diferen-
cias entre uno y otro son considerables. En cualquier caso, el con-
texto natural de esta comparacion no es, aunque resulte paraddjico,
la década de los 30, en la que los autores ni siquiera tenian conoci-
miento uno del otro, sino la de los 80, un momento en el que la cri-
tica de la pintura de caballete y el desarrollo de la fotografia y el cine
ya habian pasado por una serie de fases necesarias que hicieron
posible la comparacion y el enfrentamiento entre ambas posiciones.
Es por este motivo, y por la necesidad de mantener el hilo historico
y geografico del argumento, por lo que renunciamos a un estudio en
profundidad de este punto crucial en nuestro estudio.

70 Ibidem, p. 372.
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En construccion. Seminario de Posgrado del Departamento
de Historia y Teoria del Arte. Memoria del curso 2012-2013

Durante el curso académico 2012-2013 se celebr6 la cuarta edicion de En Construccion, el seminario de posgrado del
Departamento de Historia y Teoria del Arte. La finalidad de esta actividad ha sido, desde su creacion en 2009, difundir
las investigaciones en curso de los estudiantes de posgrado del Departamento y constituir un espacio de dialogo ¢ inter-
cambio con el resto de la comunidad cientifica. En esta ocasion, se organizaron 9 sesiones en las que se presentaron 11
trabajos de investigacion. Ademas de las aportaciones de los alumnos del Departamento, en esta edicion han acudido
igualmente doctorandos de otras universidades espafiolas. Bajo estas lineas se relaciona el nombre de los ponentes y los

resumenes de sus intervenciones.

Coordinadores académicos: Maria Cruz de Carlos Varona y Alvaro Molina Martin

Coordinador: Victor Rabasco Garcia

Cecilia GAMBERINI: Reconsideracion de la figura de Sofo-
nisba Anguissola en la corte de Felipe 11
ceciliagamberini@gmail.com

Universidad Autéonoma de Madrid

La figura de Sofonisba Anguissola (1532-1625) destaca por ser
la primera mujer que alcanzd éxito con su pintura en el
Renacimiento. Fue extraordinaria su capacidad para hacer fren-
te al cargo de pintora, sin entrar en conflicto con su nobleza, y
ganarse la estima del rey Felipe I y la confianza de la joven
reina Isabel de Valois. Sin embargo, hay que destacar que su
caso fue Unico también gracias la capacidad de su padre para
promover sus habilidades y calidades. Este es probablemente
uno de los aspectos principales en que se ha centrado mi inves-
tigacion hasta ahora y revela que Sofonisba no solo ha de ser
aclamada como gran artista capaz de crear un universo pictori-
co singular, sino también por las estrategias familiares que ayu-
dan a entender su llegada y asentamiento en la corte espafiola.
El estudio documental nos ha permitido dar los primeros pasos
hacia una reconstruccion de las conexiones y relaciones que
unian la pintora con la corte espafiola, incluso antes de su lle-
gada a la misma.

Beatriz GARCIA PEREZ: La teoria estética del juego: ori-
gen, historia y vigencia

bibi.garcia.perez@gmail.com

Universidad Autébnoma de Madrid

La cultura contemporanea del ocio y su reivindicacion epidér-
mica de lo ladico han desplazado del punto de mira tedrico a la
reflexion estética sobre la relacion estructural del arte con el
juego, sustituyéndola bien por la identificacion acritica del arte
con una forma de divertimento, o bien reduciendo la relacion
de ambas esferas a una cuestion meramente formal. El trabajo
que se presentd en este seminario pretendia llevar a cabo una
recuperacion critica de la teoria estética del juego de Schiller
que, completada y discutida en los textos de tedricos como
Huizinga, Caillois, Gadamer, Quintas, Boss o Marcuse, puede
ofrecer un marco teorico a partir del cual entender mejor nues-
tro presente artistico.

Francisco José GARCIA RAMOS: Joana Biarnés: corpus
fotografico para diario Pueblo (1963-1965). Una propuesta
metodologica para la narracion historiogrdfica desde el archi-
vo y los usos de lo fotografico

fran garcia ramos@hotmail.com

Universidad Complutense de Madrid

Joana Biarnés (Terrassa, 1935) es una de las primeras mujeres
que durante el franquismo trabajaron profesionalmente como
reportera grafica. Iniciada en prensa deportiva, sus reportajes

fotograficos para diario Pueblo (1963-1974) representan todo
un archivo visual de la vida social de la Espaiia franquista. Esta
investigacion pretende visibilizar y biografiar la olvidada figu-
ra de Joana Biarnés recuperando, organizando y analizando
este corpus fotografico; y, en segundo término, ofrecer una
aproximacion a una propuesta metodologica para el ejercicio
de la narracion historiografica desde los usos de lo fotografico
en prensa escrita, la practica de archivo y la cultura visual; en
suma, una metodologia para el estudio de corpus fotograficos
que posibilite crear espacios dialécticos desde los que poder
repensar y reescribir nuestra historia mas reciente.

Nuria LAZARO MILLA: La prensa como fuente para la
investigacion: las joyas (escritas) de la reina Isabel 11
nuril475@hotmail.com

Universidad Complutense de Madrid

De la magnifica coleccion de alhajas que llegé a poseer la reina
Isabel II, son muy pocas las piezas que se han conservado hasta
la actualidad y que con toda seguridad se pueden atribuir a su
propiedad. Ante la desafortunada desaparicion fisica del objeto
de estudio, el método de trabajo consiste, fundamentalmente,
en confrontar la informacion documental hallada en los archi-
vos —facturas, inventarios, testamentos, etc.— con la informa-
cion visual que nos ofrecen los retratos —sobre todo los fotogra-
ficos— de la soberana. Sin embargo, en este caso concreto las
herramientas para el estudio se amplian de una manera sor-
prendente y, en cierto modo, novedosa, al contar con la prensa
decimononica como fuente para la investigacion, pues aporta
numerosas noticias que permiten no sélo completar la informa-
cion sobre ciertas creaciones, sino también contextualizarlas e,
incluso, aportar de forma inédita aquellos datos que no se han
conservado en los archivos.

Marco LOPEZ MALIBRAN: El asalto a los cielos. Courbet
v la columna Vendome

mlmalibran@gmail.com

Universidad Autonoma de Madrid

Entre los sucesos acaecidos durante La Comuna de Paris, el
derribo de la columna Vendome fue uno de las acciones politi-
camente mas simbolicas. El pintor Gustave Courbet, elegido
para formar parte del Consejo de la Comuna, dirigi6 la demo-
licién del monumento napolednico y asumio la responsabilidad
de su destruccion. Con este gesto expres6 un evidente acto
politico fundador. En el analisis que hace W. Benjamin del per-
fil psicologico e ideoldgico del artista bohemio en sus trabajos
sobre Baudelaire se reflexiona sobre una determinada forma de
comprender la accion revolucionaria que podemos encontrar
escrita en este episodio. La demolicion de la columna Venddme
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es el encuentro entre lo politico y lo artistico en el gesto moder-
no de la ruptura con el régimen caduco. Este trabajo se propo-
ne cuestionar las fronteras entre la cultura politica y la artisti-
ca, proponiendo al artista bohemio como un actor politico muy
relevante para comprender los acontecimientos historicos de su
tiempo.

Francisco MERINO RODRIGUEZ: EI dibujo arquitectoni-
co en el manuscrito d

La Biblioteca Nacional de Espafia conserva un manuscrito de
arquitectura an6nimo formado por cuarenta y nueve folios.
Esta obra ha sido datada en la ultima década del siglo XVI y
atribuida al arquitecto Juan de Minjares (h. 1520-1599) por los
profesores Fernando Marias y Agustin Bustamante. Este estudio
pretende analizar la presencia o la ausencia de convenciones de
simbolos no verbales en los dibujos de arquitectura de este
manuscrito, los cuales se concretan en el sistema de representa-
cion elegido y en el uso de unas determinadas técnicas graficas.
De la misma manera se estudiara la posible repercusion de la tra-
tadistica de arquitectura precedente en estos dibujos.

Lara NEBREDA MARTIN: Una perspectiva diferente: docu-
mentacion para el arte de al-Andalus

mlnebreda@pdi.ucm.es

Universidad Complutense de Madrid

La Documentacion es una disciplina auxiliar capaz de ofrecer
bases solidas sobre las que cimentar nuevas hipotesis y teorias
relacionadas con la Arqueologia y la Historia del Arte, pero
validas para cualquier area del saber. Partiendo de esta base,
pretendemos efectuar la recopilacion, digitalizacion, analisis y
tratamiento de los documentos relacionados con los materiales
procedentes de al-Andalus, que se conservan en instituciones
madrilefias surgidas gracias al coleccionismo privado desarro-
llado entre finales del siglo XIX y principios del XX. El obje-
tivo fundamental de nuestro trabajo es crear un sistema
informatico que simplifique y agilice la consulta y el acceso a
los documentos generados por piezas artisticas, con el prop6si-
to de ofrecer una herramienta util que facilite la labor cientifi-
ca de los investigadores especializados.

Sara PEDRAZ POZA: La utilizacion del mito del Quijote
como eje de la construccion identitaria nacional en el cine
informativo del régimen franquista

sarapedraz@gmail.com

Universidad Carlos III de Madrid

Esta investigacion realiza una aproximacion al estudio de las
fuentes del cine informativo propagandistico del régimen fran-
quista y su apropiacion del mito cervantino de £/ Quijote. El
objetivo es estudiar la utilizacion de este mito para la construc-
cion del consenso y la justificacion ideoldgica durante el fran-
quismo. La premisa es que esto permite estudiar los mecanis-
mos de funcionamiento de la propaganda franquista, las espe-
ciales condiciones de censura y el control de la produccion
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intelectual y la imposicion de un sistema de valores que partia
directamente del contexto historico y social. Se ha realizado
para ello un estudio tanto de NO-DO para Espafia y de la revis-
ta Imdgenes y se han utilizado metodologias procedentes tanto
de la cultura visual, la teoria de la literatura y el periodismo, de
forma que se contemplan diversas opciones en la apropiacion
del mito para configurar lo que suponia ser espaiiol.

Carlos SANZ DE MIGUEL: E! arte de la tapiceria en el
palacio escurialense del siglo XVIII

carlossanzdemiguel @gmail.com

Universidad Auténoma de Madrid

Desde la llegada al trono de los Borbones se amueblaron con
tapices permanentes las residencias en los Reales Sitios, espe-
cialmente aquellas cuya Real Jornada abarcaba los meses
invernales del ano. En esta investigacion analizamos las deco-
raciones textiles del palacio escurialense, creadas principal-
mente en los reinados de Carlos III y su hijo, Carlos IV.
Ademas de incidir en la personalidad de los comitentes, se
aborda el estudio de la diferente iconografia de los asuntos
representados y los autores de las series.

Astrid DE SAS VAN DAMME: E/ Camino de Santiago y el
romanico rural de Cantabria

astridesas@gmail.com

Universidad Auténoma de Madrid

La peregrinacion jacobea durante la alta Edad Media ha sido
uno de los sucesos mas importantes de la historia de la huma-
nidad occidental, lo que ha dado lugar al desarrollo de todo tipo
de investigaciones orientadas hacia diferentes aspectos de la
misma. Una de estas vias de estudio tiene que ver con la posi-
ble influencia de las peregrinaciones en la arquitectura romani-
ca, que, de producirse, afectarian especialmente a los centros
mas cercanos al camino, pero, influy6 también en otros terri-
torios? En este sentido, nuestro foco de atencidn se centra en
Cantabria.

Rosa DE VINA CARMONA: El minotauro en el cuento y el
arte: recreaciones encontradas

rosa.vinae@gmail.com

Universidad Auténoma de Madrid

Nuestra presentacion se centrara en las reinterpretaciones del
Minotauro de Pablo Picasso con sus grabados y poemas, de
Julio Cortazar con su obra Los reyes y de Jorge Luis Borges con
algunos de sus poemas y su cuento “La casa de Asterion”. Se
desarrollard un estudio comparativo de dichos autores centrado
en la idea del Minotauro como elemento de vanguardia como
prefiguracion para la relectura literaria. A través de imagenes
principalmente de Picasso, analizaremos las narraciones de
Cortazar y Borges, que proponen una humanizacion heroica y
melancolica del monstruo mitoldgico en relacion directa con su
representacion en la vanguardia artistica.



Atravesando el arco mas alto rozando el capitel.
En memoria de Silvia Cubiles Fernandez

(1942-2013)

Carlos Reyero
Universidad Auténoma de Madrid

Quiza lo tinico que nos consuela cuando perdemos a
alguien es el recuerdo de los momentos felices. Todo lo
demas se diluye en la tristeza de su desaparicion. Silvia
Cubiles Fernandez (Sevilla, 1942-Fuengirola, Malaga,
2013) enseii6 Historia del Arte en la Universidad Auténo-
ma de Madrid durante casi cuatro décadas, desde poco
después de la creacion de la Universidad hasta su jubila-
cion en 2008. Era en aquel momento la profesora mas
veterana en activo del Departamento de Historia y Teoria
del Arte, que dirigi6 en sus ultimos afios. Las tareas de
gestion universitaria fueron para ella un aliciente en la
lucha contra su enfermedad. El reconocimiento de sus
compaiieros y de las autoridades académicas, tanto de la
Facultad como de la Universidad, supuso un satisfactorio
colofon a su trayectoria profesional.

Silvia se habia licenciado en Historia del Arte en la
Universidad de Sevilla, donde fue discipula de Antonio
Bonet Correa, que ocupaba entonces la Catedra de Arte
Hispanoamericano. Con ¢l realiz6 en la universidad his-
palense su memoria de licenciatura sobre La Hacienda de
San Nicolas de Salvatierra, México, que presentd en
mayo de 1971. Su carrera docente se inicid en la Univer-
sidad Auténoma de Madrid, que entonces ocupaba unos
locales provisionales en el Cerro de San Blas, en el parque
del Retiro, en la calle Alfonso XII, antes de la inaugura-
cion del Campus de Cantoblanco. Silvia pertenecia, pues,
a aquella generacion de pioneros que puso en marcha /a
Autonoma.

Eran los afios 70, dificiles pero cargados de esperan-
zas, en lo social y en lo personal. Silvia empezaba enton-
ces una nueva vida en Madrid, junto a su marido Rafael
Pérez Madero, también vinculado al mundo del arte. El
nimero de estudiantes que accedian a la universidad
crecia y era necesario compatibilizar las tareas docentes e
investigadoras en unas condiciones a veces precarias. Sil-
via trabajo entonces en la realizacion de su tesis doctoral,
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titulada La Imprenta Real y los grabados de arquitectura
en los reinados de Carlos Il y Carlos IV, también dirigi-
da por el profesor Bonet Correa, que presentaria en el afio
1981 en la Universidad Complutense de Madrid. Intere-
sada por los grabados de arquitectura, publico varios tra-
bajos sobre ese tema en revistas especializadas, tales
como la Revista del Archivo, Biblioteca y Museo del
Ayuntamiento de Madrid, Cuadernos de Bibliofilia,
Archivo Espariol de Arte o Goya.

En 1986 consiguio la plaza de profesora titular de Histo-
ria del Arte, de moderno y contempordaneo, como entonces
se decia, aunque se dedico preferentemente a explicar arte
del siglo XIX. Atraida por la arquitectura de aquel siglo,
publico en 1990 un estudio sobre E! Palacio del Marqués de
Casa Riera, editado por el Consorcio para la organizacion
de Madrid Capital Europea de la Cultura 1992.

Quiero recordar a Silvia feliz, en medio de las dificulta-
des que acompaiian a la vida académica, a la vida en gene-
ral. Para ella fue una satisfaccion dirigir el Departamento,
asistir como su representante a aquellas reuniones en las que
se debatia el futuro de la titulacion de Historia del Arte, en
Madrid, en Barcelona y, sobre todo, en Sevilla, en la antigua
Fabrica de Tabacos, su primera universidad. Silvia con-
servo siempre su acento andaluz, suave y discreto, y sofiaba
con el Sur, con el mar vivificador de Conil, en Cadiz, que
disfrut6 por ultima vez en el verano de 2013.

Silvia nunca decia adios sino hasta pronto. Adéu, Sil-
via. Te fuiste sin hacer ruido, leve, como dicen los versos
del poeta Marius Torres:

Ah, qui pogués morir sense agonia, lleu,
cara a la sola llum, a I’esplendor aeri,
alegre, lliure, net com el vol d’un ocell,
travessant I’arc més alt a frec de capitell!

Barcelona, 7 de octubre de 2013



	Nuevos datos acerca de la ampliación de al-%akam IIen la mezquita de Córdoba y algunas hipótesissobre la zona de la maq1úra de época emiral
	Retratos infantiles en el reinado de Felipe IIIy Margarita de Austria: entre el afecto y la política
	El maestro genovés Juan Luis de Musante(act. 1570-1587) y su presencia en Orihuela.Reflexiones en torno a algunos maestros itinerantesen la segunda mitad del siglo XVI
	Don Luis de Guzmán, contador del duquede Medinaceli, y el Lavatorio de Pedro de Mena
	“Vanguardia y kitsch” en el universodel totalitarismo
	Seminario

