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DIOSES GRECORROMANOS EN LAS CRONICAS DE INDIAS.
LA MITOLOGIA CLASICA EN LA COMPRENSION
DEL NUEVO MUNDO

Carolina Valenzuela Matus
Universidad Auténoma de Chile
carolina.valenzuela0l @uautonoma.cl

RESUMEN

La tradicidn cldsica ha contribuido a consolidar nuevos enfoques historiogréficos sobre la
América hispana. En este articulo, analizaremos, desde esta tradicidn, la influencia de la
mitologfa grecolatina en las crénicas escritas por tres autores del siglo xvi: Bernardino de
Sahagtn, Jer6nimo de Mendieta y José de Acosta. Estos religiosos compararon en sus obras
a los dioses y héroes grecorromanos con los dioses nativos americanos con el objetivo de
acercar a sus lectores a la comprensién del conjunto de creencias de estos pueblos a partir
del referente familiar de la mitologia cldsica, especialmente durante el Renacimiento. Con
esto, se busca en parte la comprensién del ‘otro’, pero nunca se pierde de vista el uso de lo
cldsico como una herramienta para legitimar la conversién y expansién de la evangelizacién
del continente.

PALABRAS CLAVE: cronistas de Indias, evangelizadores, Nuevo Mundo, tradicién clésica.

GRECO-ROMAN GODS IN THE CHRONICLES OF THE INDIES.
CLASSICAL MYTHOLOGY IN THE UNDERSTANDING OF THE NEW WORLD

ABSTRACT

The classical tradition has contributed to consolidate new historiographic perspectives in
the history of the Americas. In this article, we analyze since this tradition the influence of
the Greek and Latin mythology in the chroniclers written by three xv1 Century church-
men: Bernardino de Sahagin, Jerénimo de Mendieta and José de Acosta. In their works,
the comparison of the Graeco-roman gods and heroes with the gods of the natives had the
purpose to bring closer to the readers the comprehension of these beliefs considering the
classical mythology as a familiar reference, especially during Renaissance. The objective
is the comprehension of the ‘otherness’. In addition, the classical is still a useful mean to
facilitate conversion and legitimate the evangelization of the continent.

Keyworps: Chroniclers of Indies, evangelizers, New World, classical tradition.
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1. INTRODUCCION

Desde hace algunas décadas, los estudios sobre la tradicién clésica propo-
nen nuevas reflexiones sobre las formas de recepcion del legado grecolatino en His-
panoamérica desde una perspectiva que entremezcla los aportes de diversas discipli-
nas como la filologfa, el arte, la historia, la filosofia, la antropologia y la arqueologia.
El interés que suscitan estos estudios ha permitido que, en pleno siglo xxi, el legado
de la tradicién cldsica siga mds vigente que nunca.

Resulta de especial interés comprender, en términos generales, qué enten-
demos por legado cldsico y como se visualiza este legado en la historia de América
hispana. De acuerdo con Francisco Garcia Jurado (2016), pueden reconocerse cua-
tro metdforas que contribuyen a las distintas formas que toma la tradicién cldsica.
La primera seria la metéfora hereditaria de la entrega, donde lo cldsico es entendido
como algo transmisible o legable de una generacién a otra, una tradicién que discurre
desde el pasado hasta el presente. Una segunda metdfora es la de la inmortalidad, y se
refiere a la supervivencia del mundo cldsico a través de los siglos, que puede trascender
de manera ininterrumpida o bien revivir después de un tiempo. La tercera metéfora
es la del contagio, que supone un influjo que discurre en un sentido tnico, desde el
autor mds antiguo al mds reciente y, por tltimo, la metifora democrdtica, donde los
lectores de otras épocas realizan nuevas lecturas o recepciones de los cldsicos moti-
vadas por diversas circunstancias histdricas que permiten crear nuevos sentidos, de
alli que los cldsicos puedan mantenerse vivos en nuestra sociedad contempordnea.

Para el caso de los cronistas de Indias, es observable cémo muchos de estos
escritores fueron influenciados por la lectura de los cldsicos grecolatinos en el contexto
del Renacimiento (fines del siglo xv y siglo xv1), momento determinante en la revalo-
racién de la Antigiiedad cldsica en Europa. Esto se manifest preferentemente a través
de la difusion y traduccién de textos cldsicos, muchos de los cuales habian permane-
cido ocultos y guardados hasta entonces en diversos monasterios de Europa (Green-
blatt 2011) o alojados en las bibliotecas de Constantinopla, zona oriental del Impe-
rio romano e importante centro de conocimiento y circulacién de ideas (Reynolds y
Wilson 1986). Por otra parte, en la misma ciudad de Roma, se va tomando concien-
cia de que la Antigiiedad, y con ella sus vestigios, se podia confrontar para fundar,
con un proceso de imitacién y emulacion, la nueva Roma (Martin-Esperanza 2018).

En esta etapa se dieron otros importantes procesos como el desarrollo cien-
tifico y las exploraciones geogréficas, que permitieron incorporar al conocimiento
de Europa territorios lejanos como Africa, Asia y América y a los pueblos que habi-
taban estos continentes, lo que se vio reflejado también en el arte de la época y en
el interés por lo novedoso y lo exdtico, materializado en la creacién de gabinetes de
naturaleza que albergaban muestras de naturalia'y artificialia procedentes de diver-
sos puntos del globo.

Espafia vivié en esta época la consolidacién de la monarquia hispdnica y el
desarrollo de un importante imperio de ultramar. Por tanto, los cldsicos fueron uti-
lizados como referentes artisticos, literarios e histdricos para representar simbdli-
camente su poder reflejado en la comparacién de la grandeza y ejemplaridad de los
Reyes Catdlicos con el esplendor del Imperio romano bajo Augusto o la represen-
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Figura 1. Representacién de Carlos V como Hércules.
Alameda de Hércules, Sevilla, Espafa. Fotografia de la autora.

tacion del emperador Carlos V como un nuevo Hércules (fig. 1) en un momento
especialmente floreciente de la expansién geogréfica y administrativa de su territo-
rio ultramarino. Los humanistas espafioles importaron desde Italia la concepcién
de un renacer de las letras antiguas y participaron activamente en la misién de recu-
perar los autores latinos de su pais. Se subraya el pasado romano de la Peninsula y
se relaciona lo mds posible con los romanos, «viendo en Séneca a un compatriota.
También intentaron, como Juan de Mena, latinizar el espanol para demostrar su
familiaridad con el latin. Para algunos humanistas como Juan de Lucena, el espa-
fiol estaba incluso mds cerca del latin que el italiano» (Biersack 2009).

Con posterioridad a la etapa colonial, en los procesos de independencia de
Hispanoamérica se utilizé la estética cldsica y también los valores propugnados por
esta, para conformar las nuevas naciones. A lo largo de todo el siglo x1x, los cldsi-
cos proporcionaron el simbolismo necesario para los ideales de libertad, progreso y
civilizacién en la América hispana difundidos por las nuevas élites politicas y mate-
rializados posteriormente en la arquitectura de edificios publicos, estatuarias, dis-
cursos, coleccionismo vy literatura, entre otros'.

! Véase el mds reciente estudio de Ricardo del Molino Garcia, Minerva y los proyectos his-
panoamericanos de dominio de la naturaleza en el siglo XIx y principios del siglo xx. El caso de Guate-

13

), PR 11-29

02C

ARTE, O; 2

ORIA DE

O

. REVISTA DE HIST

ACCADER



14

), PP

y 2UZ0

N

ARTE, (

DE HISTORIA DE

[N|
o

\CCADERE

A

En este articulo analizaremos las influencias cldsicas vinculadas a las cré-
nicas de Indias que hemos seleccionado. Sobre estas nos interesa especialmente la
influencia de la mitologia grecorromana, especificamente a través de sus dioses y
héroes. Las crénicas establecieron un paralelo entre estos tltimos y los dioses de las
culturas nativas con el fin de buscar la comprensién de estas creencias, que muchas
veces se contraponian a los tradicionales valores cristianos, pero a partir de modelos
ya conocidos por los primeros europeos que llegaron al Nuevo Mundo y en especial
por los religiosos dedicados a la evangelizacién.

2. CRONICAS Y MITOLOGIA CLASICA

Las crénicas escritas por los diversos conquistadores y evangelizadores espa-
fioles que se aventuraron a la conquista de América en el siglo xv1 constituyeron
un valioso testimonio de las primeras impresiones y experiencias que los europeos
tuvieron en el Nuevo Mundo. Los objetivos que persiguieron estas crénicas fueron
muy diversos y no por ello excluyentes; en muchos casos, estuvieron animados por
la necesidad de comunicar al monarca lo que sucedia en sus territorios y resaltar
asi los méritos del cronista en tan arriesgada empresa de ultramar; en otros, se plas-
maba la natural curiosidad del ser humano frente a una naturaleza y una poblacién
desconocidas para ellos.

En el intento que hicieron los cronistas por acercarse a aquellos aspectos
culturales dificiles de comprender para los europeos, utilizaron diversos elementos
de la Antigiiedad cldsica como medio para explicar la vida y las costumbres en las
Indias occidentales, entre ellos resulta esencial la mitologfa, que sirvi6 para inter-
pretar la religién y a los desconocidos dioses de los nativos a través de patrones ya
familiares para la Europa renacentista.

En especial los evangelizadores buscaron en la mitologia clésica el punto
de acercamiento con las creencias religiosas de los indigenas, y por ello compara-
ron los dioses y mitos de los nativos con los de los antiguos griegos y romanos. Esto
es llamado por el antropélogo Fermin del Pino «comparacién a efectos compensa-
torios» nos explica:

Esta comparacion entre la religién americana y la de los tiempos cldsicos de Europa
tiende a compensar el mal efecto que puede producir en el lector europeo la descrip-
cién de creencias o ritos extrafos, chocantes y a veces horribles (Pino Diaz 1982).

Colocar las creencias religiosas de los nativos al nivel de los cldsicos demos-
traba que estos eran aptos para la cristianizacién y que sus civilizaciones en nada

mala (1898-1920). Destaca también el proyecto liderado por Mireia Romero titulado «Recepcidn e
influjo de Pompeya y Herculano en Espafa e Iberoamérica». Ministerio de Ciencia, Innovacién y

Universidades (PGC2018-093509-B-100).



desmerecian de las de los antiguos griegos y romanos, quienes volvian a ser un refe-
rente de autoridad con el Renacimiento.

La presencia de la mitologia cldsica en la interpretacién de los dioses de los
nativos americanos se encuentra de forma abundante en las crénicas, pero por la
brevedad de este estudio, analizaremos estas analogfas en la obra de tres religiosos:
Bernardino de Sahagin, Historia general de las cosas de la Nueva Espana (c. 1577);
Jerénimo de Mendieta, Historia Eclesidstica Indiana (c. 1573-1574); y José de Acosta,
Historia Naturaly Moral de las Indias (1590). En ellas encontramos ejemplos de cémo
los evangelizadores comparan los atributos de los dioses locales con los dioses de la
Antigiiedad grecorromana. Se busca analizar los casos mds significativos, teniendo
siempre en perspectiva el hecho de que estos religiosos trabajaron tanto en pos de
sus propdsitos misionales como en la bisqueda de la comprensién de un otro com-
pletamente distinto a lo conocido por ellos hasta ese momento.

2.1. FRAY BERNARDINO DE SAHAGUN (1499-c. 1590): HISTORIA GENERAL DE LAS COSAS
DE LA NUEVA EspANA

La Historia general de las cosas de la Nueva Esparia ha sido considerada uno
de los mayores antecedentes para el estudio etnografico de México a pesar de su
propésito claramente misional. Su autor, fray Bernardino de Sahagtn, estudié en la
Universidad de Salamanca, centro importante del Renacimiento europeo en Espana.
Hacia 1527 entré en la orden franciscana y dos afios después emprendié su viaje a
la Nueva Espafia, en una misién encabezada por fray Antonio de Ciudad Rodrigo.
Pasé todo el resto de su vida en México y escribié diversas obras en latin, ndhuatl
y espafiol. De toda su produccién, solo llegé a ver impresa su Psalmodia Christiana
y Sermonario de los Santos del afio en lengua mexicana (1583). Su obra monumental
tue la Historia general de las cosas de la Nueva Espania, que le tomé mds de treinta
afnos de arduo trabajo para nunca verla impresa, ya que la obra se imprimié por pri-
mera vez recién en 1829.

La elaboracién de la Historia general fue compleja. En 1570, el trabajo que
llevaba haciendo Sahagin junto con sus informantes fue paralizado por falta de
fondos y por la escasa ayuda de sus superiores; dos afios después, debié asumir la
direccién y administracion del colegio de Santa Cruz, lo que le dejé poco tiempo
para la escritura. En 1575, un decreto real le ordena preparar una versién espafiola
de su texto y enviarla a Espafia. No obstante, en 1577, el rey Felipe II emitié un
decreto prohibiendo toda nueva investigacién de la historia y religién de los natu-
rales (Brading 1991), acontecimiento que condend su obra a permanecer manus-
crita. En México, «el virrey Martin Enriquez trat6 de aduenarse de los manuscritos
de Sahagun, privando asi al anciano de toda esperanza de ver algtin dia impresa la
obra de su vida» (Brading 1991).

Una de las caracteristicas de esta obra fue la complejidad de sus manuscri-
tos debido a la existencia de varias copias de una misma obra en etapas distintas de
su elaboracion, el estado fragmentario de algunas de ellas y el frecuente cambio de
titulos y arreglos. Para Ballesteros, la obra de Sahagtin pasaria por tres periodos:
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1. Conocimiento por unos y por otros, incautaciones, envios a Espana y dispersién.
Algunas partes de la obra manuscrita fueron aprovechadas, con cita o sin ella, por
varios autores (siglo xv1y comienzo del xv1r). 2. Olvido total y custodia inconsciente
en las bibliotecas y archivos a donde habian ido a parar los manuscritos (siglo xviry
primera mitad del siglo xv1r). 3. Descubrimiento de los manuscritos, valoracién de
los mismos, copia de uno y otros y comienzo y aumento de las ediciones (segunda
mitad los siglos xvi, x1x y xx) (Ballesteros 1964).

En la obra se reconocen tres cédices: el Matritense, el de Tolosa y el Flo-
rentino o Sequera. El cédice Matritense se compone de la transcripcién de los tex-
tos en idioma ndhuatl compilados por Sahagin. Hacia 1762 una parte fue adqui-
rida por un librero de Madrid y posteriormente vendida una parte a la Biblioteca
de la Real Academia de la Historia, y la otra, al Palacio Real. Los libros 1y v, que
forman parte de estos cddices, debieron componerse entre 1569 y 1571. Fueron
publicados por Francisco del Paso y Troncoso en 1906. El cédice de Tolosa con-
tiene solo el texto en espanol con algunas variantes. La primera edicién, de 1829,
estarfa basada en este manuscrito conservado en el convento de Tolosa (Navarra)
sin que se sepa hasta ahora cémo llegé hasta alli. El cédice Florentino o cédice
Sequera proviene de la obra monumental y manuscrita de Sahagin, que habria sido
terminada hacia 1577. Esta obra fue llevada a Espafia por Rodrigo de Sequera en
1580, pero se conserva actualmente en la biblioteca Medicea Laurenziana de esa
ciudad (Valenzuela 2016).

Originalmente la obra llevé el titulo de Historia Universal, titulo que se per-
dié con el tiempo dando paso a la denominacién de Historia general. El texto en su
forma final consistié en dos columnas de texto, una en ndhuatl y el otro una «tra-

© duccién» mds o menos libre al castellano y numerosas ilustraciones en la copia mds
- y

lujosa. Se dividié en doce libros donde se describen los origenes y atributos de los
§ dioses mexicanos, el calendario, los augurios y sus adivinos, descripciones de los cie-
. los y de la naturaleza, de los reyes y sefiores, de los discursos moralizantes, asi como
o también de los comerciantes y gente comiin, concluyendo con oraciones y plegarias
O . .
S y con el relato de la conquista desde la visién de los naturales.
:f Para David Brading, la obra de Sahagtin estd lejos de ser una historia, pues
W es débil al tratar los hechos del pasado, pero si constituye «una enciclopedia que
T cubre virtualmente todos los aspectos de la religion, la sociedad y la filosofia natu-
d ral de los mexicanos» (Brading 1991). Durante su investigacion, Sahagin conté
O . .
< con la ayuda de antiguos alumnos suyos del colegio de Santa Cruz de Tlatelolco,
é quienes, ademds de conocer la lengua de sus mayores, eran diestros en el manejo
0 del espanol y el latin.
L En la Historia general, se observa claramente que la percepcién que tiene
[
< el franciscano de la religién de los indigenas estd determinada por un paralelismo
con los dioses grecorromanos, ya que «para ¢l la religién indigena no es un amasijo
L . . . . . .
i informe de supersticiones, sino un verdadero sistema de creencias, como lo fueran

RE

en su dia el conjunto mitolégico greco latino» (Ballesteros 1973). Para Sahagtn el
paralelo existe y se trata de un conjunto de dioses tan legitimos para los mexicanos
como lo fueron los suyos para los hombres de la Antigiiedad cldsica. Sin embargo,
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que sean considerados legitimos en su contexto no significa que sean tenidos por
tales por el franciscano, quien es ante todo un evangelizador comprometido con su
causa, que es la implantacién de la religién cristiana catélica en el Nuevo Mundo.
El andlisis del legado cldsico que aqui se procede a realizar utiliza como base el texto
castellano del cédice Florentino, en la edicion de 1989, preparada por Alfredo Lépez
Austin y Josefina Garcfa Quintana.

Uno de los primeros aspectos en que se evidencia este legado en la obra lo
encontramos en la historia de los primeros pueblos de México. El autor hace refe-
rencia a la antigua y célebre ciudad de Tulla, que habria sido destruida hacia ya mil
anos y que ademis:

Tuvo la adversa fortuna de Troya. Los chololtecas, que son los que della se escaparon,
Y q q
han tenido la succesién de los romanos, y como los romanos edificaron el Capitolio
para su fortaleza, asf los chololanos edificaron a mano aquel promontorio que estd
junto a Cholula. De la manera en que los chololtecas parecen haber tenido la sucesién
de Roma, los tlaxcaltecas parecen haber succedido en la fortuna de los cartagineses.
p g
Hay grandes sefales de las antiguallas destas gentes, como hoy dia parece en Tulla
y g g g Yy p
y en Tullantzinco, y en un edificio llamado Xuchicalco (Sahagin 1989).

Encontramos también una interesante referencia a una ceremonia realizada
en el mes de Izcalli, que es comparada con una préctica propia de la religién romana:

Acabédndolos de horadar las orejas [a los nifios], llevdbanlos los padrinos y madrinas
a rodearlos por la llama de un fuego que tenfan aparejado para esto, que en latin se
dice lustrare, que es ceremonia que la Sagrada Escritura reprende (Sahagin 1989).

Queda claro el conocimiento que Sahagin tenia del lustro, que consistia
en una purificacién mediante un sacrificio expiatorio, propia de la religién romana.
Contreras y otros (1992) explican que se trata de la purificacién de las impurezas
morales de los hombres, animales y cosas. Esta era realizada por una persona experta
y autorizada, distinta a la que era objeto de la ceremonia. Comportaba una serie de
ritos que si se cumplian a cabalidad aseguraban que el efecto esperado se diera de
forma infalible. Los instrumentos para realizar esta purificacién en Roma fueron
muy variados, entre ellos encontramos el agua, el fuego, el aire, el laurel, el olivo o
la sangre de las victimas sacrificadas, entre otras. Probablemente, Sahagtin encon-
tré alguna vaga similitud entre el rito mexicano que describe y la antigua préctica
romana en lo que se refiere a la purificacién mediante el fuego.

Asimismo, en la obra de fray Bernardino se encuentran diversos ejemplos de
la comparacién de los atributos de los dioses locales de México con los dioses de la
Antigiiedad grecorromana, por ejemplo, el dios Huitzilopuchtli «fue otro Hércules?,

2 Considero interesante sefialar un paralelismo en T4cito cuando habla de los germanos
sefalando: «Recuerdan que entre ellos hubo también un Hércules, y cuando van a combatir lo cele-
bran como el primero de todos los Héroes». Tac. Agr., 3,1. Sin embargo, es dificil identificar las
influencias de este autor en Sahagutn.

17

), PR 11-29

02C

ARTE, O; 2

ORIA DE

O

. REVISTA DE HIST

ACCADER



18

0, PP,

2020

O;

ARTE,

DE HISTORIA DE

[N|
o

o

)

ACCADE

O

el cual fue robustisimo, de grandes fuerzas y muy belicoso, gran destruidor de pue-
blos y matador de gentes» (Sahagtn 1989). Del dios Tezcatlipoca dice que es «otro
Jupiter», la diosa Chicomecdatl es vista como «otra diosa Ceres» (Sahagtin 1989)°.
La diosa del agua Chalchiuhtli Icue es «otra Juno» y la diosa de las cosas carnales
Tlazultéutl es «otra Venus». Uno de los dioses menores en dignidad, Xiuhtecuhtli,
«es otro Vulcdn» (Sahagin 1989).

Estos ejemplos confirman el conocimiento que fray Bernardino tiene sobre
los textos cldsicos, que es lo que permite, segtin Rodriguez y Castro, que le sea ficil

hallar el paralelismo y la identidad de los dioses greco- romanos con los dioses
mexicanos, aun a pesar de que no sabemos se encontrase en la biblioteca del con-
vento de México (Tlatelolco) un libro de mitologia greco-latina, los cual nos hace
pensar que Fray Bernardino lo llevaba bien aprendido desde Espana (Rodriguez
y Castro 1986).

Lépez Austin observa que en la obra de Sahagun los dioses de los indige-
nas son de la misma indole que los dioses de los gentiles del Viejo Mundo, lo que
queda reafirmado por las comparaciones del libro 1. Se piensa también que en Saha-
gtn hay algunas influencias del evemerismo, propio de las creencias de su época:
Evémero era un filésofo y viajero griego que vivié entre los siglos 111 y 1v a.C. y que
en su obra Escrito Sagrado quiso demostrar que los llamados dioses habian sido en
su tiempo seres humanos y que fueron considerados como dignos de culto por las
generaciones posteriores (Lopez Austin 2001).

Para Lopez Austin, esta influencia es visible en Sahagtn, quien afirmé la
existencia humana de muchos de los dioses indigenas. Sahagtin pudo haber tenido
noticias de Evémero a través de san Agustin, quien lo menciona en el libro v de
La ciudad de Dios*, aunque en ninguna parte el religioso lo cita directamente: su
influencia ha de buscarse en la cercania de las ideas, sobre todo en el contexto de la
defensa de la religién cristiana frente a los cultos paganos.

En el libro 11, Sahagtn ve a Quetzalcéatl como otro Hércules (recorde-
mos que en el libro 1 relaciona a Hércules con Huitzilopochtli), pero no da mayo-
res detalles sobre las caracteristicas que justifican esta relacién. Sobre esta tema-
tica resulta de gran interés el articulo de Javier Martinez Villarroya «Quetzalcoatl

> Maria José Garcia (1989) sefiala que tampoco se encuentra tal identificacién en el texto
nahuatl.

4 San Agustin decfa: «;Qué concepto tuvieron de Jupiter los que colocaron a su nodriza
en el Capitolio? ;No es cierto que confirmaron el pensamiento de Evémero, quien escribié no con
mitica garruleria, sino con solicitud histérica, que todos esos dioses son hombres y seres mortales?
Los que sentaron a la mesa de Jupiter a los dioses comilones y pardsitos suyos, ;qué pretendieron sino
convertir lo sagrado en bufonesco?». Agustin, Civ., v1, 7, 251. Para Gilbert Highet: «Evémero expli-
caba todas las leyendas —divinas, humanas y semihumanas— diciendo que eran versiones ennobleci-
das de las hazanas de guerreros y caudillos de carne y hueso que habian vivido mucho tiempo atris,
y que habfan sido transformados en dioses por la admiracién de sus tribus». Véase Highet 1996.



y Heracles», donde se analizan en profundidad las analogias de estos mitos, sena-
lando entre otras cosas:

Tanto Heracles como Quetzalcoatl son reyes expulsados de sus reinos, que en pe-
regrinacién se dirigen al Pafs del Sol. Ambos reciben sacrificios de nifos, civilizan
pueblos y se debaten entre las dos vias, la del asceta y la del vividor. Su viaje a los
infiernos se debe a que unen el cielo y la tierra, el espiritu y la materia, como fieles
representantes de la realeza divina (Martinez 2005).

Efectivamente se pueden observar estas caracteristicas en la obra del reli-
gioso: Sahagun relata que Quetzalcdatl se ve obligado a salir de la antigua ciudad
de Tulla por engafio de unos nigroménticos. En su camino hacia la ciudad de Tla-
palla, al igual que Hércules, fue viviendo varias aventuras como nos cuenta el pro-
pio religioso: «Hay otras cosas notables que hizo el Quetzalcéatl en muchos pueblos
y dio todos los nombres a las sierras y montes y lugares» (Sahagin 1989).

A través de estas analogias existentes entre los dioses de los indios y las divi-
nidades grecorromanas, Sahagiin elabora un trabajo etnohistérico que aproxima a sus
lectores a los antiguos dioses mexicanos y sobre todo a las creencias religiosas de estos
pueblos, que han de ser conocidas para poder lograr la expansion de la fe cristiana.

2.2. FrAY JERONIMO DE MENDIETA (1525-1604): HISTORIA ECLESIASTICA INDIANA

Fray Jerénimo de Mendieta fue también un religioso franciscano considerado
uno de los tltimos testigos de la edad dorada del siglo xv1. Como resulté comin en
su época, su maxima obra, Historia Eclesidstica Indiana, no llegd a imprimirse. La
obra desaparecié y solo se conocié su contenido parcial a través de la obra de fray
Juan de Torquemada Monarquia indiana (1615). La Historia Eclesidstica de Men-
dieta se consideré perdida durante mucho tiempo hasta que el historiador y bibli6-
grafo espanol Pascual de Guayangos la encontr en la biblioteca del erudito y escri-
tor Bartolomé José Gallardo. Por Guayangos la obra llegé al historiador mexicano
Joaquin Garcia Icazbalzeta, quien la publicé en 1874 (Valenzuela 2014). Su redes-
cubrimiento a fines del siglo x1x resulté esencial para ampliar el conocimiento de
los métodos misionales aplicados en el Nuevo Mundo.

Fray Jerénimo de Mendieta ingresé a la orden franciscana en 1545. En 1554
se trasladé a México para realizar labores de evangelizacién. Volvié a la peninsula
Ibérica en 1570, pero tres afos después regresé a América de forma definitiva, tiempo
en el que escribi6 la Historia Eclesidstica Indiana. En su obra, el religioso alaba las
buenas condiciones de los nativos para recibir la palabra de Dios. Para Martinez
Ferrer, Mendieta descubre en los naturales prehispdnicos «valores religiosos autén-
ticos, que conectan con lo mejor de la religiosidad y moral de los paganos cldsicos
como Aristételes o Virgilio» (Martinez Ferrer 2008). Insiste en que originalmente
los indigenas fueron monoteistas, tuvieron el conocimiento de un tnico y verdadero
Dios, y que solo cayeron en el politeismo como engano del demonio. Asegurando
este antecedente, los religiosos se convencian ain mds de que los indigenas tenfan
todas las condiciones para adoptar sin problemas la religién cristiana.
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Pese a su marcado cardcter milenarista que vefa la proximidad del fin del
mundo y la llegada de una nueva era, Mendieta no se mantiene ajeno al humanismo
del siglo xv1, ya que los intereses misionales de los franciscanos lograron establecer
una destacada conexién con el mundo cldsico. En Sahagtn, la América precolom-
bina y la Antigiiedad cldsica funcionan como periodos anédlogos, esto significa que
se buscan las similitudes entre la conversién de los indios del Nuevo Mundo lle-
vada a cabo por estos evangelizadores con la conversién de los gentiles de la Anti-
giiedad cldsica (Phelan 1972).

En este breve analisis, utilizamos la edicién de la Historia Eclesidstica Indiana
de 1973, perteneciente a la Biblioteca de Autores Espafioles (BAE). En la obra pode-
mos constatar que, al igual que Sahagin, Mendieta trata de explicar la religién de
los indios de la Nueva Espana recurriendo a ejemplos del mundo clésico y también
alos escritos de Aristdteles y Virgilio. Luis Martinez Ferrer sefala que las referencias
a estos autores permiten interpretar con cierto realismo y «cientificidad» la religién
prehispdnica (Martinez Ferrer 2008), sobre todo cuando busca similitudes entre las
creencias de los antiguos con los nativos del Nuevo Mundo:

Y asi en lo primero conformaban con los gentiles antiguos, que a las 4nimas de
buenos y malos hacfan moradores del infierno, como lo cuenta Virgilio en sus

Eneidos, escribiendo la bajada de Eneas a aquel lugar (Mendieta 1973).

Mendieta continta la comparacién de las creencias de los nativos con el
mundo cristiano, ya que sefiala que para ellos la medida de los castigos se aplica
de acuerdo a la magnitud del pecado, y sobre este punto habria similitud entre los
naturales de Indias, los antiguos griegos y los actuales cristianos.

&

~ Allf se refieren la diversidad de tormentos que vio Eneas, y por el consiguiente
a conforman con nosotros los cristianos que tenemos por fe lo que en diversas partes
- de la Escritura Sagrada se dice: que segtin la medida del pecado, serd la manera de
o las llagas (Mendieta 1973).

N En materia de los dioses, el que parece disgustar menos a Mendieta es Quet-
" zalcbatl, quien ocupa un lugar principal en el conjunto de las creencias religiosas y
e que era reverenciado por tres cosas; primero, porque ensefi6 el oficio de la plateria;
j segundo, por no admitir sacrificios de sangre; y tercero, porque vedaba y prohibia
d( con eficacia la guerra, robos, muertes y otros dafnos. Posiblemente, se podria hacer
T mis tolerable por el hecho de que a él no iban asociados los tan deplorables sacrifi-
2 cios humanos que tanto excitaron la imaginacién de los religiosos y de los conquis-
L tadores en general (fig. 2).

= En otro aspecto, reconoce que nahuas y otomies tenfan sus propias creen-
%) cias sobre la vida y la muerte, contando que a los que morian de enfermedad «un
0 perro bermejo los hacia pasar un rio muy ancho, donde quedaban para siempre:

que alude a la de la laguna Estigia, y al can Cerbero de nuestros antiguos gentiles»
(Mendieta 1973).

Un uso similar de la Antigiiedad se encuentra mds adelante cuando relata
que un sacerdote de los idolos se vistié como el dios del vino.
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Figura 2. Representacién de los sacrificios indigenas en Jerénimo de Mendieta,
Historia Eclesidstica Indiana, edicién de 1973, libro 11, p. 50.

-
o

»

Quiso uno de ellos hacer demostracién ante el pueblo, para que entendiese la gente ;

que no habia que temer al Dios de los cristianos ni a sus predicadores y para esto a

vistiése de las insignias de un dios que ellos tenfan, llamado Ometochtli, que decfan %

ser el dios del vino (como otro Baco), y salié al mercado mostrdndose muy feroz y &
espantable (Mendieta 1973). s

L]

En la obra, Ometochtli es puesto en relacién con Baco y aquel que se dis- ‘C%

frazé del dios del vino murié debido al ataque de la gente del pueblo. Encontra- o
mos en la obra de Mendieta ejemplos concretos sobre la comparacién de los dioses -
nativos con los de la Antigiiedad grecorromana, logrando identificar en un autor o)
de marcada influencia milenarista’ importantes valores de la tradicién cldsica. Por E
-

()

/j;‘\

> Mendieta apostaba por mantener una Iglesia primitiva en las Indias, por lo que era ﬁ
necesaria la segregacién de las comunidades indigenas como una condicién para la creacién de un o
reino milenario, como se ha sefalado anteriormente. Por ello dedicé importante tiempo y energia 2
en convencer a las autoridades de la necesidad de proteger a los indigenas (Valenzuela 2016). Los 8
&

milenaristas crefan que Cristo volverfa a reinar sobre la tierra durante mil afios, antes del tltimo
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ello, se han de considerar ambas vertientes en los nuevos andlisis que aborden la
obra de este franciscano.

2.3. Jost DE AcosTa (1540-1600): HISTORIA NATURAL ¥ MORAL DE LAS INDIAS

La Historia Natural y Moral de las Indias del jesuita José de Acosta, ha sido
un referente para el estudio de la historia y de la antropologia del Nuevo Mundo,
convirtiéndose en un libro trascendente para el conocimiento de la naturaleza y la
geografia, asi como del pasado y las costumbres indigenas. Su obra constituy6 todo
un referente posterior en la elaboracién de las historias naturales jesuitas realizadas
por destacados intelectuales como Francisco Xavier Clavigero, Bernabé Cobo, Juan
de Velasco o Juan Ignacio Molina (Valenzuela 2018).

José de Acosta, procedente de Medina del Campo, ingresé muy joven a
la Compania de Jests. Realizé estudios en Alcald de Henares, reconocido centro
humanista espafiol de la época. Se desempené como profesor en diversas residen-
cias de la Compania en Espana y en 1571 llegé a América para establecerse en el
Virreinato del Perd, desde donde realizé diversos viajes con fines misioneros. En
1586 viajé hacia Nueva Espafia, donde permanecié casi un ano para luego regre-
sar a Espana. En 1588 salia impreso en Salamanca su primer libro, De Procuranda
Indorum Salute, precedido del De Natura Novi Orbis. De la traduccidn al castellano
de este tltimo surgirian los dos primeros libros para su Historia Natural y Moral de
las Indias (1590), dedicada a la infanta Isabel Clara Eugenia, hija del rey Felipe II.
En Roma, imprimié algunas obras en latin: De Christo Revelato libri Novem y De
Temporibus Novissimus Libri Quatuor. En este sentido, Acosta fue mds afortunado
que Bernardino de Sahagin y Jerénimo de Mendieta porque pudo ver publicada
su obra en vida y con una muy amplia difusién, ya que al ano siguiente de su pri-
mera publicacién se edité también en Barcelona, fue traducida en 1596 al italiano,
en 1598 al holandés y francés, en 1601 al alemdn y en 1604 al inglés (Marroquin
2019). La edicién que utilizamos en este andlisis corresponde a la de 2008, reali-
zada por Fermin del Pino Diaz.

En la Historia Natural y Moral de las Indias, las principales alusiones a los
dioses indigenas y su comparacién con los dioses grecolatinos las encontramos en
la parte correspondiente a la historia moral, que hace referencia a las tradiciones y
costumbres de los nativos, especificamente en el libro v, donde explica en qué con-
sistian los dioses adorados por los indigenas del Pert:

combate contra el mal, para comenzar asi el Juicio Universal. Este pensamiento se extendi
especialmente durante la Edad Media, pero también tuvo influencias posteriores, como lo demuestra
la obra de Jerénimo de Mendieta o posteriormente, el jesuita chileno Manuel Lacunza con su obra
La venida del Mesias en Gloria y Majestad (1790). El libro de Lacunza fue incluido en el indice de
libros prohibidos por la Inquisicién.



También adoraban a la tierra, que llamaban Pachamama, al modo que los antiguos
celebraban la diosa Tellus; y al mar, que llamaban Mamacocha, como los antiguos
a la Tetis o al Neptuno (Acosta 2008).

Al comparar la religién de los pueblos de México con la de los indigenas
del Pert1, Acosta considera que la idolatria de los mexicanos fue més errada y per-
niciosa que la de los incas porque

la mayor parte de su adoracién e idolatria se ocupaba en los idolos y no en las mismas
cosas naturales, aunque a los idolos se les atribuia estos efectos naturales, como
del llover y del ganado, de la guerra, de la generacién, como los griegos y latinos
pusieron también idolos de Febo, y de Mercurio, y de Japiter, y de Minerva, y de
Marte, etc. (Acosta 2008).

Para Acosta la religién de los peruanos puede bien compararse con la romana,
al relacionar un templo del Perti con el Pantedn de los romanos, ya que se trataba de
la casa y morada de todos los dioses, al encontrarse alli los dioses de todas las pro-
vincias, incluso de aquellos lugares conquistados:

Otro templo y adoratorio atin muy principal hubo en el Pert, que fue en la ciudad
del Cuzco, donde es agora el monasterio de Santo Domingo, y en los sillares y
piedras del edificio, que hoy dia permanecen, se echa de ver que fuese cosa muy
principal. Era este templo como el Panteén de los romanos, cuanto a ser casa y
morada de todos los dioses. Porque en ella pusieron los reyes Ingas los dioses de
todas las provincias y gentes que conquistaron, estando cada idolo en su particular
asiento y haciéndole culto y veneracién los de su provincia con un gasto excesivo
de cosas que se trafan para su ministerio, y con esto les parecia que tenfan seguras
las provincias ganadas, con tener como rehenes sus dioses (Acosta 2008).

A lo largo del libro v se observa que el jesuita no se muestra en absoluto
escandalizado con la idolatria de los indigenas, ya que también los antiguos grie-
gos y romanos vivieron en la idolatria segtin la visién de la época. Sin embargo, hay
algunos hechos que le causan gran admiracién y que describe con lujo de detalles;
ejemplo de ello es lo sucedido en una ceremonia en México, donde se le arrancé el
corazén a un joven, estando de testigos varios espanoles:

Habiendo abierto y sacado el corazén a un mancebo muy bien dispuesto, y echdndole
rodando por la escalera abajo como era su costumbre, cuando llegé abajo, dijo el
mancebo a los Espanoles en su lengua: Caballeros muerto me han (Acosta 2008).

Estos hechos que sorprenden tanto a los conquistadores espafioles encuentran
respuesta en el razonamiento de José de Acosta citando nuevamente a los cldsicos:

Y no es cosa increible, que aquel hablase habiéndole arrancado el corazén pues
refiere Galeno haber sucedido algunas veces en sacrificios de animales, después de
haberles sacado el corazén, y echdndole en el altar, respirar los tales animales, y
aun bramar reciamente, y huir por un rato (Acosta 2008).
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Figuras 3 y 4. Los conquistadores y evangelizadores vieron un gran parecido entre
las acllas del Imperio inca y las vestales de Roma. Imagen de la Casa de las Vestales.
Roma. Fotografias de la autora.

<
N 7 .7 . . .

Al igual que Sahagtin, Acosta también habla de uno de los dioses principa-
Q les de los mexicanos, Quetzalcéatl, refiriéndose a este como uno de los mds venera-
= dos en Cholula en su condicién de dios de las mercaderias. En este caso, Quetzal-
[am ’ / . 2
o« cdatl no es comparado con Hércules, sino con Plutén:
O ’e . /
« Eraen figura de hombre, pero la cara de pdjaro, con un pico colorado y sobre él una
U(J cresta y verrugas, con unas rengleras de dientes y la lengua de fuera. En la cabeza,
e una mitra de papel puntiaguda pintada; una hoz en la mano y muchos aderezos
- de oro en las piernas y otras mil invenciones de disparates, que todo aquello sig-
al nificaba y, en efecto, le adoraban porque hacfa ricos a los que queria, como el otro
= dios Mamén, o el otro Plutén (Acosta 2008).
- En el siguiente capitulo se refiere al monasterio de virgenes de Acllaguaci,
& en el Perd, encontrando semejanza entre estas doncellas y el sacerdocio femenino
< en México con las virgenes vestales de Roma referidas por los historiadores (figs. 3
= y 4) (Acosta 2008)°.
o
L
o
[iN
S ¢ Elautor no especifica a cudles historiadores se refiere, siendo varios los que hacen referencia

INa'a
AL

en sus textos a las sacerdotisas de Vesta, entre ellos Dién Casio, quien nos sefiala que a ellas se les



Alguna semejanza tiene lo de estas doncellas, y mds lo de las del Pert, con las
virgenes vestales de Roma, que refieren los historiadores, para que se entienda
c6mo el demonio ha tenido codicia de ser servido de gente que guarda limpieza,
no porque a ¢l le agrada la limpieza pues el de suyo espiritu inmundo, sino por
quitar al sumo Dios, en el modo que puede esta gloria de servirse de integridad y
limpieza (Acosta 2008).

Ciertamente, Acosta tenia referencia de la diosa Vesta, diosa romana del
hogar, y de las virgenes consagradas a su culto, por lo que no duda en comparar a las
virgenes de Acllaguaci con las antiguas vestales. Vemos entonces que Acosta intenta
también comprender los atributos de los dioses y las caracteristicas de la religion de
los nativos a través del prisma de la Antigiiedad cldsica. Para realizar estas compa-
raciones, Acosta se vale de diversas fuentes, entre ellas resulta importante su propia
experiencia personal, que incluia sus navegaciones transatldnticas, su trabajo como
visitador, historiador y tedlogo en el Perti y su viaje a la Nueva Espana. También se
valié de la consulta a expertos en los temas que le interesaban, y entre estos exper-
tos se encontraron con frecuencia los propios indios americanos (Marroquin 2019).

Acosta también trata en su libro la similitud de los ritos catélicos y paga-
nos, sobre todo en lo que él ve en la semejanza con la comunidn, y a través de ello
busca una amplia descripcién sobre sus ceremonias. Se refiere también a la confe-
sién y a los confesores y realiza comparaciones con los ritos del Japén, de los cua-
les parece estar correctamente informado a través de los miembros de la Compa-
fifa que se encuentran en Oriente. Busca asimismo la semejanza de los ritos de los
indios con los cristianos y vuelve a insistir en que las idolatrias practicadas en Cuzco
o0 en México son del mismo tipo que en su tiempo se dieron en Roma o en Jerusa-
lén. Describe también las fiestas ordinarias y extraordinarias de los incas y los mexi-

encargd «que tuvieran el cuidado del fuego y del agua» y que «guardaban su virginidad durante su
viday, sino, las enterraban con piedras». Ver, D.C. Historia Romana, 182. También lo hace Suetonio,
en su vida de Augusto, comentando que «aumenté el nimero de sacerdotes, su dignidad y hasta sus
privilegios, especialmente los de las vestales. Habiendo fallecido una de éstas se trataba de reemplazatla,
y como muchos ciudadanos solicitasen el favor de no someter a sus hijas a los riesgos del sorteo, dijo
¢l que si alguna hija suya hubiese llegado a la edad requerida la hubiese ofrecido espontdneamente».
Suet. Aug., 108. También aparecen referencias en la vida de Tiberio Nerdn, quien tiene una entre sus
antepasados: «Viese asimismo una Claudia, sacerdotisa de Vesta, montar en el carro de su hermano,
que iba en triunfo a pesar del pueblo, y acompanarle de este modo hasta el Capitolio, con el objeto
de que los tribunos nada pudieran contra él». Suet. 776., 180. Encontramos también importante
referencia en las Cartas de Plinio el Joven: «Estoy muy inquieto por la enfermedad de Fania. La
contrajo mientras cuidaba a la vestal Junia, al principio por propia voluntad (pues Junia es pariente
suya), luego también por orden de los pontifices. Pues las virgenes vestales, cuando son obligadas
por una grave enfermedad a abandonar el templo de Vesta, son confiadas al cuidado y proteccién
de mujeres casadas». Plin. Ep., 19, 2. También encontramos informacién en san Agustin en varias
partes de La ciudad de Dios, entre ellas citamos: «Pues los antiguos romanos enterraban vivas a las
sacerdotisas de Vesta sorprendidas en relaciones ilicitas». Libro 111, 5, 216-217, sobre este castigo
también da noticia Plin. Ep., 1v, 11, 7. También nos dice san Agustin: «Vesta no es sino el fuego
propio de los hogares, sin los cuales la ciudad no puede existir, y que suelen estar a su servicio unas
virgenes...». Libro 1v; 10, 293.
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canos, donde es apreciable su labor etnografica, lo que se contradice con la poca
importancia que dice dar a estos temas, tal vez por guardar la debida cautela de no
poner el mayor énfasis en materias que habian sido restringidas desde las Ordenan-
zas de Felipe Il en 1577.

Los aspectos comparativos de la religién indigena con la grecorromana son
solo uno de los elementos de la influencia cldsica en su obra. La influencia cldsica
en la Historia Natural y Moral es mucho mds relevante cuando se tocan aspectos
referentes al mundo natural y fisico de América. En ellos se identifican claramente
las influencias de la Historia Natural de Plinio el Viejo, presentes en los capitulos
dedicados a la mineria y a la naturaleza, y sobre las que se han desarrollado exten-
sas investigaciones (Salazar 2000, Lépez Gregoris 2008, Pino Diaz 2008, Valen-
zuela 2017, Marroquin 2019), que también enfatizan la influencia intelectual de
José de Acosta en los posteriores naturalistas europeos del siglo xviii, asi como y la
revalorizacién de su obra durante la época de la Ilustracién.

CONCLUSIONES

La Antigiiedad cldsica estd muy presente en la visién que los conquistado-
res y evangelizadores espanoles del siglo xvI proyectaron sobre el Nuevo Mundo
considerando especialmente el contexto del Renacimiento europeo, que generd
una revalorizacién de los cldsicos grecolatinos a través de la difusién de sus obras
y también de su gusto artistico. Uno de estos aspectos es el uso de la mitologia
cldsica y en especial de los dioses y héroes grecorromanos, que funcionaron como
un elemento comparativo para comprender las creencias religiosas de los nativos
americanos y asimilarlos a sus dioses locales de acuerdo a la cercania con sus res-
pectivos atributos.

Esta comparacion, llamada también «a efectos compensatorios» (Pino Diaz
1982), buscaba hacer mds cercana la realidad remota y desconocida de un nuevo
continente a un lector europeo culto (religiosos o laicos), familiarizado con la Anti-
giiedad cldsica. De esta manera, Huitzilopochtli o Quetzalcéatl podian ser defini-
dos como «otro Hércules» o comparados con el dios Plutén. El lector de su tiempo
conocia los atributos del héroe mitolégico grecorromano; por tanto, podia compren-
der los atributos de los dioses mexicanos, lo mismo que Ometochtli, que es «otro
Baco», haciendo referencia al dios del vino. Asimismo, vemos que Acosta explica
en la parte correspondiente a su historia moral que a los idolos del Pert se les atri-
bufan diversos efectos, igual que se hiciera en la Antigiiedad cldsica con Mercurio,
Juapiter o Minerva.

Por otra parte, a través del prisma de los cldsicos, los evangelizadores busca-
ban demostrar que los indigenas reunian las condiciones necesarias para la conver-
sién al cristianismo y que sus sociedades se parecian en mucho a las de la antigua y
admirada civilizacién grecorromana, que volvia a cobrar vida con el Renacimiento
en Europa. No obstante, las creencias de los nativos nunca son comparadas con
la religién catdlica, considerada como la fe verdadera y, por tanto, incomparable y
superior a cualquier otra religién.
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De alguna manera, la comparacién con los cldsicos también busca propor-
cionar elementos de comprensién a un conjunto de creencias que solia causar rechazo
a los conquistadores, por actos como los sacrificios humanos o el politeismo, pero
que, gracias a los paralelos con la mitologia cldsica, se hacian mds ficiles de com-
prender para el lector culto europeo, quien podria hacerse una imagen de estas cul-
turas, pero siempre con la distorsién que significaria la aplicacién de un filtro cld-
sico tan distante cultural, temporal y geogrdficamente a los pueblos de las Américas.
Estas comparaciones generalmente sirven a un fin: la evangelizacién en el Nuevo
Mundo, propésito que estd claramente reflejado en las obras de estos tres religiosos,
y que es facilitado y legitimado en parte gracias a las comparaciones cldsicas de sus
escritos. Las obras de Sahagtin, Mendieta y Acosta buscan informar de los propdsitos
misionales y también de las condiciones favorables que ofrecen estos pueblos, segtin
la particular visién de cada uno de ellos, para la implementacién de la fe catélica.

ReciBipo: 18 de febrero de 2020; AcEPTADO: 30 de septiembre de 2020
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CELIA LEYTON, SU PINTURA INDIGENISTA,
RETRATO DEL PATRIMONIO CULTURAL
DEL PUEBLO MAPUCHE

Lorena Villegas*, Renzo Vaccaro** y Alex Mellado***
Universidad Catdlica de Temuco

RESUMEN

Esta investigacién ofrece una mirada académica sobre aspectos destacables de la vida y
obra de la artista Celia Leyton Vidal (Santiago de Chile, 1895-1975), quien desarrollé gran
parte de su trabajo pictdrico en la region de La Araucanfa, situada en el sur de Chile. Tuvo
un alto perfil en su labor como docente, artista investigadora y promotora de los valores
culturales del pueblo mapuche. Realizé un profundo trabajo de campo que se evidencia en
anotaciones, bosquejos, descripciones e interpretaciones de sus experiencias investigativas,
las que le permitieron, ademds de crear un gran cuerpo de obra, producir textos (catdlogos
y una autobiografia) con el objeto de acercar a las personas los valores y virtudes de la
cosmovisién mapuche, cultura y etnia que consideraba en grave riesgo de desaparecer. Una
primera revisién biografica ha develado el contexto de su formacién académica, su condi-
cién de género y los referentes que orientaron sus perspectivas de representacion visual y sus
valores ético-sociales. Por tiltimo, este trabajo investigativo conforma un andlisis formal y
simbdlico de una de sus creaciones pictdricas, especificamente un autorretrato, en donde se
relevan algunas claves que permiten configurar el valor de su proyecto artistico y cultural.

PaLaBRrAs cLAVE: Celia Leyton, pintura indigenista, retrato, patrimonio cultural.

CELIA LEYTON, HER INDIGENOUS PAINTING, PORTRAIT
OF THE MAPUCHE’S CULTURAL HERITAGE

ABSTRACT

This research explores key aspects of the life and work of the Chilean artist Celia Leyton
Vidal (Santiago de Chile, 1895-1975). Celia Leyton’s research and painting work was
mainly developed in La Araucanfa, the southern Chilean region where she spent most of her
adult life. As a prominent middle school teacher, art researcher and painter, Leyton made
a significant contribution to the academic art domain, and was devoted to the promotion
and dissemination of the Mapuche culture and values. Her prolific field work includes
annotations, sketches, descriptions and analysis of her research experiences, all of which
led to the creation of numerous paintings and documents, including catalogues and an
autobiography. Fearing it was endangered in modern times, the artist devotedly dedicated
her entire life and work to disseminate Mapuche culture, virtues and worldview. A first
biographic review provided a general understanding about the painter’s life, her academic
background, gender-related struggles, as well as the influential references that contributed to
shape her social and ethical profile, and her visual representations and symbolism. Finally,
we discuss a formal and symbolic analysis of a self-portrait, considered as one of her most
important art works, and which reveals the true value of her artistic and cultural project.

Keyworbps: Celia Leyton, indigenous painting, portrait, cultural heritage.
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INTRODUCCION!

Este articulo presenta una mirada general sobre aspectos considerados rele-
vantes para poner en valor la vida y obra de la artista chilena Celia Leyton Vidal.
Esta mirada general de su obra establece algunas bases que posibilitan una com-
prensién mds amplia de sus ideas y motivaciones en el campo artistico desarrolla-
das en la primera mitad del siglo xx en Chile.

Celia Leyton Vidal (Santiago de Chile, 1895-1975) fue una artista visual
que desarrollé gran parte de su trabajo en la regiéon de La Araucania, en el sur de
Chile. Tuvo un rol activo en la pldstica nacional; sin embargo, su vida y obra han
sido poco investigadas, generdndose un silencio historiografico de su legado. Uno
de los factores que pudieron haber influido en su bajo reconocimiento es la lejania
geogrifica en la cual ella desarrollaba su trabajo, situado en la ciudad de Temuco.
En este contexto era muy complejo lograr notoriedad artistica estando lejos de la
escena pldstica que se desarrollaba en Santiago. Otros de los factores que pudieron
haber contribuido en su bajo reconocimiento son los temas en los cuales ella cen-
trd su obra, focalizados en representar costumbres y personajes de la cultura mapu-
che, motivo pictérico que estaba distante de las temdticas que se desarrollaban en la
pldstica nacional de esa época. Momento también de absoluto dominio de «lo mas-
culino» en el circuito de las artes nacionales e internacionales, tanto en la produc-
cién de obra como de critica y de formacién académica.

Este articulo estd centrado en tres ejes. El primero corresponde a una revi-
sién biografica de Celia Leyton que permite establecer su contexto de formacién
académica, su condicién de género y los referentes que determinaron sus perspecti-
vas de representacion visual. El segundo eje aborda los alcances etnogréficos de su
trabajo, los que develan sus referencias politicas y éticas con respecto a la sociedad
, e historia chilena de esa época. Finalmente, el tercer y tltimo eje analiza su cuerpo
» de obra en un contexto social, politico y cultural clave del arte chileno de mediados
del siglo xx donde se sitta su produccién artistica.

Gran parte de su obra se encuentra en importantes colecciones privadas en
Chile y en el extranjero, como también expuesta en algunas reparticiones publicas,
como embajadas y municipalidades®. Realizé una extensa labor docente, escribiendo
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! Nota aclaratoria: Los términos propios de la lengua mapuche mapuzungun que aparecen
aqui registrados estdn escritos segin consta en las fuentes originales. Al ser estas variadas, se entre-
cruzan las versiones escritas por la misma Celia Leyton con las de la prensa local y otras fuentes uti-
lizadas por el equipo de investigadores. Por ello, una misma palabra propia del mapudungun, puede
aparecer aqui escrita de distinto modo, dependiendo de la fuente citada especificamente.

% La obra pictérica de Celia Leyton estd bastante dispersa, debido a que sus obras han sido
donadas, vendidas y puestas en comodato. En primera instancia se han identificado dos colecciones
privadas con pinturas y bocetos de la artista. Otras obras se encuentran en el Regimiento de Mon-
tafia n.° 8 Tucapel de Temuco, Liceo Gabriela Mistral de Temuco, Pinacoteca de la Universidad de
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diversos articulos y dos libros (Araucania, rostro de una raza altiva y Rupandungi).
En términos generales, su prolifica labor artistica fue coronada con la fundacién de
la Academia de Bellas Artes de Temuco. Otros hitos importantes fueron los viajes
y exposiciones fuera del pais; entre estas tltimas se destacan las realizadas en las
ciudades de Madrid y Cuenca, en Espana. También su nombre ha sido reconocido en
diversos 4mbitos culturales de Chile, siendo uno de los mis relevantes su nominacién
como «Mujer Bicentenario»’.

ACERCA DE SU BIOGRAFIA

En un principio, su formacién artistica la realizé en la Escuela Técnica
Femenina en Santiago de Chile, donde tuvo como profesores de dibujo y pintura
a Nicanor Gonzdlez Méndez y Pedro Rezka Moreau®. Posteriormente, ingresé a la
Escuela de Bellas Artes en Santiago, donde tuvo como maestros de pintura y dibujo
a Ricardo Richon Brunet’, Juan Francisco Gonzdlez® y Alberto Valenzuela Llanos'.
Como ella misma relata

Bueno, llegué por fin al anhelado aprendizaje de la pintura, no a Bellas Artes,
sino a la escuela Técnica Femenina, donde el profesor de dibujo y de pintura era

Concepcién, Museo Historico Gabriel Gonzilez Videla y en el Museo Regional de La Araucania,
perteneciente al Servicio Nacional del Patrimonio Cultural, entre las que se tiene registro.

3 Ladenominacién a Mujeres Bicentenarias tenia como objetivo destacar el aporte de muje-
res en distintos 4mbitos del quehacer nacional en pos de la construccién de Chile del Bicentenario y
que no fueron reconocidas en la historia reciente del pafs. Fuente: http://www.bicentenarias.cl/ms_
celia_leyton.hem.

4 Pedro Rezska Moreau (1872-1960). Pintor chileno. Fue alumno de Pedro Lira, Juan Fran-
cisco Gonzélez y Cosme San Martin. Con una importante carrera desarrollada en Francia, retorna
a Chile en 1914, donde se dedicé por completo a la docencia. Fundador de la Sociedad Nacional de
Bellas Artes en 1918. En 1947 obtuvo el Premio Nacional de Arte. Fuente: https://www.artistasvi-
sualeschilenos.cl/658/w3-article-39905.html.

> Ricardo Richon Brunet (Paris 1866-Santiago de Chile 1946). Artista visual francés, de
gran relevancia en el medio europeo de la época, recibié premiaciones y reconocimientos en Francia,
EE. UU.,, Espafa y Rusia. Fue profesor de pintura en la Escuela de Bellas Artes de Chile, llegando
a ser su subdirector. Recibié importantes encargos del Estado de Chile, como, por ejemplo, su nom-
bramiento como secretario general de la Exposicion Internacional realizada en el Palacio de Bellas
Artes, en el contexto de la celebracién del Centenario de la Independencia de Chile. Fuente: http://
www.artistasvisualeschilenos.cl/658/w3-article-40028.html.

¢ Juan Francisco Gonzilez Escobar (1853-1933). Pintor chileno. Fue alumno de Alessan-
dro Cicarelli y Pedro Lira. Profesor por mds de 30 afios de las cdtedras de Croquis y Dibujo al Natu-
ral en la Escuela de Bellas Artes. Es reconocido como uno de los pintores mds importantes en la his-
toria del arte chileno. Fuente: https://www.artistasvisualeschilenos.cl/658/w3-article-78055.html.

7 Alberto Valenzuela Llanos (1869-1925). Pintor chileno. Fue alumno de Cosme San Mar-
tin, Pedro Lira y Juan Mochi. Becado cuatro veces para estudiar pintura en Francia, logré la céte-
dra de Pintura en la Escuela de Bellas Artes en 1911. Junto con recibir innumerables premios y dis-
tinciones, obtuvo la Cruz de Caballero de la Legién de Honor, otorgada por el Gobierno francés.
Fuente: https://www.artistasvisualeschilenos.cl/658/w3-article-40032.html.
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don Nicanor Gonzilez Méndez, artista de renombre; establecimiento donde no
habifan jévenes.

Dos o tres afios transcurrieron dibujando solamente —era un gran dibujante Gon-
zdlez Méndez—, pero yo ardia en deseos de pintar y por ello me resultaba monétono
el copiar y pintar los modelitos de yeso (Leyton 1968).

En los inicios de su carrera, la ansiedad por comenzar a pintar era inmensa,
inquietud que fue de algiin modo aplacada por las formas de ensenanza de las artes
de la época. Estas clases consistian principalmente en la copia sistemdtica de mode-
los de yeso. Esta modalidad de aprendizaje académico le produjo en cierto modo
una frustracién al no poder expresarse libremente en sus primeras creaciones. Pos-
teriormente ingres un nuevo profesor de dibujo, Pedro Reszka, quien le permitié
tener una mirada distinta acerca del arte.

Un nuevo profesor de dibujo para los cursos de moda, don Pedro Reszka. Llegué
hasta él pues habia visto reproducciones magnificas de sus pinturas y también habfa
leido algo de su interesante personalidad.

Con la caballerosidad que le distingufa, inmediatamente me acompafd a ver mi
estudio que en esta ocasién era un grupo de diferentes frutas en una tela de 70 x
50 cm. El sefior Reszka se senté frente al cuadro y a la vez que daba explicaciones
daba manotazos en el cuadro y toda la pintura de los tubos se le hacia poca para
desparramarla para acd y para alld.

Frenética reprobacién de mis compafieras por haber deteriorado el lindo cuadro y
felicidad completa para mi, pues entonces empecé a deslumbrar lo que era el arte
(Leyton 1968).

- El trabajo que Celia Leyton realiz en ese entonces fortaleci6 su formacion,
ejecutando varios estudios que le permitieron visualizar sus habilidades artisticas y
convencerse a si misma de que debia ingresar a la Escuela de Bellas Artes, lo que se
hizo efectivo en el ano 1908.

&

§ Por fin llegué a la Escuela de Bellas Artes gracias a la intervencién ante papd de
« unos primos sumamente catdlicos. Cumplida mi gran ambicién.

L En primer afo, estudios de estatuas con el gentilisimo francés don Ricardo Richon
= Brunet [...]

= Dos afios transcurrieron antes de llegar a la clase de don Juan Francisco Gonzilez,
) a quien adoraba desde lejos; pero una vez ante él le tuve terror. [...] en el curso de
= croquis donde en un minuto se debia realizar por lo menos cinco croquis grandes
O ;que decir!, este maestro era de un dinamismo asombroso (Leyton 1968).

0

- Al cabo de unos afnos de rigida formacién pldstica, decidié abandonar la
< Escuela de Bellas Artes para dedicarse a la docencia en la educacién primaria. Su
= primer trabajo en este 4mbito estuvo en el Liceo de Nifias de Concepcidn, ciudad
o ubicada a 270 km al norte de Temuco. Luego de un par de afios se trasladé a tra-
ﬁ bajar en el Liceo de Nifas de Temuco, donde se desempefié desde el afio 1931 al
% 1956, desarrollando en casi 25 afios gran parte de su carrera como artista visual y
O profesora de arte.
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En términos generales, la mirada que Celia Leyton tuvo sobre el arte y la
cultura estd determinada en algunos aspectos por su propia formacién académica
en la pintura y el dibujo, asi como también por su acervo cultural, influenciado por
los discursos historicistas y socioculturales imperantes en la época. Sin embargo,
su trabajo deja develar otros rasgos que posibilitan su situacién como una artista
representativa de una época y contexto en la historia del arte chileno, desarrollado
en este caso en los mdrgenes de la oficialidad y el centralismo metropolitano. Ello
se puede deducir del radio de accién restringido a lo local que marcé su trayecto-
ria artistica como docente y como pintora, que determind su interés exploratorio e
intercultural en una regién ain fuertemente marcada por «La Frontera»®, situada
en la periferia de la influencia capitalina. Ello la mantuvo fuera de los circuitos san-
tiaguinos, a pesar de haber obtenido varios reconocimientos y premiaciones en los
concursos oficiales’.

EN TORNO A SU PINTURA INDIGENISTA

Si bien Celia Leyton se perfila como una de las principales representan-
tes del arte indigenista en Chile, para comprender cémo ella desarrollé y proyecté
su obra artistica, es necesario visualizar el contexto latinoamericano y cémo esas
ideas permearon de distinto modo su propia obra. El movimiento indigenista se vio
influenciado por las ideas de reivindicacion de los derechos indigenas que nacen de
modo posterior a la Revolucién Mexicana iniciada en 1910. Estas ideas impactaron
progresivamente los dmbitos culturales, intelectuales y artisticos de gran parte de
América Latina, contexto del cual Chile no estuvo ajeno. Desde esta perspectiva, el
escenario social y politico entre 1920 y 1930 influye con mds o menos fuerza en el
plano de las ideas estéticas, lo que activa la generacién de varios movimientos artis-
ticos que tuvieron asidero en las demandas y planteamientos sociales, reforzando
la idea de la urgencia de una busqueda o redescubrimiento de una identidad esté-
tica americanista. Uno de los movimientos mds reconocidos de esta corriente indi-
genista es el muralismo mexicano, donde a través de su manifiesto, David Alfaro

8 El concepto de «La Frontera» se gesta en Chile durante la denominada Guerra de Arauco,
a partir de la segunda mitad del siglo xv11. La Frontera se sitda en el sur de Chile, zona que sufre una
serie de transformaciones que la convirtieron en un espacio de interaccién, roces, conquista, gue-
rra, ocupacién e intercambios comerciales y culturales entre indigenas y espafioles. Este territorio se
convirtié en un espacio de convivencia entre distintos actores, que por una parte representaban los
intereses de la Corona y por otro los intereses de las distintas comunidades indigenas mapuches que
ahi estaban establecidas (Ferrando 2012).

? Entre sus principales premiaciones se pueden destacar la Medalla de Oro en la Escuela
de Bellas Artes (1922), Medalla de Oro en la exposicién de Pinturas de Concepcién (1925), primer
premio en la semana Penquista (1927), primer premio Exposicién de Concepcién (1929), Tercera
Medalla en el Salén Nacional de Bellas Artes (1941), Medalla de Bronce en Salén Nacional. Home-
naje a Maestros de Virgilio Arias Cruz y Enrique Swinburnkirk (1942), Medalla de Oro Municipa-
lidad de Temuco (1948), Medalla de Plata Municipalidad de Temuco (1948) (Diario Austral 1950).
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Siqueiros da cuenta de esta lucha por la reivindicacion de los derechos de los pue-
blos indigenas, utilizando como un medio y estrategia de representacién la pintura
mural para promover las ideas de educacién, organizacién y cultura de masas. Sin
embargo, en Chile este medio de difusién visual y politico no tom¢ la fuerza que
en otros paises del continente.

... primero David Alfaro Siqueiros y Xavier Guerrero, en los murales de la Escuela
México de Chilldn y, luego Jorge Gonzédlez Camera, en Concepcién generan
argumentos y entusiasmos frente a una expresion artistica hasta ese momento de
presencia bastante menguada en el pais. La posibilidad de dar una connotacién
de masividad a un texto estético, imbricado las mds de las veces con un discurso
social, permite un escalamiento no poco significativo de la pintura mural en el
pais, ello especialmente en la década de los afios cuarenta al sesenta. Con todo, el
muralismo en el pais tiene una presencia puntual y muy acotada en el panorama de
las artes visuales. Quiz4 haya faltado aqui la fuerza de la sangre, para transformar
a esta interesante expresion artistica en un fenémeno mds trascendente en nuestro
discurso estético (Zamorano y Cortés 2007).

Es en este contexto en el que en el afio 1952, el Supremo Gobierno de Chile
le solicité a Celia Leyton la realizacién de un mural emplazado en dependencias del
ex Liceo de Nifias de Temuco, actualmente Liceo Gabriela Mistral. Este encargo fue
un reconocimiento a la labor creativa de la artista, cuyo tema central es el homenaje
al primer profesor mapuche, Manuel Neculmdn. Este educador, hijo de un longko™
de una comunidad indigena del sector de Boroa, localidad cercana a Temuco, repre-
senta el sentido y relevancia histérica que Celia Leyton le atribuye a la reeducacién
cultural y social de los hijos de los lideres mapuches (Foerster & Montecino 1988).

El mural del edificio de Correos y Telégrafos de Chile ubicado en Temuco,
actualmente oficina de Correos de Chile, es el segundo encargo en este formato
que la artista lega a la comunidad local. La composicién visual describe una escena
del mundo mapuche: el huerkén (mensajero) le entrega un mensaje al jefe de paz»
Ullmen, el cual estd registrado en una larga cuerda anudada (quipu). La misma Celia
Leyton al referirse al contenido de este mural utilizé el término pron para descri-
bir este sistema de comunicacién a larga distancia, cuyo instrumento es la cuerda
anudada. Junto con la escena propiamente tal, estdn representados a modo descrip-
tivo algunos objetos de alto valor cosmogénico, como el kultrun", lanzas, piedras
talladas, rewe'?, entre otras. Este mural, de 2,80 x 5,75 metros, se encuentra en el

1 Longko o cacique es el jefe o la autoridad de la comunidad mapuche. Estd a cargo de los
aspectos politicos, administrativos y religiosos de esta misma.

" Instrumento de percusién consistente en una vasija de madera cubierta de cuero (chivo
o caballo). Tiene diversas funciones sociales; la mds relevante es servir a la machi en sus ceremonias.
También tiene un cardcter simbdlico y representativo (Herndndez ez a/. 2002).

12 Tronco descortezado de drbol, labrado con peldafios (laurel, maqui, canelo), enterrado
frente a la puerta de la ruka de la machi, de la cual es instrumento y simbolo. En algunos lugares y



frontis superior de la sala principal del edificio, a una altura considerable y con una
perspectiva de apreciacion privilegiada, hasta el dia de hoy (El Diario Austral 1962).

Celia Leyton centré su obra en la promocién de las costumbres y tradicio-
nes del pueblo mapuche, a través de la cual realizé un riguroso ejercicio etnogréfico
creando retratos, escenas costumbristas y rituales que dan cuenta de aspectos coti-
dianos y de la cosmovisién de este pueblo. Este trabajo lo llev6 a cabo mediante su
constante contacto con personajes de diversas comunidades indigenas rurales ale-
danas a Temuco y otras comunas de la region, a las cuales ella viajaba para boce-
tear y pintar in situ escenas que los lugarefos le permitieran plasmar. Este trabajo
lo realiz6 por muchos anos, gandndose la confianza de las comunidades indigenas
y asi poder ser testigo presencial de importantes ceremonias y rituales propios de la
cosmovisién mapuche, que logré recrear en algunas de sus telas.

Es Celia Leyton un Diego de Rivera chileno. No porque lo haya imitado, ni por-
que pretenda realizar lo autéctono en la misma forma que el gran mexicano. No.
La semejanza estd en la ardorosa intencién de entregarnos el mensaje del espiritu
autdctono y los valores de una cultura enraizada, quierdmoslo o no, en las entrafias
de nuestro vivir actual.

La clase culta de todos los paises latinoamericanos ha exaltado su ascendencia euro-
pea, espafiola sobre todo. Y arroja una desdefiosa mirada a los abuelos autéctonos.
La atencidn y aprecio que se dedica a Diego Rivera son resultados indirectos de las
criticas mundiales que ya lo han consagrado como un valor eminente y sin par en
las artes pictdricas americanas. Temo que pasen afios antes que se le prodigue una
migaja de gloria a esta mujer que hace de la humilde vida de las gentes araucanas el
leitmotiv de su produccion artistica. A la vez, estoy cierta de que el futuro la elevard
a un sitio de honra ejemplar y tnica (Labarca en Leyton 1968).

Su produccién ha incorporado distintos lenguajes pictéricos, en los cuales
utilizé diferentes soportes y formatos, como la pintura de caballete y la pintura mural.
En un primer periodo de su formacién, se abocé a los estudios tanto de obras maes-
tras como de bodegones y paisajes naturales, estrategia que era muy utilizada en la
academia. Esos ejercicios y obras los realizé en acuarela, pastel, éleo y la compleja
técnica del fresco, con la que pintd los murales. Posteriormente, se centrd en realizar
escenas costumbristas y retratos de la cultura mapuche. Son variadas las fuentes que
dan cuenta de la importancia que para ella tuvo este tipo de representacion, prin-
cipalmente en sus escritos autobiogréficos, asi como en la prensa local de la época.

Esa es la verdad, Celia Leyton lleva largos afios batallando en el ambiente temu-
quense y regional para imponer su pintura, pero se encuentra con el desdén de
mucha gente que no quiere nada con temas indios. El desprecio por el aborigen
suele llegar hasta mds alld de lo comprensible, hasta incluso odiar las expresiones
artisticas que giran en torno a lo verndculo. De la siempre activa virulencia de este

ocasiones es también una especie de pabellén o simbolo representativo de una determinada comu-
nidad (Herndndez ez /. 2002).
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complejo, Celia Leyton recibe su cuota de sinsabores. Pero se sobrepone y sigue sin
merma realizando su obra. No ha trepidado en sacrificios para cumplir su propésito,
ha editado dos libros con la relacién pictérica y literaria de la vivencia aborigen y
ambos le han dejado pérdidas econémicas (Leyton 1968).

Fueron muchos los sacrificios econémicos y de vida que realizé la artista
para llevar a cabo lo que ella determiné como «su labor». Asi lo expres6 Juan Fran-
cisco Gonzélez (hijo), quien utilizaba el seudénimo de Huelen, reconocido critico
de arte en diversos medios escritos de la época.

Su pintura es la misma, la de su personalidad, pero ahora mds luminosa y firme,
con mayor sentido de la composicién y de esa amplitud de temas que acusa un
temperamento incansable, pleno de ansia de pintar, y de pintar para satisfacer esa
sed inagotable que sigue y persigue al artista de verdad, cabezas admirables, flores
luminosas, y mds que todo el tema de su pasidn, el indio en su fisonomia austera y
grave y en sus costumbres y escenas tipicas nos rodean en su taller (Huelen 1956).

INSPIRACION INDIGENISTA EN CELIA LEYTON

Cuando nace Celia Leyton, en 1895, apenas acababa de concluir en el sur
de Chile la llamada «Pacificacién de la Araucania», que consisti6 en términos gene-
rales en el desarrollo y culminacién de un proceso politico y juridico empenado en
la reubicaci6n de las comunidades indigenas, despojdndolas consiguientemente de
la mayoria de sus territorios. Tal como lo analiza Vargas en el articulo «Los apor-
tes de Claude Joseph sobre el mundo mapuche: Cultura material y fotografia del
Museo Histérico Nacional»'?, de aproximadamente cinco millones de hectdreas que
posefan originalmente las comunidades mapuche, hacia el ano 1883 les quedaban
5 no mids alld de 500 000 (Vargas 2019).

& Fue la artista una testigo de primera linea de este proceso que significé la
g desintegracién de la vida mapuche, la pérdida de sus derechos, el robo y la usurpa-
S cién de sus territorios, su consiguiente empobrecimiento, hambrunas y epidemias.
© El panorama no era muy auspicioso para este pueblo. Tal como indica tam-
[NN] .y . 7 ’

= bién Vargas (2019), existia un claro consenso entre las voces mds expertas en el tema
- de la cultura mapuche en cuanto a que su destino era pricticamente una condena
L . .y , . . .

O a la desaparicién. En términos generales, una cultura empobrecida que termina
< . . . .

i siendo absorbida por la cultura dominante; en este caso, la chilena. El autor men-
o

LLJ

O

0 13 ([...] El texto problematiza ambas dimensiones a partir tanto del término “cultura mate-
& rial” como de los estudios etnogréficos del autor, recurriendo para ello a fotografias, textos y dibujos
0 originales de su autoria depositados en el Museo Histérico Nacional. Se sostiene que Joseph aporté
is a la conformacién de un campo de estudio del arte mapuche que contribuye a dar cuenta de la hete-
% rogeneidad cultural de este pueblo. Asimismo, se plantea que su produccidn fotogréfica fue relevante
O para la instauracién de ciertos imaginarios y que sus investigaciones colaboraron a la revitalizacién
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ciona a importantes investigadores de esa época como Félix de Augusta (1910), quien
entrega un claro diagndstico: «La raza araucana pasa hoy por un periodo de trans-
formacién. Lo que nuestra obra refiere acerca de sus costumbres y supersticiones,
dentro de poco ya no corresponderd a la realidad, ni se guardard memoria de ello»
(p. v1) (De Augusta en Vargas 2019). No es de extranar que los empefos de Celia
Leyton respecto a una ética del arte consistieran en «rescatar» y «salvar del olvido»
a los valores de la cultura ancestral.

Celia Leyton fij6 su horizonte productivo en la urgencia de la valoracién de
lo mapuche, a través de la ejecucién de paisajes y retratos de distintos personajes,
algunos de alto rango social, como machis', longkos o comerciantes, como también
profesores y gente a veces andnima, que poblaron el imaginario de la artista. Existe
numerosa documentacién que permite observar el perfil de Celia Leyton como pro-
ductora de imagen visual, pero también como investigadora en terreno, précticas
que hoy podriamos identificar como etnogréficas. La busqueda de la artista en su
trabajo de ningtin modo describe de forma literal los usos y costumbres mapuche,
sino que definitivamente intenta escudrifiar en los aspectos psicoldgicos y/o espiri-
tuales que «iluminan» la cultura.

Diecisiete afios que vivo en Temuco. Temuco dirfase es el centro de esta raza que
otrora fuera fuerte y valerosa y que aun conserva casi intactas sus virtudes. Siempre
me sedujo el tipico y vistoso atavio de las mujeres araucanas y medité largamente
sobre las costumbres del pueblo que nos sirvié de piedra angular para la formacién
de la propia raza. Sin embargo, no pinté inmediatamente. Primero investigué y
pronto me convenci de que la ensefianza recibida por mi respecto a los mapuches
era falsa en gran parte. Se ha mentido mucho acerca de los indios. Lo puedo decir
con entereza. Se ha especulado con su flojera. No hay tal. La araucana es una raza
que sufre resignadamente su suerte, pero que trabaja duramente. El hambre no le
hace doblegar la cabeza. Su gente fisicamente es magnifica, recia y fuerte. Muchos
son los que piensan superficialmente que los mapuches son feos, flojos y borrachos
y que deben desaparecer, sin darse el trabajo de pensar que serfa mds humanos
crearles ambiciones de comodidades y de cultura y tratar de inculcarles confianza
para que ingresen a la ciudadania del pais con iguales derechos que el «huinca»
(El Diario Austral 1950a).

Este contexto de invisibilizacién y desprecio por las culturas indigenas
por parte de la sociedad chilena de esa época complejizé enormemente la funcién
que para ella tenfa el arte. Su temprana formacién académica en Santiago le per-
mitié conocer los fundamentos del género del retrato en la tradicién renacentista
y moderna de la pintura. Sin embargo, fue evidente su rebeldia constante frente a
las imposiciones del patriarcal mundo del arte y la cultura que ella debi6 enfrentar.

14 Persona elegida por un espiritu superior para asumir el papel de médico tanto en lo
fisico como en lo psiquico y social. En algunos sectores es también oficiante principal en el ngilla-
tun (Herndndez et al. 2002).
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«Era de rigor agudizar mis pésimas condiciones de sociabilidad; debia ocul-
tar mi cansancio, a veces mi descontento; sdlo asi podia obtener confidencias, rela-
tos que encuentro en mis borradores...» (Leyton 1968). De este modo, Celia Leyton
grafica su enorme empefo en conocer las prcticas culturales, creencias, cosmovision,
psicologia y usos del pueblo mapuche, que luego decantaron en su produccién
pldstica y literaria. Prolongadas fueron sus estancias creativas en las «reducciones»”
de Quepe, Pitrufquén, Carilafquén, Lautaro, Isla Huapi, Huilio, Maihue, Chol chol,
Budi, Carahue, entre otras localidades de la regién de La Araucania.

Su paso por las ferias, exposiciones en hoteles y otras instancias de difusién
de su obra estuvo cargado de sinsabores, menosprecio y omisiones que, sin embargo,
no debilitaron su intencién férrea de impulsar su carrera artistica con un fin parti-
cular, humano y ético. Su trabajo fue postergado y negado en los estratos altos de la
sociedad temuquense. En ciertos momentos, ya vencida por el cansancio de la incom-
prensién y falta de empatia del «circuito intelectual del arte» por su proyecto artis-
tico, planeé abandonar la ensefianza primaria, suspender algunas de sus relaciones
familiares directas, abandonar sus comodidades y sumergirse en la investigacién en
terreno, para asi proyectar su visién del arte y la cultura mapuche, aspectos que de
a poco se van amalgamando en un concepto de trabajo tGnico y particular en ella.
En este sentido, la artista no acostumbraba a deshacerse de sus bocetos, pues estos
guardan la vibracién esencial de los lugares y las personas.

Mujer de pocas palabras, segtin ella misma con pocas habilidades comuni-
cativas, extremadamente tenaz, decidida, valiente a toda prueba, rebelde. De pro-
funda vocacién intercultural, amor por la divulgacién y la docencia, aunque con
profundos conflictos con los contenidos y metodologias establecidos en los progra-
mas del Ministerio de Educacién.

Tempranamente, la critica local emitird los primeros juicios sobre su tra-
bajo pictérico, alabdndolo piblicamente, destacando el conocimiento que la autora
construyé como investigadora y artista, siendo sus pinturas una especie de docu-
mentos etnograficos que dan cuenta de caracteristicas culturales de la cosmovisién
mapuche, tanto en sus expresiones materiales como también en el estudio psicols-
gico que enfrentd a través de su extensa obra retratistica.

Esta modernidad temprana reprodujo la inspiracién eurocentrista que le dio
origen en el siglo x1x a la ciudad de Temuco e inspiré a sus habitantes. Sin duda este
modo de visualizar el progreso de una nacién tuvo su raiz en el proyecto naciona-
lista que se afianzé en el contexto de la celebracién del centenario del pais, momento
en que surgieron profundas tensiones respecto de lo que significé el «ser chilenon.
Este afianzamiento de la chilenidad de ningtin modo consideraba el valor concreto
de los pueblos ancestrales, los cuales se invisibilizaron notoriamente en todo con-
texto de la vida cotidiana. El proyecto modernizador de Temuco se ve, hasta el dia

5 El término reducciones hace alusién al proceso de reduccién territorial del pueblo mapu-
che por parte del Estado chileno, que los agrupé de forma arbitraria en pequefios espacios territoria-
les muy distintos a los que ellos utilizaban tradicionalmente (Ferrando 2012).



de hoy, constatado en la proyeccién arquitecténica que se debié impulsar luego del
gran incendio de la ciudad, ocurrido el ano 1908, que obligé un complejo proceso
de recostruccién y rediseno urbano de la ciudad. Este programa estuvo inspirado
en los paradigmas neocldsicos instalados por Benjamin Vicuna Mackenna'® para el
proyecto urbanista de la ciudad de Santiago de Chile, mientras fue intendente de
la capital entre 1872 y 1875.

Escasamente, se visualiza en los medios de comunicacién de la época el
interés en instalar publicamente la discusion respecto del valor e importancia de la
cultura mapuche en la construccién de la identidad nacional. Sin embargo, desta-
can algunas iniciativas que surgen del 4mbito publico, como lo es en 1952 la ins-
tancia de cooperacién entre las gobernaciones de Cautin y Malleco"” para coordi-
nar a través de un comité ad boc la creacidén de un monumento a La Araucanfa, con
el objeto de llevar a la realidad un viejo anhelo en «<homenaje a la raza Araucana,
cuyas grandes gestas honran las pdginas de la historia de Chile» (El Diario Austral
1952). Este monumento se pretendia realizar en piedra o bronce y serfa financiado
a través de una colecta nacional que reunirfa los fondos necesarios para su ejecu-
cién. Dicho monumento jam4s fue llevado a cabo.

SU PRODUCCION INTELECTUAL

No solamente dleos, dibujos y frescos emergieron de la mano de Celia Ley-
ton; una de las caracteristicas que destacaron en el trabajo de esta artista fue la capa-
cidad que tuvo de producir textos que dieran cuenta de sus procesos reflexivos y
creativos. Su capacidad de gestion le permiti6é contar con el apoyo de connotados
intelectuales y criticos de arte de la época, que escribieron acerca de su produccién.

En cada uno de sus textos cuenta con imdgenes que, acompafadas de rela-
tos descriptivos, dan cuenta del contexto y los personajes que constituyen parte cen-
tral de ellas. Victor Camacho, pintor y critico de arte, consigna que «la pintura de
Celia Leyton tiene el significado de un comienzo por incorporar a la pintura chi-
lena un trozo de su personalidad nacional. Lo araucano no es sélo un tema mds de
colorido pictérico, sino un aspecto insospechado que linda con lo més genuino de
nuestro espiritu» (Leyton 1968).

Entre sus textos destaca Araucania, rostros de una raza altiva, realizado en
1945, libro-catdlogo que hace referencia a su produccién visual y pensamientos e
ideas que de su experiencia investigativa han decantado en el documento impreso.
Este libro, que incluyé ilustraciones a color, se agoté rapidamente (Cortés 1953), lo
que la obligé a producir una nueva edicién en 1953.

!¢ Benjamin Vicufia Mackenna (1831-1886). Escritor, periodista, politico e historiador
chileno. Americanista y defensor de la modernidad, fue responsable de variados planes de moder-
nizacién urbana en la capital y otras ciudades de Chile. Fuente: http://www.memoriachilena.gob.
cl/602/w3-article-561.html.

7" Cautin y Malleco son las dos provincias que componen la Regién de La Araucanfa.
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Por otra parte, Rupandungii es su produccién mds extensa y donde se regis-
tran los datos biogréficos mds importantes junto a sus impresiones, relatos y andli-
sis. Fue editado por ella misma en el afio 1968 e impreso por Editorial Universita-
ria en Santiago de Chile. Bdsicamente un texto autobiografico, Rupandungii segiin
la autora significa hechos pasados, de ahi su aproximacién lingiiistica al concepto
propio del mapudiingun'®. Este proyecto no buscé ensalzar el propio nombre, ni
reforzar su propia identidad, ni dejar elementos de su universo personal dispuestos
a la trascendencia. Segin plantea la misma autora, este libro debia operar como un
dispositivo que acercara a las personas al mundo y al valor de la cosmovisién mapu-
che. Concretamente, Celia Leyton indicé que su obra pictérica tiene una utilidad
central que es servir de puente afectivo con el mundo mapuche, para poder devol-
verle un valor perdido por la historia de abusos acaecidos. Otro dato interesante en
esta produccién anexa a su trabajo pldstico visual es que estd creado de modo tardio
a la data de la mayoria de los hechos ahi descritos, por lo que es una creacién que
surge desde la «memoria» propiamente tal, lo que sin duda idealiza algunos pasajes
y situaciones experimentadas.

El prélogo de Rupandungii fue escrito por Amanda Labarca, distinguida
académica de la época, con un muy alto perfil pablico de intelectual activista, siendo
ella una de las precursoras del feminismo latinoamericano. Amanda Labarca y
Celia Leyton pertenecieron a una misma generacién, y por lo mismo compartieron
similares retos. Ambas impulsaron sus carreras como un modo de reaccionar contra
el profundo tradicionalismo patriarcal que guiaba el sentido de numerosas familias
chilenas en ese entonces.

o No ha habido rey que sujetase

< esta soberbia gente, libertada,

ni extranjera nacién que se jactase,
de haber dado a sus términos pisada.
Ni comarcana tierra que se osase

o
a mover en contra y levantar espada

S siempre fue exenta, indémita, temida,

o de leyes libre, y de cerviz erguida (Ercilla en Leyton 1968).

o

[in)

% Con esta cita del canto primero de La Araucana, obra poética cumbre de
- Alonso de Ercilla®, da inicio a este relato, simple en su conceptualizacién y pro-
- fundamente dindmico y transparente en su redaccion, dando cuenta de sus fuentes
i de inspiraciodn, sus inicios en el arte, la docencia, su paso por la academia chilena,
O

0

L

O

s .

0 '8 Lengua tradicional de la cultura mapuche (De Augusta 2017).

is 1 Alonso de Ercilla y Zaniga (Madrid 1533-Toledo 1594). Soldado, poeta e historiador
= espafiol. Permanecié 17 meses en el sur de Chile como efectivo militar en la Guerra de Arauco. En
O esta época escribié el poema épico La Araucana, obra considerada fundacional en el imaginario lite-
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rario y poético chileno. http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-3285.html.



http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-3285.html

exposiciones, viajes y su intensa experiencia en el campo de la pintura mural, entre
otros aspectos de su agitada vida como promotora y gestora cultural.

En 1950 produjo algunos textos-catdlogos de su obra Raza Araucana, 8
pinturas de Celia Leyton, que contienen imdgenes y pequenos textos introductorios.
Estas publicaciones de divulgacion fueron creadas por Celia Leyton para ser
estudiadas por los nifios, con el afin de entregar una visién objetiva y descriptiva
de las caracteristicas de la cultura mapuche, entendida como una base fundamental
de conocimiento para la formacién escolar chilena. En este mismo sentido, algunos
de los textos fueron traducidos al inglés y al francés, para asi facilitar su difusién
fuera del pais.

EN TORNO A SU OBRA

Sin duda un aspecto fundamental en la trascendencia de la obra de Celia
Leyton hace relacién con las distintas fases de desarrollo de su planteamiento esti-
listico, o mejor dicho, el modo en que ella va comprendiendo las complejas relacio-
nes entre estilo, técnica y estética con que se enfrenta la pintura moderna. Sin duda,
las metodologias académicas que conocid y experimenté desde el inicio de su for-
macion pictérica fueron influyendo positivamente en su visién artistica.

Celia Leyton tuvo oportunidad de ser formada por maestros provenientes
del sistema academicista, pero que, sin duda, a esas alturas ya eran considerados
referentes fundamentales para la pintura moderna y vanguardista chilena. Pedro
Rezka Moreau influyé profundamente en el modo de pintar de Celia Leyton. En
Rupandungii 1a autora lo recuerda con esta frase: «;Y eso qué? Se puede dar diez,
veinte, treinta y mds sesiones; la importancia estd en preparar bien, saber la calidad
del empaste cada vez que se pinta, y dibujar pintando» (Leyton 1968).

«Dibujar pintandon... Visiblemente esta declaracién orienta su planteamiento
técnico pldstico, el cual desde lo intuido se aproxima a una concepcidn critica de la
representacién visual que se aleja del antiguo procedimiento candnico inspirado en
la declaracién «pintar lo que se sabe del objeto», para asi transitar a la idea de pintar
«lo que se ve» del objeto. Esta nocién del arte visual surge de la revolucién pictérica
iniciada en Francia por Edouard Manet, quien dio pie al desarrollo del movimiento
impresionista, con toda la revolucién técnica, procedimental y conceptual de la
pintura que, a estas alturas, ya contaba con un respaldo medianamente oficial en
los circulos pictéricos. Evidentemente en el tardio circuito regional chileno, esta
manera de entender la pintura no va en la misma linea proyectiva del arte oficial en
la academia chilena de principios de siglo.

Todo este relato de esfuerzo de taller se ve ensombrecido por un episodio
violento por parte del pintor Juan Francisco Gonzélez; al parecer, con gritos e impro-
perios destruyé un estudio que realizaba Celia Leyton en su taller. «;Se ha creido
Ud. que mi tiempo no vale, al perder mis ensefianzas, pintando cosas estupidas,
mamarrachos? No pedi perdén, porque habria sido contraproducente, pero mi
arrepentimiento fue sincero» (Leyton 1968). Ella escribe con antiguo dolor en sus
memorias. En esos mismos pasajes donde recuerda la amarga escena con su maes-
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tro, concluye que quizds por esta razén no estuvo entre las seleccionadas para obte-
ner una beca de estudio en Paris.

El proyecto estético-simbdlico de Celia Leyton es destacado por los medios
de la época por el alto cardcter promotor y de difusién de los valores culturales
mapuches, interés que trascendi6 las fronteras nacionales. Celia Leyton emprendi6
proyectos de promocién internacional de su obra, cuyos esfuerzos sin embargo no
siempre fueron exitosos. La gestién de sus exposiciones fue realizada generalmente
de modo auténomo, donde aspectos como el financiamiento para los viajes, o los
mismos tramites aduaneros a veces, le jugaron una mala pasada. «“Trdmites adua-
neros argentinos me impidieron ‘ventear' a mis mapuches en Buenos Aires”. Celia
Leyton s6lo pudo exhibir 6 telas» (El Diario Austral 1950b) de treinta y tres que
ella tenia considerado exponer.

La inspiracién indigenista, sensibilidad estética, simbdlica y politica que
condiciona gran parte de la produccién de arte vanguardista latinoamericano no
fue ajena a los intereses de Celia Leyton. Sus primeros trabajos de estudio se desa-
rrollaron durante dos meses en un taller ambientado como ruca®, en la localidad
de Chol Chol, comuna cercana a Temuco. Estas sesiones de taller eran con mode-
los remunerados, lo que de alguna manera obligé a Celia Leyton a intentar distin-
tas estrategias de didlogo intercultural para poder fijar los marcos de negociacién
que le permitieran contar con modelos mapuches. Segtin ella misma relata, es el len-
guaje universal de la creacién artistica el que sirvié como espacio comun en el cual
surge el encuentro con la otra cultura, un espacio de confianza donde la dignidad,
la honestidad y sobre todo el respeto sirvieron para establecer un programa de tra-
bajo creativo donde, a fin de cuentas, lo pictdrico se transforma en el medio para
acceder a una cosmovision para ella casi desconocida y por sobre todo fascinante.

Ya la suerte estd echada y aqui observamos los cimientos del proyecto esté-
tico-politico de Celia Leyton. Uno de sus objetivos mds afiorados en el plano de la
difusién de su obra era que el Museo Araucano de Temuco adquiriera algunos de
sus cuadros. Luego del reconocimiento publico que le diera David Alfaro Siquei-
ros, en una exposiciéon en Santiago, la Ilustre Municipalidad de Temuco decreté dos
mil pesos para adquirir una pintura de Celia Leyton para estos fines. No obstante,
fue practicamente obligada a negociar la entrega de dos obras por este mismo pre-
cio. Sin embargo, como si fuera poco, luego la Municipalidad, en sesién edilicia,
decretd dejar sin efecto la adquisicion, ocupando entonces este dinero en la com-
pra de dos vacas.

«Hay todavia en Temuco muchos mapuches, no tienen importancia los retra-
tos de ellos, ni tampoco los ngnillatunes pintados, asistimos a ellos con frecuencia»
(Leyton 1968). Esa era la visién que las autoridades de la época, pablicamente y sin
pudor, declaraban en su compromiso por hacer de esta una mejor regién, una mejor
sociedad y cultura. Sin embargo, segtin relaté Celia Leyton, la Municipalidad de

2 Ruca o ruka es una choza, casa o edificio propio de la cultura mapuche (De Augusta 2017).



Punta Arenas adquirié estas mismas obras por el doble de la oferta inicial establecida
en Temuco.

ANALISIS DE LA OBRA AUTORRETRATO
DE CELIA LEYTON MILLAKEYEN

Generar una propuesta artistica desde la cosmovisién mapuche requiere de
una reflexién con respecto a la legitimidad del discurso con el cual se enfrenta la
dicotomia entre lo representado (cultura mapuche) y quien representa (artista), en
un contexto complejo que considera un escenario politico, econédmico y social bajo
la perspectiva de la interculturalidad.

El ejercicio del reconocimiento no solo es parte inherente del ser humano, es el
«existir» es el yo que se asume diverso, complejo, no siempre, me parece, licido
en su diversidad intima y social. Es quizds allf donde se escriben y producen las
imdgenes de una memoria colectiva que un pueblo puede hacer y las imdgenes de
una memoria particular que con los aleas y lineas de fuga (personales y colectivas)
de la historia resurgen en nuestro pasado y presente.

El reconocimiento serfa entonces no solamente un ejercicio para ser sino que también
para responder a la pregunta: ;quien soy? ;cual es mi retrato? (Chihuailaf 2015).

El autorretrato de Celia Leyton firmando con el seudénimo Millakiiyén®
se presenta con vestimenta de mujer mapuche, obra que se distingue como portada
del catdlogo de Raza Araucana, 8 pinturas de Celia Leyton. En este ejercicio plds-
tico, la artista busca situar su imagen (autorretrato) desde una posicién de recono-
cimiento, respeto y pertenencia a la cultura mapuche.

Inicialmente se abordard el andlisis de la pintura desde su firma que inscribe
el deseo de ser en legitimidad; marca establecida como pseudénimo Millakéyén y
que se encuentra como referencia en su libro Rupandungii de la siguiente manera:
«Entre mis recuerdos gratos de esos tiempos estd aquel en que por primera vez Nanco
Catrinao de Carén, me llamé “Millakéyén” nombre que tomé por seudénimo. Me
satisfizo su significado, “Luna de oro™ (Leyton 1968).

Esta obra pretende representar una sintesis de los elementos simbdlicos y
estéticos que logré identificar en las diversas investigaciones en terreno, incorpo-
rando en el cuadro su orgullo al portar vestimenta, tejidos, plateria y colores de la
raza araucana. Celia Leyton Millakéyén en su autorretrato sefiala los cddigos inter-
pretados desde la riqueza (plateria) de la naturaleza (simbologia) del territorio y cos-
movisién mapuche.

2 Millakiiyén firmada en la pintura difiere de Millakéyén mencionada en su libro Rupadun-
giin, que significa «luna de oro», al igual aparece en el catdlogo Raza Araucana, 8 pinturas de Celia
Leyton, titulada como Millahiiyen.
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En el andlisis de esta obra se observan distintas dreas que poseen una fuerte
carga simbdlica y que se representan de manera intensa a través de la practica pic-
torica de la artista. La incorporacién de tejidos y plateria mapuche en la pintura
son metdforas y claves para una lectura mds amplia del contexto cultural mapuche.

En la imagen pintada destaca la representacién de la forma de un trariwe*
como centro de interés, tanto por el drea que ocupa en la composicién como tam-
bién por la densidad cromitica y simbdlica que representa. La investigadora Susana
Chacana senala:

El trariwe es una prenda altamente significativa dentro del mundo femenino ma-
puche. La mujer teje para ella y otras mujeres, es un elemento protector, firme y
bello, para la fuerza en la cintura y el vientre materno. Protegerse fajindose implica
proteger lo interno de posibles males externos, corrige, endereza. Ademds, este ttil
elemento otorga informacién cultural especifica sobre la definicién y/o valoracién
de la posicién social de quien la lleva (Chacana 2012).

En el trariwe se pueden observar disefios con estructuras antropomorfas y
fitomorfas donde destaca el lukutuel™. Figura que «[...] corresponde a un “personaje
ritual asexuado, representacién de los participantes de la gran rogativa, Nguillatan”.
La voz Lukutuel significa “el arrodillado” y se constituiria por desdoblamiento»
(Montecinos 1995). En este sentido, Celia Leyton utiliza este disefio simbdlico del
Iukutuel como un elemento central de la composicidn del retrato, haciendo alusién
a la estratificacidn social de la cultura mapuche.

El trariwe es representado de manera dindmica y descriptiva en sus for-
mas, en la interpretacion que hace su pincelada con pigmentos al 6leo rojo carmin

-] y blanco, en gestos de color puro y en un dibujo descriptivo. Predomina el uso del
color rojo de acuerdo al testimonio de Matilde Painemil: «Tiene que ser rojo oscuro,
una forma de #rariwe que llevan las mujeres es una forma de proteger, es mds para
protegerse de la naturaleza, entonces por eso pusieron rojo oscuro, por que el rojo

a .

a siempre protege de la maldad» (Chacana 2012).

o . . . .,

< Otro aspecto importante a destacar en su pintura es la incorporacién de
o elementos de la plateria tradicional mapuche, que identifican la zona territorial, el
o . .1 .

i estrato social y familiar que la mujer posee dentro de esta cultura.
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= 22 Trariwe o faja de cintura femenina mapuche de alto contenido simbdlico, de acuerdo
- a creencias ancestrales se utiliza como un objeto de proteccidn, el cual es elaborado principalmente
W por mujeres.

< 2 Simbolo antropomorfo que aparece en los disefios textiles realizados en la cultura
) mapuche, especialmente en la faja femenina denominada #rariwe, y que representa un personaje ase-
& xuado. En el lukutuel sus partes serfan: «Lonko (cabeza), Wisewel (cuerpo), Piuke (corazén) y Pufion-
0 trewa (pies y manos semejantes a las huellas de un perro). Esta figura, segtin estd hipétesis, sufrird
is una serie de transformaciones a lo largo del tejido de los cuales hardn nacer a otras figuras como el
% Temu (un 4rbol ligado al poder de las aguas que estdn en su cercania, las que dan salud a los recién
O nacidos que se lavan en ellas) o Rayen, la flor que simboliza la capacidad de fecundacién femenina»
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(Montecinos 1995).



La platerfa mapuche es uno de los fenémenos mds caracteristicos del desarrollo
de la sociedad mapuche y es expresién concreta de su filosofia en estrecha relacién
con la naturaleza. Y es al mismo tiempo afirmacién de opulencia demostrativa de
su riqueza econémico-ganadera en la que juega el papel fundamental y determi-
nante la mujer mapuche como la poseedora de la continuidad y de la fecundidad
de la vida en un plano de igualdad en su kiyehtun (ciclo menstrual) con la luna
(Painecura 2011).

Otros elementos importantes en la composicion de la obra son el keltatuwe
(prendedor de plata), el tralilonko (cintillo de cabeza) y los chaway (pendientes de
plata), que son parte importante del ajuar femenino mapuche. Celia Leyton en su
texto autobiogréfico explica que «... Alli supe que el trapelacucha con un céndor y
tres hileras de monedas lo llevan solamente las casadas y que amarrar al trarilonco de
plata con un roset6n de cintas blancas significa virginidad» (Leyton 1968). La utili-
zacién de artefactos propios del ajuar femenino da cuenta del conocimiento acabado
de la autora acerca de estos elementos simbélicos, que, representados con riqueza y
dominio técnico, construyen estructuras simples, directas y sobre todo luminosas.

El cardcter dialogante de la artista a través de su autorretrato enfatiza la idea
de pertenencia a una identidad cultural del pueblo originario, por medio de diver-
sos objetos simbdlicos que dan cuenta de una herencia cultural, territorial y de linaje
fundamentales para la configuracién social del pueblo mapuche.

Junto con su usual firma Celia Leyton Vidal, aparece en el cuadro autorre-
trato Millekéyen una segunda inscripciéon como Millakéyén (luna de oro), que con-
trapone un interés esencial para la artista acerca de su biisqueda identitaria entre ser
chilena y ser parte del pueblo mapuche, interrogantes que ella experimenté a dia-
rio como artista y como mujer.

El legado pictérico de Celia Leyton no ha sido estudiado desde un punto
de vista historiografico, ni estético, ni formal, por lo que su inscripcién en la histo-
ria del arte chileno estd atin pendiente, reconociéndose su legado en dmbitos aisla-
dos y de limitada trascendencia. Causa y efecto es entonces hasta ahora la ausencia
de una revisién sistemdtica de los alcances de su trabajo. Lo anterior podria expli-
carse por su apropiacién de un estilo pictérico muy personal y tardio, anclado en
paradigmas postacadémicos, ya superados por la vanguardia chilena de la primera
mitad de siglo xx, donde ya estd en ese entonces instalada una discusién propia-
mente tedrica sobre los alcances de la ruptura discursiva del arte pléstico.

CONCLUSIONES

Celia Leyton centrd su trabajo en retratos, paisajes y escenas costumbristas
de la cultura mapuche, que la posicionan como una figura central de la corriente
indigenista chilena, la cual fue reconocida por artistas, criticos de arte e intelectua-
les de la época. Si bien ella tuvo una formacién académica como artista, es capaz
de incorporar estos elementos en sus obras realizando una sintesis entre la tradicién
artistica y los lenguajes modernos, incorporando elementos simbélicos propios de la
cultura mapuche como una forma de reinterpretar y dar un sentido social a su obra.
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La importancia de revelar su trabajo estd centrada en su capacidad de visua-
lizar desde la corriente indigenista temdticas que desbordaban los limites del campo
artistico, lo que ha permitido dar nuevas interpretaciones a las necesidades sociales,
culturales, politicas y econdémicas de ese momento del pueblo indigena mapuche.

REeciBIDO: 12 de febrero de 2020; AcEPTADO: 15 de septiembre de 2020
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FIGURAS

Figura 1. Celia Leyton. Profesor Neculmdn. 1956.
Fresco sobre muro de concreto, 5,05 x 3,41 m. Liceo Gabriela Mistral, Temuco.

Figura 2. Celia Leyton. Chasqui. 1962.

Fresco sobre muro de concreto, 2,80 x 5,75 m. Correos de Chile en Temuco.
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PORTADAS DE LA PRODUCCION INTELECTUAL DE LEYTON

Figura 3. Araucania, rostro de una raza altiva. Figura 4. Raza Araucana,
Editorial Zig-Zag. 1945. 8 pinturas de Celia Leyton. 1950.
Figura 5. Araucania. 1953. Figura 6. Rupandungi.

Editorial Universitaria. 1968.



Figura 8. Detalle de firma en pintura donde
se puede leer Millakiiyén / Celia Leyton.

Figura 7. Autorretrato Millakéyen,
Celia Leyton, c. 1950 6leo sobre tela 72 x 84.

Figura 9. Icono antropomorfo
trariwe.

Figura 10. Icono fitomorfo
trariwe.

Figura 11. Detalle de trariwe
de autorretrato de
Celia Leyton.
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PEDRO DE OBREGON Y LA MINIATURA TOLEDANA
A MEDIADOS DEL SIGLO XVII

Jaime Moraleda Moraleda*
Universidad de Castilla-LLa Mancha

jaime.moraleda@uclm.es

RESUMEN

En el siglo xv1 la catedral de Toledo mantuvo un constante programa de mecenazgo en
relacién con el encargo de cédices miniados para sus principales funciones litdrgicas. El Misal
Rico de Cisneros, que supuso el inicio de la centuria bajo las pautas estéticas de la Escuela de
Gante y Brujas, fue abriendo paso a una mayor incorporacién de los repertorios all antica,
consolidados en el tltimo cuarto de siglo, entre maltiples variantes del grutesco y novedosas
composiciones renacentistas. La centuria del Setecientos se inicié con los tltimos trabajos
para el Misal del Cardenal Quiroga, en el que Juan de Salazar trabajé como iluminador
principal, muy influenciado por la corriente manierista imperante; si bien pronto advertimos
un progresivo abandono en la produccién de manuscritos iluminados, con grandes inter-
valos de ausencia de trabajos. La documentacién consultada, que ha permitido un rastreo
minucioso relacionado con esta actividad, revela la presencia del pintor madrilefio Pedro
de Obregén como uno de los tltimos miniaturistas al servicio de la catedral primada, cuya
obra, atin poco estudiada, presenta rasgos propios de las pautas estilisticas del Barroco, en
un ambiente en el que se vislumbra una progresiva decadencia en el niimero de encargos
relacionados con nuevos proyectos de iluminacién.

ParaBras cLavE: catedral de Toledo, Pedro de Obregén, manuscrito iluminado, Barroco.

PEDRO DE OBREGON AND THE TOLEDANIAN MINIATURISM
IN THE MIDDLE OF THE 17TH CENTURY

ABSTRACT

Throughout the sixteenth century the Cathedral of Toledo continued its patronage pro-
gram related to commission of illuminated manuscripts for its liturgical ceremonies. The
Missal Rico de Cisneros, which marked the beginning of the century under the aesthetics
of the School of Ghent and Bruges, opened the way to the incorporation of the a/l antica
repertoires developed in the last quarter of the century, under the multiple variants of the
grutesco and the new Renaissance compositions. The seventeenth century began with the
latest works for the Cardinal Quiroga’s Missal, in which Juan de Salazar worked as the main
illuminator, influenced by Mannerist aesthetics; although, we soon noticed a lower pro-
duction of illuminated manuscripts, with large periods without works. The documentary
investigation reveals the presence of the painter Pedro de Obregén, born in Madrid, as one
of the last miniaturists in the service of the primated cathedral, whose work presents the
main characteristics of the Baroque style, as well as a progressive decline of miniature works.

Keyworps: Cathedral of Toledo, Pedro de Obregén, illuminated manuscript, Baroque.
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1. INTRODUCCION!

Las décadas finales del siglo xv1 recuperaron el esplendor de los trabajos de
miniatura que habian brillado por su calidad y abundancia bajo el mecenazgo de los
prelados toledanos (Ferndndez Collado 1999). La catedral primada, que atin vivia
un periodo de notable protagonismo econdmico entre las principales sedes episco-
pales espafiolas, no desatendié la produccién miniada, cuyo mejor ejemplo fueron
los trabajos de escritura, iluminacién y encuadernacién para el Misal del Cardenal
Quiroga (Moraleda 2018).

Gaspar de Quiroga y Vela, prelado desde 1577 a 1594, fue el dltimo gran
mecenas del siglo xv1, sustituido en la cdtedra arzobispal por el archiduque Alberto
(1594-1595), como se dejé constancia en la resefia de su fallecimiento:

En veinte de noviembre de 1594 muri6 el Illmo. y Rvmo. S. don Gaspar de Quiroga
Cardenal Arzobispo de Toledo el cual en su vida tenfa nombrado por coadjutor con
futura sucesién en el arzobispado al serenisimo sefor cardenal Archiduque Alberto
sobrino del rey Phelipe nuestro sefior?.

Durante su arzobispado hemos podido rastrear todos aquellos nombres vin-
culados con los trabajos de iluminacién de manuscritos, segtin las cuentas de los
libramientos del Archivo de Obra y Fabrica: Gaspar Lépez, Pablo Ruiz, Andrés de
Morata, Alonso el Rico, Ambrosio de Salazar, Juan Martinez de los Corrales y Juan
de Salazar, si bien fueron los dos tltimos los principales artifices de los trabajos de
iluminacién del citado misal, un conjunto de diez volimenes® que podemos con-
siderar el principal encargo de produccién miniada registrado en los documentos
capitulares a finales de la centuria (Moraleda 2018).

Martinez de los Corrales, capelldn del coro de la catedral de Toledo, tra-
bajé entre 1580 y 1590 al servicio de cabildo toledano. Entre sus obras destaca la
decoracién de un epistolario, un capitulario y los dos primeros tomos del Misal de
Toledo. Tras su fallecimiento los encargos corrieron a cargo de Juan de Salazar, quien
estuvo decordndolo hasta su muerte en 1604, por lo que el manuscrito fue iniciado
bajo el mandato del cardenal Gaspar de Quiroga (1577-1594) y concluido a prin-
cipios del siglo xvi1, con Sandoval y Rojas como arzobispo (1599-1618)*. Desde el
ano 1600 los pagos a Salazar no sélo se realizaron en funcién de las entregas tasa-
das, sino como asalariado de la Obra, segtin consta en el registro de libramientos,

! Este estudio se enmarca como parte del proyecto de investigacién Toledo e Italia. Rela-
ciones artisticas de ida y vuelta (ss. xvi-xvim), (SBPLY/19/180501/000311), coordinado por la pro-
fesora Palma Martinez-Burgos Garcia (Universidad de Castilla-La Mancha).

% Archivo Capitular de Toledo (=ACT). Archivo de Obra y Fébrica (=OF) 897, folio 1.

3 Seis voliumenes estaban destinados a la lectura en el lado de la Epistola y los cuatro res-
tantes al lado del Evangelio.

4 Al revisar los tltimos cuadernos del cédice, podemos advertir la presencia de algunos
trabajos de miniatura sin concluir, apenas esbozados, lo que pudo verse motivado por la ausencia de
relevo artistico tras la muerte de Juan de Salazar.



de esta manera recibia todos los afos dos mil maravedis como iluminador, segiin
interpretamos del siguiente texto capitular: Ha de aver juan de Salazar iluminador
2000 maravedis de salario en cada arno, por tercios’.

Nunca antes, ni en los momentos de maxima actividad, se habia introdu-
cido un gasto anual por tareas de iluminacién, como si habia ocurrido en las acti-
vidades de pintor, escultor, incluso para oficios menores como el de relojero. Quizd
la figura de Juan de Salazar y el arte magistral de su obra hizo necesario un recono-
cimiento con el que asegurar su compromiso con la catedral, pues en décadas ante-
riores la itinerancia de miniaturistas entre los principales centros civiles o eclesids-
ticos fue la norma y no la excepcién (Muntada 1992).

Tras el libramiento de 1603, por el que se abonaron a Salazar mil trescien-
tos cuarenta reales, no se volvieron a registrar pagos por estos menesteres hasta
1609, aunque nunca mds a su persona, que de igual manera desaparece de los regis-
tros del salario anual. Sin duda hemos de pensar que le sobrevino la muerte a quien
fuera uno de los grandes iluminadores del siglo xv1 en Espafia, idea que compar-
tia Cedn Bermudez (1800):

Salazar (Juan de) iluminador. Trabajé con fray Andrés de Ledn y fray Julidn de la
Fuente del Saz en los libros del coro del monasterio del Escorial. Concluida esta
gran obra pasé a Toledo, y el cabildo de la catedral le encargd el afio de 1590 siguiese
trabajando en un juego de misales, que habia principiado en 1583 el clérigo Juan
Martinez de los Corrales, del que solo iluminé los dos primeros tomos. Salazar
trabajé en los restantes hasta 1604, que fallecié en aquella ciudad, dexando la obra
por concluir; pero digna de aprecio por la correccién del dibuxo, por la hermosura
y limpieza del colorido y por los caprichosos adornos de buen gusto.

La obra del misal quedé inconclusa, lo que se puede apreciar en los traba-
jos de iluminacién de algunos volimenes, concretamente en los cédices Ms. 56.6
y Ms. 56.9 (Janini y Gonzdlvez 1977), donde se suceden varios huecos en blanco
correspondientes a las letras capitales no iluminadas, o bien simplemente esbozado
su ductus con pigmentos planos, fruto de una mano indiscutiblemente inexperta.
Estos detalles consolidan la hipétesis de una especializacion rigurosa del trabajo de
ejecucion del cddice, donde el amanuense y el miniaturista, asi como el encuader-
nador o el pergaminero, ejercian labores absolutamente independientes.

> ACT, OF, 1601, fol. 90.
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2. EL SIGLO XVII'Y LA DECADENCIA EN LOS TRABAJOS
DE ILUMINACION: LAS FUENTES DOCUMENTALES
Y SU INTERPRETACION

La decoracién a través de colores planos y filigrana de tinta en algunas
capitales se impuso desde los inicios de la nueva centuria, lo que corria en paralelo
a una notable mengua en los encargos de libros manufacturados, multiplicindose
la demanda de volimenes impresos decorados con grabados (Ferndndez Collado
et al. 2009). Incluso en aquellos ejemplares en los que se mantenia la elaboracién
manual de la escritura y su ornamentacién, como fueron los grandes libros de coro
para canto llano y polifénico, el despliegue de esmeradas orlas desaparecié por com-
pleto, concentrdndose exclusivamente la produccién miniada en algunas de las prin-
cipales letras de introito. El libro quedé finalmente despojado de su antiguo cardc-
ter suntuoso y decorativo, atractivo no sélo por lo que nos contaban las vifietas con
historias catequéticas, sino por todo aquello que las envolvia; un elenco de virtuo-
sas fanfarrias militares, grutescos, insectos y flores, monstruos y animales satiricos
que sucumbieron con el paso de los anos.

Los trabajos con los que se reanudaron las tareas de iluminar no fueron
de envergadura, pues recayeron en manos de escribanos, cuya técnica no depurada
generd una obra de escaso valor artistico. Asi nos encontramos libramientos a favor
del escribano Alonso de Morata, quien en 1604 acabé de escribir, apuntar e ilumi-
nar el tomo séptimo del Oficio de Tempore, asi como los trabajos de letras grandes y
mayores yluminadas en un libro intitulado de la agension visperas y maytines® en 1609.
Un caso semejante quedd anotado en los libramientos de 1611, cuando el escribano
Eugenio de Mezquita recibi6 la cantidad de seiscientos seis reales y medio por los
trabajos de escribir e iluminar en un libro de coro. No podemos afirmar con exacti-
tud en qué volimenes trabajé Mezquita, pues los datos del libramiento son verdade-
ramente escasos, si bien se conservan en la Biblioteca Capitular un niimero impor-
tante de salterios en los que aparecen algunas iniciales decoradas que denotan un
manejo menos preciso de la técnica artistica. La fuente documental de la Obra y
Fabrica, aunque sucinta, ha sido de gran utilidad para contextualizar el proceso de
declive de una de las mds notables manufacturas que se habia mantenido con un
elevado nivel productivo a lo largo de las anteriores centurias:

En 14 de junio se libré al dicho eugenio de mezquita doscientos y noventa y qua-
tro reales por haber escrito el officio de la Visitacion en dos libros que cada uno
contiene treynta ojas veynte letras yluminadas una grande de dos renglones con
dibujo y veintiocho quebradas como todo lo ¢ertifica el Racionero Pefia corrector
de los libros de canto en su relacién que esta junto con la libranga’.

¢ ACT, OF, 1609, Escribir y encuadernar, fol. 155.
7 ACT, OF, 1611, Escribir y encuadernar, fol. 151.



Hemos de esperar a 1653 para encontrar de nuevo referencias documenta-
les relativas a trabajos especializados de iluminacién en manuscritos de uso littr-
gico, lo que supuso un inmenso vacio temporal que ratifica el deterioro de la acti-
vidad y la decadencia de un arte que no volvié a recuperar su pretérito esplendor.
Aunque se habian sucedido algunos pagos a Juan Ramirez de Arellano por escri-
bir y reponer hojas en los libros para el coro, asi como al librero Francisco Garcia
por sus encuadernaciones, no se trataba de profesionales de la miniatura. De igual
manera podemos desgranar algunos libramientos por la compra de pieles, tanto para
escritura como para encuadernacién, pero nada de obras miniadas, ni referencias a
minijaturistas. Finalmente, el 26 de octubre de 1653 se anoté el libramiento al pin-
tor Pedro de Obregdn, vecino de Madrid, quien recibié seis mil ochocientos mara-
vedis por sus trabajos como iluminador en un salterio que estaba escribiendo Juan
Ramirez de Arellano.

Los cambios que se produjeron en el Misal Romano desde 1604 con la Bula
Cum sanctissimum Eucharistiae de Clemente VIII, asi como los promulgados por
Urbano VIII en 1634%, tuvieron importantes consecuencias que también afectaron
a otros volimenes de funcién litirgica, pues los numerosos libros de canto que se
habian escrito a los largo de los tltimos afios del siglo xv1 y primeros del siguiente
se vieron alterados con la intencién de adaptarse a las correcciones, lo que generd el
encargo de nuevos cddices para el rito (Palacios 2018). En Toledo, los nuevos vola-
menes fueron copiados por Juan Ramirez de Arellano, quien los concluyé en 1681,
cuyo conjunto lo componen seis pares, aunque sélo los tres primeros se iluminaron
con grandes vinetas realizadas por Pedro de Obregén (Ms. Cantoral 12.1A; Ms.
Cantoral 12.1B; Ms. Cantoral 12.2A; Ms. Cantoral 12.2B; Ms. Cantoral 12.3A;
Ms. Cantoral 12.3B), el resto de letras estén decoradas con pigmentos planos y son
de sencilla ejecucién, por lo que las consideramos obra del escribano:

En 24 de mayo de 1653 afios se libro a juan ramirez de arellano escritor de libros
mill R de vell6n que valen 34 000 maravedis a quenta del salterio que esta haciendo
para la obra conforme la escritura que tiene echa en 19 de febrero del afio pasado
de 52 y conforme la gertificacion que ba con la libranza’.

En 26 de octubre de 1653 anos se libro a Pedro de obregén iluminador 200 reales
de vellén que valen 6800 maravedis los quales son a quenta de lo que hubiere de
haber por iluminar las letras del salterio que escribe juan ramirez...'°.

Las notas del libramiento capitular nos sittian ante la importancia de una
escritura publica, previa al desarrollo de la actividad, un compromiso entre el artista
y el comitente de notable importancia para poder rastrear las condiciones del acuerdo

8 Con la Bula S7 quid est, del 2 de septiembre de 1634, el pontifice mandé expurgar la edi-
cién de 1570 de errores tipograficos, cuya principal consecuencia fue la ejecucién de nuevos volu-
menes rectificados.

9 ACT, OF, 1653, Escribir y encuadernar, fol. 137.

1 ACT, OF, 1653, Escribir y encuadernar, fol. 137v.
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entre las partes, asi como la independencia o supeditacién del miniaturista, y por
consecuencia las caracteristicas de la obra final (Revenga Dominguez 1999). En
esta ocasién tenemos la fortuna de acceder al contrato por el cual Pedro de Obregin
se obliga a iluminar las letras de un salterio de la Catedral Primada". El interesante
documento (Revenga Dominguez 1999), fechado el dia 25 de octubre de 1653, pre-
senta a las partes interesadas en el acuerdo; de parte del cliente consta Pedro Lépez
de Ynarra, obrero mayor de la catedral de Toledo, mientras que Pedro de Obregén
acttia en su nombre como pintor. El texto nos permite rastrear las obligaciones a las
que se vincula Obregén con la aceptacién del contrato en base a una serie de dis-
posiciones, en las que se resaltaba el uso de buenos colores y de buen oro y plata, la
manera del pago, el plazo de entrega, asi como la eleccién iconogréfica para cada
una de las capitales seleccionadas:

Primera letra duplicada del salmo que enpieca de Dixit Dominus, las a de hacer
con su follaje adornada con toda perfecién y con una ystoria en medio de la letra
de un David con la cabega del jigante en una mano y con el montante en la otra.
En otra letra duplicada de dilexit quoniam, la bisitacién de Nuestra Sefiora. En
otra letra duplicada que dice lietatus sum, la adoracién de los reyes. En otra letra
duplicada que dice ni si dominus edifica, la huida a Egipto. En otra letra duplica-
da, memento Domine David, la cena de Cristo con sus discipulos. En otra letra
duplicada confitebontibi Domine, la entrada de ramos. En otra letra duplicada
benedictus Dominus Deus meus, una Nuestra Sefiora con su Nifo en los bragos
en pie. En otra letra duplicada cun ynbocaren, el sepulcro de Cristo con abad de
Matfas. En otra letra duplicada del oficio parvo de Nuestra Sefiora dixit dominus,
una historia de Nuestra Sefiora'?.

60

El siguiente afio de 1654 se registré el altimo de los libramientos por ilumi-
nar los salterios del coro, momento en el que se pagaron cuatro mil trescientos rea-
les de vell6n, que sumados a los doscientos ya recibidos hacen el montante de cua-
tro mil quinientos, seglin consta en el contrato. Tras un balance econémico de los
costes por los trabajos de iluminacién podemos concretar que recibid, por cada letra,
la cantidad de doscientos cincuenta reales, lo que supone una tasacién muy superior
respecto de los pagos por historias que recibia Juan de Salazar, sélo cincuenta afios
antes. Si tomamos como referencia la historia de santa Agueda, iluminada por Sala-
zar en 1592, recibi6 por ella doce ducados”, que equivalian a ciento treinta y dos
reales; incluso en la tasacién realizada por Luis de Velasco de una pdgina completa
con las armas del arzobispo Sandoval y Rojas, el trabajo fue valorado en doscientos
reales', por lo que en ambos casos se constata la notable diferencia.
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""" Archivo Histérico Provincial de Toledo. (=AHPT), prot. 3.153, esc.: Rodrigo de Hoz,
fols. 905-908.

2 AHPT, prot. 3.153, esc.: Rodrigo de Hoz, fol. 905.

3 ACT, OF, 893, Escribir y encuadernar, fol. 166v.

4 ACT, OF, 1603, Escribir y encuadernar, fol. 163.




Las siguientes notas confirman la totalidad del pago por las dieciocho letras
iluminadas en los dos primeros volimenes del cuerpo del salterio (Ms. Cantoral
12.1A; Ms. Cantoral 12.1B), acorde con la escritura publica ante el notario Rodrigo
de la Hoz, siendo testigos Juan de Llano, Joan Diaz y Gabriel de Romani, vecinos
en Toledo:

En 27 de mayo de 1654 afios se libro a Pedro de obregdn vecino de Madrid 4300
reales de vellon que valen 146 200 maravedis con los quales y otros 200 que tiene
recibidos en libranza a quenta en 26 de octubre del afio proximo pasado de 53 se
le pagan 4500 reales del precio de diez y ocho letras yluminadas que a echo para
los salterios a razén de 250 R cada letra conforme la escritura ante R° de la hoz a

25 de octubre de 53°.

En adelante, sélo volvemos a encontrar referencias por partidas de ilumi-
naci6n en 1658, cuando se dejé constancia de un nuevo trabajo de Obregén, quien
recibié la cantidad de dos mil quinientos reales pos sus iluminaciones en un psa-
Iterio de horas menores'® y que coincide con los trabajos de miniatura encontrados
en los dos pares siguientes (Ms. Cantoral 12.2A; Ms. Cantoral 12.2B; Ms. Can-
toral 12.3A; Ms. Cantoral 12.3B), con un total de diez letras iluminadas, aunque
de esta partida no hemos hallado el contrato previo a la ejecucién del libramiento.

Por su parte, el escribano Juan Ramirez de Arellano continué como copista
en los libros del coro, donde intervino decorando en algunas letras, como ha que-
dado registrado en los pagos de 1681". Semejantes notas nos confirman el oficio
de escribano y miniaturista de Manuel Garcia Rodriguez en 1686, quien concluyé
un nuevo libro para las oraciones de todo el afio, en el que se le pagaron dos letras
iluminadas, a 12 reales cada una'®. En consecuencia, y acorde al seguimiento de las
fuentes documentales consultadas, podemos confirmar la decadencia y progresivo
abandono en el que se vio sumido el arte de la miniatura.

3. PEDRO DE OBREGON:
EL SEMBLANTE DE UN PINTOR E ILUMINADOR

El pintor y grabador Pedro de Obregdn nacié en Madrid hacia 1597 y murié
en la misma ciudad hacia 1670. Fue considerado por Palomino como uno de los
mejores discipulos de Vicente Carducho y procurd imitar a su maestro en la correc-
cion del dibuxo y en la fuerza del claro oscuro (Cedn Bermudez 1800). Entre sus pin-

5 ACT, OF, 1654, Escribir y encuadernar, fol. 168.

6 ACT, OF, 1658, Escribir y encuadernar, fol. 159.

7" ACT, OF, 1681, Escribir y encuadernar, fol. 186v.

'8 El menor valor de tasacion de estas letras confirma que se ha de tratar de trabajos orna-
mentales, no tanto de iniciales o vifietas historiadas, tal y como hemos considerado que serfa la
contribucién de los escribanos en la iluminacién de los cédices.
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turas reconocidas destacan los lienzos de san Joaquin y santa Ana para el retablo
de La Concepcién de la parroquia madrilena de Santa Cruz, aunque la mds renom-
brada pintura es el éleo que representa la Santisima Trinidad en el convento de la
Merced Calzada, en la misma ciudad, todos ellos desaparecidos (Angulo fﬁiguez
1983). El convento de Santa Clara de Villacastin (Segovia) conserva de su produc-
cién un dleo sobre lienzo con la aparicién del Nino Jesds a san Antonio, semejante
al que posee el Museo Nacional del Prado, fechado en 1633 y atribuido al mismo
autor por Diego Angulo y Alfonso Pérez Sdnchez. Observamos aqui, como efecto y
herramienta del Barroco, un rompimiento de gloria sobre la figura del santo, donde
una corte de dngeles musicos acompafia la imagen mistica del Nifio, para cuyo diseno
Obregoén siguié el modelo creado por Vicente Carducho para el mismo episodio
mistico, obra de 1631 conservada en el Museo del Ermitage (Pérez Sinchez 1992).

De sus trabajos como grabador, Cedn Bermudez deja constancia en su dic-
cionario (1800) de que posee dos ejemplares: una estampa pequefia donde figura
una mujer (sic) sentada pintando y dos genios sosteniendo un pebellén y otra con el
pasage de santo Domingo in Soriano, segiin modelo de un original de Alonso Cano.
La Biblioteca Nacional de Madrid conserva un ejemplar de este tltimo, asi como
otro cuya escena representa la imagen del rey Carlos II y Mariana de Austria, fir-
mado por Obregén y publicado en la Nudricién Real de Pedro Gonzélez de Salcedo
en 1671 (Gallego 1999). La indefinida fecha del fallecimiento de nuestro autor ha
generado dudas respecto de la autoria de la Gltima estampa, si bien en mi opinién
no es en absoluto descartable, pues, aunque Cedn Bermudez apunta como fecha
del deceso el afio de 1659, no hemos encontrado ningtin documento que lo pruebe,
igual que tampoco existe nada al respecto de la hipétesis de 1669, defendida por

o otros, por lo que podriamos considerar el citado grabado, por ahora, como una de
@ sus Gltimas obras.

S Cuando Céan Bermudez hizo referencia a un pintor homénimo en su com-
9 pendio de artistas (1800), refiriéndose a él como iluminador para la santa iglesia
@ de Toledo en 1564, expuso un dato que consideramos incorrecto, pues en nuestro
= vaciado documental, relativo a los miniaturistas que trabajaron para la sede epis-
& copal toledana durante todo el siglo xv1, no aparece ninguna referencia con dicho
) nombre. Mds entendemos la nota cronolégica como un error tipografico a la hora

de transcribir las fechas, al cambiar 1654 por 1564, por lo que a nuestro parecer
s6lo existe un autor con este nombre, cuyos trabajos para la catedral de Toledo
quedaron registrados entre 1653 y 1658, como ya hemos dejado constancia de
ello a través de las fuentes. El mismo error es recogido por Dominguez Bordona
en su Diccionario de iluminadores espanoles (1957), quien vuelve a situar a Obre-
gén como miniaturista del siglo xv1. Esto nos llevaria a prescindir del apodo «el
Joven» con el que se distingue a Pedro de Obregdn, segtin recoge incluso el caté-
logo del Museo del Prado.

Las capitales iluminadas por Pedro de Obregén en los salterios de Toledo
no coinciden con los repertorios habituales de la Escuela Toledana del primer ter-
cio del siglo xv11, como Tristdn, Orrente o Sinchez Cotdn, en los que se fragué un
tratamiento tenebrista de la luz. Tampoco pretendié imitar los rasgos de su maestro
Vicente Carducho, ni podemos ver en sus disenos las formas habituales de contem-




Figura 1. Pentecostés. Salterio de Toledo. Pedro de Obregén, 1654.
Biblioteca Capitular de Toledo.

pordneos como Antonio de Pereda (Urrea 1994). Obregén utiliz6 en sus miniatu-
ras un estilo clasicista, muy decorativo y algo encorsetado, cuyas pautas conserva-
doras venfan impuestas, en parte, por el condicionante técnico y espacial del objeto
a decorar, donde no hay excesivas licencias a complejas composiciones, ni teatrales
tratamientos (fig. 1).

El arte eclesidstico adquiere en el Barroco un cardcter doctrinal que pierde
sus rasgos espontdneos y subjetivos. La Iglesia, consciente de las licencias intelec-
tuales a la hora de plasmar la imagen, pretendié un férreo control, dentro de una
esfera lo mds ortodoxa posible. El rigor doctrinal parece haber guiado la eleccién
de Obregén en los modelos conservados en los salterios de Toledo, pues todas las
escenas evidencian una ortodoxa y rigurosa conexién con los principios tridentinos
de instruir en la verdad (Gonzalez Garcia 2015) (fig. 2).

Los episodios seleccionados para las capitales los hemos encontrado distri-
buidos en los referidos voliimenes del salterio de la siguiente manera: Ms. Cantoral
12.1A (David con la cabeza de Goliat, fol. 2r; la Epifania, fol. 38v; la Ultima Cena,
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Figura 2. La Epifania. Salterio de Toledo. Pedro de Obregén, 1654.
Biblioteca Capitular de Toledo.

fol. 61v; la Entrada en Jerusalén, fol. 81v; Madona con Nifio, fol. 100r; y Santo Entie-
rro, fol. 125r); Ms. Cantoral 12.1B (David con la cabeza de Goliat, fol. 4r; la Visi-
tacion, fol. 21v; la Epifania, fol. 40v; la Huida a Egipto, fol. 52r; la Ultima Cena,
fol. 63v; la Entrada en Jerusalén, fol. 83v; Madona con Nifio, fol. 102r; el Santo
Entierro, fol. 127r; y la Inmaculada, fol. 225r); Ms. Cantoral 12.2A (Ecce Homo,
fol. 3r); Ms. Cantoral 12.2B (Ecce Homo, fol. 3r); Ms. Cantoral 12.3A (La Impo-
sicién de la casulla a san Ildefonso, fol. 6r; Pentecostés, fol. 47v; la Crucifixién, fol.
71r; y la lanzada de Longinos, fol. 931)”.

Pedro de Obregén mantuvo una composicién monumental, elaborada
bajo un correcto dibujo y un brillante uso de la luz y del color. Ajeno a la dindmica

¥ No hemos podido comprobar la relacién de vifietas realizadas en el Ms. Cantoral 12.3B
por encontrarse en proceso de restauracion.



Figura 3. La Visitacién. Salterio de Toledo. Pedro de Obregén, 1654.
Biblioteca Capitular de Toledo.

barroca naturalista, su obra en miniatura lo conecta con las composiciones sere-
nas y elegantes de la ltima etapa de Alonso Cano, en el que también se producen
esbeltas composiciones de diagonales y una delicadeza casi poética en los referen-
tes iconograficos de temdtica religiosa. Partidario de las formas idealizadas, sin per-
der el dogmdtico «decoro» contrarreformista, se alejé de los modelos realistas, como
observamos en la composicién seleccionada para la escena de La Visitacion (fig. 3).

El balance optimista ante el uso del color es ya el Gnico recurso de sun-
tuosidad al que se vincula la obra miniada, pues ha perdido su esmerado desarro-
llo de decoracién marginal y se ha convertido en un pequefo cuadro con capaci-
dad de ser analizado, estudiado y entendido de forma independiente, muy alejado
del contexto medieval de cddice iluminado (Muntada y Atienza 2003). La escena
se organiza de manera clara, con una marcada corporeidad en las representaciones,
reduciendo al mdximo el nimero de personajes con la finalidad de facilitar la com-
prensién semdntica de la obra.
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4. CONCLUSION

Dos han sido los objetivos principales en el desarrollo de nuestra investi-
gacion: el primero pretendia hacer visible la labor artistica en torno a los cédices
miniados del siglo xv11 conservados en la catedral de Toledo. Como importante cen-
tro de creacién artistica, sus comitentes mantuvieron el encargo de nuevos cédices
manufacturados a pesar del amplio desarrollo de las técnicas de impresién. El sim-
bolismo de suntuosidad y distincién intrinseco en la obra preparada, copiada e ilu-
minada condujo a una pervivencia de los manuscritos miniados, si bien la centuria
del Setecientos denota una progresiva decadencia tanto en el nimero de ejemplares
encargados como en el de profesionales dedicados al oficio, asi como en los impor-
tantes cambios ornamentales que habian singularizado la decoracién de manuscri-
tos a lo largo de los siglos medievales, incluso durante las primeras décadas del xvr.

En segundo lugar, la aportacién documental nos abria la oportunidad de
ampliar la informacién relativa a uno de los pintores espanoles del siglo xv11, cuya
escasez de datos biograficos dificulta la atribucién y catalogacién de sus trabajos.
Nos referimos al madrilefio Pedro de Obregén, quien ejercié como iluminador para
la catedral de Toledo entre los afos 1653 y 1658. Algunos errores arrastrados de
las publicaciones decimonénicas, asi como una dudosa hipétesis para su fecha de
defuncién, han generado una notable controversia a la hora de atribuir alguna de
sus obras. Los datos documentales capitulares, asi como las inequivocas ilumina-
ciones elaboradas para los cantorales del coro toledano, contribuyen a seguir pro-
fundizando en su figura y trayectoria artistica.

REeciBIDO 20 de febrero de 2020; AcEPTADO: 18 de septiembre de 2020
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EXTRANAMIENTOS EN LA CIUDAD.
DEL SHOCK URBANO A LAS DERIVAS SITUACIONISTAS

Nuria Vallespin Toro*
Universidad de La Laguna
nvallespin@hotmail.com

RESUMEN

Lo extrafo siempre ha estado presente a lo largo de la historia. Explorando los vinculos
entre disciplinas como la literatura, el cine, el arte, la sociologia, etc., situamos el concepto
de extrafeza como estado que acontece: como suceso imprevisto, como efecto de asombro,
y sus derivaciones como lo extraordinario, lo raro, lo sublime, lo extranjero, las anomalias,
el azar, etc. Desde los espacios de lo maravilloso extrafio, como los Gabinetes de Curiosi-
dades, las Cdmaras de las Maravillas y las Fantasmagorias ligadas a los efectos especiales,
nos centraremos en el extrafiamiento en el contexto del 4mbito urbano, representado por el
fléneur como paseante distraido, por las derivas urbanas de los situacionistas con ciudades
utdpicas como New Babylon y sus cartografias experimentales y por personajes cinemato-
graficos como Mr. Hulot, que construyen discursos poéticos sobre el extrafiamiento de lo
cotidiano. A través de ellos veremos c6mo la ciudad se nos ofrece como el escenario de los
acontecimientos donde se manifiesta la irrupcién de lo extrafio en toda su complejidad.

PALABRAS CLAVE: extrafiamiento, derivas urbanas, diagrama, fldneur, ciudad.

EXTRANGEMENT IN THE CITY.
FROM URBAN SHOCK TO SITUATIONIST DERIVES

ABSTRACT

The strange has always been present throughout history. Exploring the links between
disciplines such as literature, cinema, art, sociology, etc. We place the concept of strange-
ness as a state that comes up: as an unforeseen event, as an effect of astonishment, and its
derivations as the extraordinary, the rare, the sublime, the stranger, anomalies, random,
etc. From strange wonder spaces, such as the Cabinets of Curiosities, Wonders Cameras and
the Phantasmagorias linked to special effects, we will focus on estrangement in the context
of the urban environment, represented by the flaneur as a distracted passer-by, by Situa-
tionists” derives with utopian cities as New Babylon and their experimental cartographies
and by cinematographic characters such Mr. Hulot, who construct poetic discourses on
the estrangement of the everyday. Through them we will see how the city offers itself to us
as the scene of events where the irruption of the strange in all its complexity is manifested.

KEYwWORDSs: estrangement, urban derives, diagrams, flineur, city.
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FRAGMENTACION, SHOCK'Y DISPERSION PERCEPTIVA

El modo en que desarrollamos ciertas tareas, ya sean artisticas, productivas,
creativas u otras mds rutinarias y cotidianas como conducir, comer, etc., nos sitda
en una dimensién de la experiencia contempordnea que requiere que cancelemos o
eliminemos de nuestra conciencia gran parte de nuestro entorno inmediato. Este
argumento es defendido por el critico de arte Jonathan Crary en Suspensiones de la
percepcion, donde afirma que nuestra capacidad para atender o prestar atencion estd
basada en la capacidad de desconectarnos de los estimulos que nos rodean para con-
centrarnos y aislarlos en un reducido niimero de ellos. La percepcién de los cambios
sociales a partir del siglo x1x se ha caracterizado por la experiencia de la fragmen-
tacion, el shock y la dispersién. Con la aparicién de las nuevas formas tecnolégicas,
las transformaciones de las ciudades tradicionales hacia grandes metrépolis provo-
caron cambios econémicos y sociales revelando la existencia del «problema de la
atencién» (Crary 2008), que va mds alld que entender al sujeto como mero espec-
tador. Es Walter Benjamin quien asocia el concepto de «lo extrafio»' en Freud con
la fantasmagoria de la vida urbana en DasPassagen-Werk (Libro de los pasajes) abor-
dando lo extrano y lo inquietante como aquello que nos es desconocido. (Benjamin
2005). El sentido freudiano de lo inquietante alude a «esa clase de miedo que lleva
de vuelta a lo que se conoce de lo que es antiguo y familiar» (Freud 1988). Benja-
min pone de relieve la crisis de la obra de arte y del artista, la irrupcion de la mul-
titud, del mercado, las transformaciones econémicas, sociales, culturales y urba-
nas mds importantes del siglo x1x, trazando un discurso sobre la modernidad. En
el Libro de los pasajes, Benjamin reflexiona sobre los espacios en transformacién de
Paris, donde destaca su atraccién gracias a su condicién ambivalente entre interior
y exterior, que permite al espacio exterior de las calles transformarse en un espacio
interior que convierte a las calles en la vivienda de los colectivos sociales y al pasaje
comercial en un salén. El hilo conductor es la ciudad y su arquitectura, asociadas al
surgimiento de los pasajes comerciales. Se trata de grandes transformaciones urba-
nas en un incipiente desarrollo del capitalismo, con el inicio del uso del acero y el
vidrio en la construccién, que conlleva una profunda transformacién de las relacio-
nes entre el arte y la técnica, los modos de produccién, percepcién y consumo del
arte (figs. 1y 2).

La burguesia de una Paris cambiante intenta desplazar las transformacio-
nes urbanas al dmbito interior del salén, la ciudad y la calle, transformdndose esta
tltima en un escenario para el paseante, para el flineur que la recorre. El flineur es
el nuevo protagonista de la modernidad; espectador-narrador de la transformacién
de la experiencia del espacio urbano de Paris.

* Doctora en Arquitectura por la Universidad de La Laguna.

' Lo extrafio es entendido por Freud como «lo contrario a lo que es familiar». La defini-
cién originaria propuesta por Sigmund Freud en 1919 senala que «the uncanny» es el sentimiento de
inquietud que surge cuando algo familiar de repente se vuelve extrafio y desconocido (Freud 1988).



Fig. 1. Augustus Pugin, Galerie of the Palais Royal: Fig. 2. Paul Gavarni, Le Flineur, 1842,
interior in Paris, 1831, Brown University Library, https://commons.wikimedia.org/wiki/
USA. File:Rosler-LeFlaneur.jpg.

TRANSITO A LA MODERNIDAD EN LA LITERATURA

Pero no todos los sujetos de la modernidad se adaptaron de igual modo a los
grandes cambios sociales. El fenémeno de extrafamiento o alienacién que caracte-
rizan al hombre moderno, que ha dejado de sentirse como en casa en el mundo que
le rodea, ha sido abordado por la sociologia y la literatura cldsica y moderna, siendo
el tema central de muchas obras literarias del siglo xx, en autores como Kafka, Sar-
tre, Camus, Roth, T.S. Eliot, Hesse, Lawrence, Musil, etc.

Como apunta Martinez (1998) en su ensayo Anomia, extranamiento y desa-
rraigo en la literatura del siglo Xx: un andlisis socioldgico, tanto soci6logos como nove-
listas, dramaturgos y poetas han tratado a lo largo de la historia de comprender e
interpretar a través de sus personajes el trinsito a la modernidad en su vida coti-
diana; desde Georg Simmel analizando la indolencia (actitud que él llama b/asé) del
hombre urbano que se protege con esa coraza de indiferencia de un medio ambiente
agresivo e impersonal en Las grandes urbes y la vida del espiritu, (Simmel 1986) a la
figura tipica del flaneur, caracterizado por su actitud observadora y a la vez distan-
ciada, y Mersault, protagonista de E/ extranjero, de Camus, igualmente distanciado e
incapaz de establecer relaciones afectivas con el mundo que le rodea (Camus 2012).
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AMPLIACIONES DEL ASOMBRO Y DISTRACCIONES
EN LA CIUDAD MODERNA A TRAVES DEL CINE

La arquitectura y el cine se caracterizan por compartir ciertas técnicas de
extrafiamiento que activan las percepciones del tiempo y el espacio. En este sentido,
podriamos afirmar que el cineasta Jacques Tati recoge a lo largo de su filmografia
una amplia reflexién sobre el transito de una arquitectura tradicional a una moderna,
sobre su funcién y la vida asociada a la modernidad, desde un punto de vista cri-
tico, pero no negativo. En la ciudad moderna descrita por Tati no hay lugar para la
angustia o el terror, pero es a través de su protagonista, el carismdtico Mr. Hulot,
donde se nos revela la deslumbrante e incomprensible relacion con ella. A este res-
pecto, algunos autores como Joan Ockman mantienen que Playtime (1967), de Jac-
ques Tati, es «una reflexién caleidoscépica de la experiencia de la arquitectura del
siglo xx y los sujetos que la habitan, en la brecha existente entre el modernismo y el
postmodernismo» (Ockman 2011). A pesar de la interaccién con el entorno, perci-
bimos la alienacién de una sociedad desde su espacio, lugar y tiempo. Jacques Tati
pone el foco en los efectos despersonalizadores de la arquitectura moderna, repre-
sentada a través de la tecnologia mediante artilugios y desarrollos técnicos, en con-
traste con los valores de la ciudad tradicional, una ciudad desarrollada y altamente
interactiva, donde los espacios de las calles son paisajes urbanos interconectados que
mantienen la actividad social.

MR. HULOT, EL FLANEUR DE LA CIUDAD MODERNA

72

En el anélisis sobre el filme Playtime, el concepto de distraccién queda defi-
nido por un nuevo modo perceptivo presente en la modernidad, como una forma
de experiencia que ocurre accidentalmente y en gran medida inconscientemente,
mds que a través de la atenta y contemplativa visién que tradicionalmente caracte-
riza la apreciacién de la pintura, por ejemplo. Hay un componente éptico e inten-
cional (uso y percepcion) en la experiencia de la arquitectura. Para Walter Benjamin,
ésta ha sido siempre prototipo de una obra de arte cuya recepcién se da distraida-
mente: «No se podria juzgar exactamente la recepcion de la arquitectura pensando
en el recogimiento de los viajeros ante los edificios mds célebres, pues no existe nada
en lo que es la recepcion tdctil que corresponda a lo que es la contemplacién en la
recepcién éptica» (Benjamin 2008). Estd menos interesado, por tanto, en la actitud
atenta de un turista ante un edificio famoso que en la prictica diaria por la cual la
forma construida es comprendida por las masas trabajadoras en la ciudad o por el
fldneur paseando por ella. Tanto en Playtime (1967) como en Mon Oncle (M tio,
1958), Trafic (1971) o en las Vacaciones de Mr. Hulor (1953), el protagonista es el
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% fldneur baudelariano, el espectador distraido pero activo, que se enfrenta al mundo
U moderno, a una ciudad/casa mecanizada, a urbanizaciones ordenadas frente a barrios
0 tradicionales, cadticos y desordenados (figs. 3 y 4).

11;

Las experiencias supuestamente predecibles y controlables en la arquitec-
z tura moderna no siempre lo son, y el choque (o shock) que experimenta Mr. Hulot

S

/
(



Fig. 3. Fotograma de Playtime, Jacques Tati, 1967. Fig. 4. Set de rodaje Tativille,
disefiado por Jacques Tati y
Eugene Roman, 1967.

Figs. 5 y 6. Fotogramas de Mon Oncle, Jacques Tati, 1958.

en ella le convirtieren en un disyuntor del mundo que le rodea sin quererlo, en el
que, de manera «distraida», produce situaciones inesperadas. Si bien en Mon Oncle
el protagonista sigue habitando en el barrio tradicional para ir de visita a casa de su
hermana, situada en un barrio ultramoderno, en Playtime, por el contrario, Hulot
acepta la modernidad, la ciudad moderna, y empieza a «jugar» con ella. Pero lejos
de distraerse y alejarse de este nuevo mundo que se le presenta inaprensible, es capaz
de interactuar con él y adaptarse a sus nuevas reglas® (figs. 5y 6).

* Concebido por Jacques Tati y disefiado por Eugene Roman, 7ativille era una «auténtica»
ciudad cinematografica, nacida de las necesidades de la pelicula: grandes bloques de viviendas, edi-
ficios de acero y vidrio, oficinas, carreteras asfaltadas, aparcamientos, acropuertos y escaleras mecd-
nicas. Unos 100 trabajadores trabajaron sin cesar durante 5 meses para construir este estudio revo-
lucionario con particiones transparentes.
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En Mon Oncle y Playtime vemos cémo la experiencia de los espacios urba-
nos, tanto el tradicional como el moderno, son distintos, se contraponen. Los movi-
mientos y sucesos en el espacio tradicional no responden a un orden o légica, en el
aparente «desorden pintoresco» siempre hay lugar para la sorpresa o lo inesperado.

Coincidente con el estreno de Playtime, Guy Debord, miembro fundador de
la Internacional Situacionista, publica La sociedad del espectdculo (1967), donde rea-
liza una audaz critica de la sociedad capitalista, vista como un gran espectdculo, en el
que cada aspecto de la vida diaria queda supeditado a las mercancias y al consumo.
Las peliculas de Tati comparten muchas de estas ideas, y sus poéticas de distrac-
cién y el juego son reminiscencias de los experimentos de los situacionistas como la
deriva, una manera de alcanzar una experiencia auténtica y un conocimiento eman-
cipador a través de las denominadas «técnicas psicogeograficas».

DERIVAS SITUACIONISTAS:
REAPASIONANDO LA VIDA COTIDIANA

Durante la década de los sesenta, en un contexto centroeuropeo de descon-
tento hacia las formas de gobierno dominantes, surgen posicionamientos radicales
que proponen nuevas relaciones identitarias entre los habitantes y el espacio urbano.
Algunos autores, como Henri Lefebvre en La vida cotidiana en el mundo moderno
(1984), y el Movimiento Situacionista, con Guy Debord como médximo represen-
tante, se rebelan en los afios sesenta contra los postulados de una arquitectura fun-
cionalista, dominada por un entusiasmo por la tecnologfa y un optimismo ante el
futuro. Se manifiestan en contra de las propuestas de Le Corbusier para ciudades
como La Ville Radieuse, de 1933, donde se decreta «la muerte de la calle» (Le Cor-
busier 1967), lugar innecesario que imposibilitaba las relaciones entre sus habitan-
tes, reduciendo el problema del urbanismo a la movilidad con el objetivo de reducir
los tiempos muertos entre las dos funciones fundamentales, que eran estar en casa
e ir a trabajar (enlazadas a través de lineas de metro).

La calle, para los situacionistas, vuelve a cobrar protagonismo y tratarin de
hacerla revivir. Como afirma Debord en su Introduccion a una critica de la geogra-
fia urbana, «el futuro pertenece a los transetntes» (Debord 2000). Se trata de res-
catar la ciudad viva y real, que sus habitantes puedan disfrutar de sus imprevistos
y de los sucesos espontdneos, de volver a encontrar en la ciudad todo el azar que la
racionalizacién y la mecanizacién modernas habian tratado de eliminar de ellas. La
propuesta de los situacionistas consiste en proponer ciertas técnicas de paso inin-

terrumpido a través de ambientes diversos a través de la deriva y el détournement
(desvio) (Debord 2001).



LA DERIVA COMO TECNICA ANTICOTIDIANA
PARA EXTRANAR LA CIUDAD

La deriva es una de las técnicas de desorientacién capaz de provocar un
extrafiamiento respecto al entorno urbano cotidiano. A través de la deriva, se pro-
voca un cambio de mirada, una percepcién renovada de la ciudad que normalmente
percibimos desde la rutina y a través de una recepcion distraida’. Todo este pensa-
miento coincide con el concepto de desfamiliarizacién del formalista ruso Viktor
Shklovski, en tanto que huye de la «trampa del hébito»* (Sanmartin 2006). La deriva
plantea una relacién revolucionaria con la vida cotidiana en la ciudad contempora-
nea. Debord la concibe como una forma de crear itinerarios completamente nue-
vos e impredecibles, dependientes del azar, la casualidad del paseante (recordemos a
nuestro personaje flauneriano). La deriva se basa en la critica a las formas rutinarias
de relacién con la ciudad, tanto en el 4émbito del trabajo como en el tiempo libre.

Los situacionistas se pasaban dias vagabundeando por la ciudad de Paris, en
una peculiar deriva, incluso durmiendo en los sitios mds insospechados. La deriva se
materializaba en una «psicogeografia» definida como «el estudio de los efectos pre-
cisos del medio geogréfico al actuar sobre el comportamiento afectivo de los indi-
viduos» (Foster ez al. 2004). La psicogeografia haria posible la creacién de mapas en
los que se hubiese designado previamente qué lugares o regiones favorecian la acti-
vacién de un tipo de respuesta afectiva o estética, mediante una cierta planificacion
(fig. 7). Asi, podemos confirmar cémo la deriva se convierte en una especie de viaje
onirico y una técnica efectiva para escapar de las acciones cotidianas. La deriva es,
por tanto, «una técnica primordial de extranamiento que devuelve a la rutina de lo
cotidiano, el descubrimiento y la sorpresa» (Pdez 2014).

UNA CIUDAD PARA LA PRACTICA DE LA DERIVA:
NEW BABYLON, DE CONSTANT

Con motivo de la exposicion Another City for another life: Constant’s New
Babylon durante los meses de noviembre y diciembre de 1999 en The Drawing Cen-
ter en Nueva York, se publica el libro 7he Activist Drawing: Retracing Situationist
Architectures from New Babylon to beyond (Zegher y Wigley, 2001). En éste se reco-
gen distintas publicaciones, articulos y dibujos acerca del proyecto New Babylon,
del arquitecto visionario Constant Nieuwenhuys, cuya trayectoria viene marcada
por el desarrollo de una ciudad para el futuro durante casi veinte afios de su vida.

% Respecto al concepto de recepcién en la distraccién, Walter Benjamin defiende en La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (1936) un nuevo modo perceptivo presente en
la modernidad (Benjamin 2005).

* El concepto de desautomatizacion perceptiva ha sido desarrollado ampliamente por Pau
Sanmartin a través de la teorfa de extrafiamiento de Shklovski respecto a la creacién literaria (San-
martin 20006).

75

Q7

0; 2020, PP. 69-87

LARTE O

HSTORIA D

RE REVISTAD

ACCADE



76

Q7

PP 69-8

2020,

N
J

L ARTE, ¢

ORIA D

HISTH

ADE

A

Fig. 7. Constant, New Babylon Nord, 1958, 100 x 106 cm,
Collection Kunstmuseum Den Haag, NL.

Representante del contexto situacionista y exponente de las ideas acerca del Urba-
nismo Unitario y sus postulados acerca del futuro papel del arte en una sociedad
tecnocratica avanzada. Con New Babylon se plantean preguntas que en la actua-
lidad mantienen su vigencia, concernientes a la relacién entre ambientes urbanos
automatizados y la creatividad humana. Se cuestiona el papel de la cultura en la era
de la sociedad de consumo.

VIVIR JUGANDO

Al mismo tiempo, los situacionistas también estaban muy influenciados por
la lectura de Hommo ludens, de Huizinga, por el que concluyen que se debe con-
tribuir a la recuperacién de la experiencia ludica, perdida en una sociedad tecno-
crdtica y banalizada por el utilitarismo y el consumo. Como se deduce de sus reco-
mendaciones «el elemento competitivo tendrd que desaparecer para dejar paso a una
concepcion realmente colectiva del juego: la creacion en comtin de ambientes ladi-
cos elegidos» (Huizinga 1958). La separacién crucial que defienden los situacionis-
tas entre la vida corriente y el juego se deduce de los textos de Huizinga. El hombre



debe entender el juego como parte integrante de su vida y no como una excepcién
aislada y temporal. Escribe Huizinga en la Internationale Situationniste n.° 1, de
1958: «En medio de la imperfeccién del mundo y la confusién de la vida, el juego
realiza una perfeccién temporal y limitada». Asi, la interpretacién que los situacio-
nistas hacen del juego es que éste debe formar parte de la vida, sin tener en cuenta
su lado competitivo, a menos que su objetivo sea la «lucha por una vida a la medida
de los deseos, representacién concreta de esa vida» (Huizinga 1958).

La repeticién serd el fundamento del juego y serd clave no sélo como expe-
riencia estética, sino como manera de ordenar la propia existencia. En este sentido,
Constant contrapone al espacio estdtico de la sociedad el espacio dindmico que nos
conducird hacia una sociedad lidica, en contraposicion a la sociedad utilitarista
basada en la estaticidad, eficiencia, produccién y trabajo. En cambio, la sociedad
lddica se basaria en la dinamizacion del espacio, donde el espacio del trabajo se con-
vierte en terreno cambiante y a su vez objeto de juego, aventura y exploracién. La des-
orientacién dinamiza el uso del tiempo y el espacio favoreciendo una forma de vida
ladica y creativa. El espacio social de la sociedad ladica tenia que ser, segtin Cons-
tant, laberintico y al mismo tiempo continuamente modificable (Constant 2001).

LA TECNOLOGIA

Otro de los conceptos que adquiere una gran importancia en el manifiesto
de Constant acerca de la creacién de una nueva ciudad es el uso de la tecnologia
para poder hacer realidad los objetivos propuestos. El funcionamiento de la ciudad
de New Babylon viene garantizado por las tecnologias’. El origen de la influencia de
las nuevas tecnologias se remonta al altimo tercio del siglo x1x, cuando la identidad
ciudad-tecnologia fue trasladada a los discursos artisticos, filoséficos y arquitects-
nicos. La vision tecnolégica que florecié en la década de los sesenta era heredera de
la ciudad-mdquina de la modernidad (se identifica forma tecnolégica como forma
urbana), cuyos representantes fueron Le Corbusier y Ludwig Hilberseimer con la
«ciudad-mdquina». Su referencia no era ya la tecnologia industrial, sino la tecnologia
espacial, cuyo espectacular desarrollo culmina en esa época con la llegada del hom-
bre a la luna en 1969. El proyecto de New Babylon forma parte de un conjunto de
propuestas radicales, transgresoras para el diseno de ciudades del futuro. Las nue-
vas ciudades propuestas se desarrollan gracias a las nuevas tecnologias. Existe en
estos afos una conflanza excesiva en los logros de ésta. Todo el funcionamiento de

> Del 21 octubre 2015 al 29 febrero de 2016 el Museo Reina Soffa retine en la exposicién
Constant, Nueva Babilonia alrededor de 150 obras y abundante material documental donde se pre-
tende difundir el proyecto del artista como «obra de arte» en el contexto social en el que se concibié.
De aqui que se complementen los dibujos, collages, maquetas, pinturas y grabados con una serie de
reconstrucciones, fragmentos de peliculas histéricas y materiales de archivo. Para ampliar informa-
cién consultar catdlogo (Gielen ez al. 2015).
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Fig. 8. Constant, Rode Sector, 1958, 27 x 96 x 77 cm,
Collection Kunstmuseum Den Haag, NL.

la ciudad de Constant se lo debe al uso de materiales ligeros, al control climdtico
en el interior de la ciudad (fig. 8).

La ciudad no tiene limites, fronteras ni barreras. La tierra se cubrira de sec-
tores de ciudad interconectados. Los sectores son estructuras de grandes dimensio-
nes elevadas sobre pilares. En total propone cinco sectores, laberintos tridimensio-
nales y edificios esféricos. ;Qué ocurre en la ciudad? La vida en el interior de los
sectores liberard al hombre de su rutina. Le proporcionard el escenario para la crea-
cién de nuevas situaciones diarias, cambiantes gracias al control tecnolégico. El espa-
cio es como un gran escenario donde el propio habitante controla su escenografia;
como afirma Constant en Otra ciudad para otra vida (1959): «... todo estd en cons-
tante cambio. Los elementos méviles construidos y el equipamiento técnico para el
clima y la manipulacién de luz garantizan las variantes en todo el espacio de vida»
(Constant 2001). En definitiva, se trata de buscar otras formas de conocimiento
sobre nuestro entorno cotidiano por medio de actividades experimentales y viven-
cias concretas en los distintos lugares que pueden conformar un espacio urbano.
Protagonistas de esta época fueron el Grupo Archigram, constituido en 1960, cuyo
discurso se sustentaba en la suposicién de que las nuevas tecnologias modificarian
la esencia misma de la ciudad, y reemplazarian sus formas estables y tecténicas por
conglomerados de médulos intercambiables, desechables y reproducibles, como si
de articulos de consumo se tratara. Siguiendo esta premisa, Archigram proyectaba
las ciudades como agregados de viviendas-cdpsula enchufables a megaestructuras
centrales, ensamblajes tecnoldgicos cuyas referencias provenian de las naves espa-



Fig. 9. Peter Cook, Plug-in City, 1963, 12,7 x 60 cm,
Archigram Archives.

ciales imaginadas por la literatura de ciencia ficcién. La Plug-in City de Peter Cook
(1964) y las Walking Cities de Ron Herron (1964) son algunos de los ejemplos de
estas fantasias futuristas (fig. 9). Con la propuesta de Constant para New Babylon
se recupera la idea del juego, la movilidad y la transitoriedad, asi como la acepta-
cién de la tecnologia como instrumento para alcanzar esa otra vida. Con New Baby-
lon, Constant propone una «ciudad cubierta» a partir del disefio de una construc-
cién espacial continua, separada del suelo, en la que no existen calles ni trdfico en
su interior, ya que se desvia por encima o por debajo de esta estructura.

EL DIAGRAMA

El diagrama es el minimo elemento gréfico que representa una idea abstracta,
un proceso, un espacio, un concepto. Los dibujos de Constant pueden ser concebi-
dos como diagramas, como posibilidad de expresién que se acerca mds al objetivo
que pretende alcanzar Constant: alejarse de las formas preconcebidas y plantear un
esquema libre. Un diagrama entendido como interfase entre el sujeto y la realidad.
Durante los afios sesenta y setenta se utilizan frecuentemente los diagramas como
esquemas geométricos previos a la formalizacién del objeto final.

Acerca del concepto de diagrama, Bernard Tschumi, en el articulo «Ope-
rative Drawing» (Tschumi 2001), distingue cuatro categorias: diagrama concep-
tual, trascripcidn, secuencia transformacional y dibujo de escala intercambiable,
los cuatro conceptos con una hipétesis comtn: la forma nunca es su objetivo, sino
que, por el contrario, es la generacién de las condiciones de uso, programas y even-
tos. En «Diagramas de Utopia», Anthony Vidler defiende que el diagrama es prin-
cipalmente un icono de relaciones inteligentes para construir un objeto y defiende
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Fig. 10. Sejima K. y Nishizawa, R. (SANAA), Almere Competition Sketches, 1998,
hetps://arcspace.com/studio/sanaa-competition-sketches/.

la tridimensionalidad de los diagramas de la ciudad utépica de Constant (Vidler
2001), Para Vidler, todas las utopias son, necesariamente diagramdticas. New Baby-
lon corresponde pues a la l6gica del diagrama. Actualmente los diagramas son ya
arquitecturas en si mismas, no representan, sino que aluden a una realidad arqui-
tecténica. Son generadores de nuevas estructuras. Asi, el dibujo se sustituye por el
diagrama, como expresién de un proceso. Un ejemplo del uso del concepto de dia-
grama contempordneo lo encontramos en la arquitectura de SANAA (Sejima + Nis-
hizawa y Asociados).

El arquitecto Toyo Ito, en la revista £/ Croquis n.° 77, publica un articulo
sobre la arquitectura de Kazuyo Sejima y Ryue Nishizawa, acufando el término
de «arquitectura diagrama, en el que, seglin afirma «un edificio es el equivalente
al diagrama del espacio que se usa para describir de forma abstracta las actividades
cotidianas que se presuponen en el edificio» (Sejima 2001). Se trata de crear for-
mas y modelos abstractos espaciales, a partir del diagrama, alejado de toda refe-
rencia histérica. En el proyecto para el Teatro Municipal de Almere (1988) se per-
cibe ese cardcter minimo de representacién a modo de sectores que pertenecen a un
todo, como si se hubiese levantado en tres dimensiones directamente el diagrama,
tratando de dotar de importancia al material frente a la forma. Asimismo, en algu-
nas de las propuestas de Rem Koolhaas y Bernard Tschumi se hace patente el uso
del diagrama como herramienta proyectual, los cuales no tratan de prefigurar o dar
forma al edificio, sino de incorporar a estos sus cualidades (fig. 10).

En la memoria del proyecto del teatro explican:

La organizacidn de la arquitectura deviene en una ocasién importante para sugerir
tipos de interacciones y encuentros. Nos gustarfa pensar en este complejo cultural


https://arcspace.com/studio/sanaa-competition-sketches/

Fig. 11. Constant, Mobiele wanden, 1960, Fig. 12. Sejima K. y Nishizawa, R. (SANAA),
32 x 45 cm, Collection Kunstmuseum Almere Competition Sketches, 1998.
Den Haag, NL. https://arcspace.com/studio/sanaa-competi-
tion-sketches/.

como una arquitectura que pueda convertirse en una especie de parque publico
interior, propiciando de manera natural el intercambio de informacién y los en-
cuentros de diverso tipo. [...] las divisiones se disponen segtin un sistema en el que
paneles con propiedades diversas pueden levantarse junto a paneles estructurales,
con igual énfasis. Nuestro propdsito es crear una secuencia fluida de materiales
diferenciados (Sejima 2001).

5Y no son éstos precisamente los objetivos propuestos para la ciudad de New
Babylon? Para ambos autores los diagramas suponen la representacion de la flexibi-
lidad, del espacio cambiante (figs. 11 y 12).

DE LA UTOPIA URBANA A LA HIPERSENSIBILIDAD

La aventura del extrafiamiento continda en la ciudad contemporinea.
Irrumpe una nueva sensibilidad en el émbito urbano que reivindica la complejidad
de las relaciones sociales en la ciudad. Mediante experiencias de origen psicogeogra-
fico o deriva situacionista, las propuestas del equipo de arquitectos We are an event
dan muestra del reciente interés por visibilizar el entorno urbano inmediato®. Desde
su préctica, buscan cuestionar los modos de hacer dentro de la disciplina arquitec-
ténica a través del dibujo a mano alzada como herramienta de investigacién formal

¢ We are an event es un personaje de ficcién creado por los arquitectos franceses Lambert
Moiroux y Quentin Laurens-Berge. Afirman que «tomar la decision de salir a caminar es escaparse
de su cotidiano. Ir a encontrarse con situaciones urbanas. Las exploraciones componen una fuente
de materia primaria para generar un imaginativo de cada ciudad en las que trabajamos. El dibujo se
hace caminando sobre un plano urbano. Se trata de ubicar las cosas que nos estimulan, dibujarlas,
escribir también sobre ellas» (Herndndez 2018).
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Figs. 13 y 14. We are an event, Concurso Tanquito, 2018,
https://www.arquine.com/we-are-an-event/.

HISTH

ADE

y tedrica. Registran elementos cotidianos de la ciudad: el afilador de cuchillos en
bicicleta, el vendedor de pedestales, tanques elevados, vendedores de gas y meren-
gues, etc. Microarquitecturas precarias, némadas o sedentarias, que estdn inteligen—
temente pensadas y que conforman la urbanidad de México (figs. 13 y 14).
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Fig. 15. Daniel Canogar, Asalto Barcelona, 2019, Videoproyeccién sobre el Museo de Disefio de
Barcelona, http://www.danielcanogar.com/es/obra/asalto-barcelona.

Como vemos, el andlisis de la cotidianeidad en el démbito urbano ha supuesto
un instrumento para investigar fenémenos urbanos emergentes y, por extension,
construir una prictica de teorfa de la arquitectura basada en una interrogacién de
la vida cotidiana. No hay grandes acontecimientos en lo cotidiano, sino pequenas
acciones que son normadas, relatadas y cotidianizadas.

Otro de los ejemplos de provocar la interaccion entre la ciudad y sus habi-
tantes lo encontramos en las obras del artista Daniel Canogar. Sus obras nacen del
deseo de que los ciudadanos se proyecten, literal y metaféricamente, sobre su entorno
inmediato, y sus herramientas son el cuerpo y la tecnologia (fig. 15).

En Daniel Canogar, el interés por desarrollar una estrategia artistica que se
base en la interaccién entre la sociedad (el pablico participante y las relaciones que
se generan entre ellos), el entorno (la arquitectura donde se manifiesta la obra) y la
tecnologia (los instrumentos que conectan a la arquitectura con la interaccién de
los participantes) se manifiesta sobre todo en la serie de los Asaltos, videoproyeccio-
nes con participacion publica que hacen reaccionar a éste. Los Asaltos son el resul-
tado de performances participativas y colaborativas que involucran a las personas, en
tanto espectadores/participantes, en la metdfora «de obstdculos sociales, politicos y
personales» que podemos encontrar en nuestra vida (Ansorena 2014).
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Elartista crea una situacién donde el edificio, el contexto urbano y los parti-
cipantes se relacionan de una nueva manera. Se trataria, por tanto, de una obra rela-
cional’, ya que se crean relaciones o conexiones entre los participantes y su entorno.
Asalto Barcelona (2019) es una videoproyeccion sobre el Museo de Disefio de Bar-
celona (DHUB), una obra de arte relacional, un evento que rompe los limites entre
el espectador y el edificio. El autor afirma que

... estas obras invitan al espectador a observar la obra desde multiples perspectivas,
asi, su movimiento se convierte en un componente crucial de la experiencia de la
pieza. Ser un espectador a menudo significa permanecer al margen de lo que estamos
viendo, por lo tanto, a través de mi obra quiero que el espectador se comprometa
con las piezas de forma activa (Canogar 2019).

A través de un proceso artistico basado en las propuestas de nuevas rela-
ciones con la sociedad, el entorno y las nuevas tecnologias, Daniel Canogar intenta
manifestar una manera abierta y libre de una produccién artistica que implica la
participacién directa de los ciudadanos, como reflejo de nuestra cultura y nuestra
época, centrindose mds en la actitud que orienta los procesos de socializacién colec-
tiva que en la forma que caracteriza un objeto individual.

LO «EXTRANQ» VIGENTE EN LAS REFLEXIONES
SOCIOLOGICAS CONTEMPORANEAS

Zygmunt Bauman ha tratado la temdtica de lo extrano dentro del contexto
de la modernidad, desarrollando un amplio cuerpo tedrico bajo el enfoque de la flui-
dez como sefa de identidad en el mundo moderno y sus procesos, concentrando sus
andlisis en la ambivalencia inherente a su desarrollo (Bauman 2003). Los movimien-
tos que originan cambios y al mismo tiempo conservacién son los que, en realidad,
configuran la ambivalencia en la contemporaneidad. La concepcién mds reciente de
Bauman sobre la modernidad, condensada en el concepto de modernidad liquida,
evidencia algunas caracteristicas singulares de nuestro tiempo: la permeabilidad, el
movimiento irregular, la falta y, al mismo tiempo, la necesidad de solidez. Para Bau-
man, extrafo es aquel individuo que incorpora toda esta ambivalencia.

Los extrafios de la contemporaneidad contintan representando la resisten-
cia a la fijacién y la contestacién de las oposiciones, cuestionando la modernidad
como un seguro campo de accién. Pero Bauman atribuye la no especificidad del

7 Nicolds Bourriaud hace referencia a la arquitectura / arte relacional, pensando en una
estrecha relacién entre publico, entorno y nuevas tecnologias utilizadas por la creacién, afirma asi:
«Las obras ya no tienen como meta formar realidades imaginarias o utdpicas, sino constituir modos
de existencia o modelos de accién dentro de lo real ya existente, cualquiera que fuera la escala elegida
por el artista... La modernidad se prolonga hoy en la prictica del bricolaje y del reciclaje de lo cultu-
ral, en la invencién de lo cotidiano y en la organizacién del tiempo» (Bourriaud 2008).



extrafio a la posibilidad de aprender a lidiar con los movimientos contradictorios
de la modernidad. La existencia de lo extrafio, como sefala Bauman, nos muestra
que las cosas podrian ser diferentes, no en un sentido negativo, sino en el sentido
de que existen posibilidades dispuestas a ser exploradas, que pueden, o no, condu-
cir a una convivencia mds tolerante en un contexto el del mundo contemporineo,
caracterizado por la inmediatez, fugacidad e hiperinformacion.

CONCLUSIONES

Hemos tratado de esbozar un breve recorrido por las transformaciones per-
ceptivas de los habitantes de nuestras ciudades en constante cambio, desde la pers-
pectiva del extrafiamiento, como técnica o efecto que trata de detener y modificar
nuestra percepcién habitual, a través de la ruptura, el asombro y el shock emocional.
En el 4mbito urbano, resulta claro que la experiencia del reconocimiento urbano
comienza con el personaje del fléneur baudeleriano que se sittia en términos de des-
cubrimiento o encuentro casual y que luego desarrollaran los situacionistas amplia-
mente. Mediante técnicas como la deriva situacionista se propone una reflexién sobre
las formas de experimentar la vida urbana, para escapar de la vida rutinaria y buscar
nuevas emociones en busca de situaciones radicales. El extranamiento implica un
estado de alerta en el receptor, un sentido de la percepcién no pasivo, que moviliza
o altera las condiciones esperadas. Hemos visto en el caso de las técnicas de derivas
urbanas cémo procesos diagramdticos son puestos en marcha como maneras acti-
vas de exploraciéon urbana y en otros casos el extranamiento ha sido generado gra-
cias a tecnologias casi invisibles que no tratan de definir objetos arquitecténicos, lo
que implica una disolucién de los limites, de la imagen e incluso del propio edificio.

La extraneza enfocada desde el dmbito del cine nos ofrece personajes flau-
nerianos como Mr. Hulot, que cuestiona nuestras relaciones con la arquitectura y
la ciudad, y su capacidad para relacionarnos con ella, haciéndonos capaces de remi-
rar bajo otro prisma, convertir lo cotidiano en algo sugerente. Mr. Hulot, el espec-
tador y la cdmara permanecen distanciados, y es desde esa distancia, en ese despla-
zamiento, donde comenzamos a comprender.

Finalmente, obras como Asaltos, de Daniel Canogar, una suerte de espec-
tdculos de videoimdgenes sobre el contexto urbano, ponen de manifiesto la necesi-
dad de la implicacion del espectador activo, que, a diferencia de aquel espectador
que asistia a oscuras sesiones llamadas fantasmagorias, de Etienne Gaspard Robert-
son, en el siglo xvi11, se apropia de la ciudad y la asalta. El sujeto contempordneo,
aturdido, sorprendido y saturado de informacién, debe contextualizar esta dimen-
sién urbana del mundo para poder comprender mejor las consecuencias sociales y
culturales de la fantasmagoria contempordnea en la que nos hallamos inmersos.

REeciBIDO: 8 de febrero de 2020; AcEPTADO: 28 de septiembre de 2020
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LA IGLESIA PALENTINA DE SAN PABLO:
BREVE ESTUDIO SOBRE SUS RETABLOS (SIGLOS XV-XVII)

Ester Prieto Ustio*
Universidad de Sevilla
esterprieto@hotmail.com

RESUMEN

La iglesia palentina de San Pablo, situada en el centro neurélgico de la ciudad castellana, es
un magnifico ejemplo para analizar la evolucién artistica desde el siglo x111 hasta el xviIr
Con el presente articulo, queremos llevar a cabo un breve estudio acerca de cinco de los
retablos y enterramientos que forman o formaron parte del templo dominico, realizados entre
los siglos xv y xv11, para comprobar la importancia que tuvo este espacio en la recepcién
de las principales tendencias artisticas europeas desarrolladas a finales de la Edad Media y
comienzo de la Edad Moderna.

PaLABRAS CLAVE: retablo, sepulcro, escultura, pintura, iglesia de San Pablo, Palencia.

THE PALENCIA CHURCH OF SAN PABLO:
BRIEF STUDY ON ITS ALTARPIECES (15TH-17TH CENTURIES)

ABSTRACT

The church of San Pablo, located in the center of Palencia is a magnificent example to
analyze artistic evolution from the 13 to the 18" centuries. With this article, we want to
carry out a brief study about five of the altarpieces and tombs that form or were part of the
Dominican temple, realized between the 15% and 17* centuries, to verify the importance
of this space in the reception of the main European artistic trends developed at the end of
the Middle Ages and the beginning of the Modern Age.

Keyworbs: altarpiece, tomb, sculpture, painting, San Pablo church, Palencia.
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INTRODUCCION

La iglesia de San Pablo, ubicada en el corazén de Palencia, es desde sus ori-
genes la sede de la comunidad dominica en la ciudad castellana, la cual habita en un
convento anexo al templo. Declarada Monumento Histérico-Artistico Nacional en
1931, en el interior de sus pétreos muros custodia una destacada coleccién de pin-
turas, esculturas y artes decorativas realizadas entre los siglos x111 y xx (Pérez 1995).

Cabe senalar su papel en la historia, ya que durante la Edad Media fue sede
de las Cortes Generales de Castilla en varias ocasiones y también acogi6 diversos
Capitulos Generales de la Orden de Predicadores (Dominguez 2017).

El primitivo espacio monacal fue fundado entre 1219 y 1220 por el propio
santo Domingo de Guzmadn, siendo el segundo convento personalmente instaurado
por el religioso (Medrano 1725). Esto fue debido a su vinculacién personal con la
ciudad, ya que el burgalés realizé su formacién académica en el Studium Generale
de Palencia, considerado como la primera universidad establecida en la Peninsula
Ibérica y una de las primeras del continente europeo, junto con Paris y Bolonia.
Aunque la creacién del centro de ensenanza se fecha entre 1208 y 1212 gracias a la
iniciativa del ilustre obispo Tello Téllez de Meneses, se tiene constancia de su fun-
cionamiento con anterioridad (Fuente 2012).

Actualmente, no queda ningtin vestigio del antiguo convento, ya que fue
ocupado como cuartel —al igual que la iglesia— por el ejército francés durante la Gue-
rra de la Independencia y desamortizado en 1835. Once afios mds tarde los domi-
nicos volvieron a su sede, pero las dependencias conventuales fueron derruidas y
durante las primeras décadas del siglo xx se erigié un nuevo edificio que sirviera de
residencia para los religiosos (Quadrado 1865).

EL TEMPLO

La iglesia, en sus origenes romdnica, sufre una completa remodelacién entre
los siglos x1v y xv1, siguiendo las directrices estilisticas del gético tardio. Toda ella
fue realizada con piedra de canterfa muy bien trabajada, y se establecié un esquema
de planta de tres naves, siendo la central mds ancha y cubierta por bévedas de cru-
cerfa con combados y terceletes, mientras que en las laterales se aplicaron bévedas de
crucerfa simple. Sobre la nave de la epistola, se adosaron seis capillas laterales, mien-
tras que en la nave del evangelio se conservan algunos restos del claustro gético que
estaba anexo al templo, asi como la portada que permitia su acceso (Navarro 1946).

El exterior se presenta sencillo y austero, sin apenas decoracién. Cuenta
con dos puertas de entrada; la principal, situada a los pies de la parroquia, se fecha
a finales del siglo xvI11I con un cardcter ya neocldsico y todavia un influjo escuria-

* Investigadora predoctoral. Universidad de Sevilla.
! Catdlogo de Bienes Protegidos de la Junta de Castilla y Ledn.



Fig. 1. Manuel Turrillo, iglesia de San Pablo (Palencia), fachada principal,
finales del siglo xvir. Fotografia: Ester Prieto Ustio.

lense. Formada por dos cuerpos, el inferior es una mole rectangular con tres puertas
adinteladas, delimitadas por pilastras de orden toscano que ocupan toda la superfi-
cie. La parte superior se compone por una gran espadafia de lineas muy depuradas
con cuatro hornacinas, una de ellas acoge una escultura de la Virgen de Fétima y las
tres restantes contienen campanas. Se remata con un frontdn triangular y dos aleto-
nes laterales decorados con bolas. El proyecto de remodelacion de esta fachada, pre-
sentado por el arquitecto Manuel Turrillo, fue aprobado por la Comisién de Arqui-
tectura de la Real Academia de Bellas Artes en 1787 (Saiz y Sdnchez 2017)* (fig. 1).

Unos afios antes de esta fecha, entre 1770 y 1771, se fecha el Estado gene-
ral de las cofradias y hermandades de la ciudad de Palencia®, documento en el cual
se recogen las cuatro agrupaciones asentadas en el convento de San Pablo, asi como
datos relativos a las mismas.

La cofradia Jestis Nazareno contaba con 80 hermanos en ese momento, lle-
vaba a cabo una celebracién anual y sus rentas eran de 1220 reales, mientras que
sus gastos sumaban un total de 1114 reales.

2 El documento aparece compilado en Juntas de la Comisién de Arquitectura de 15 de
octubre y 13 de diciembre de 1787, ARABASE, libro 3-139, fols. fol. 74 y 79. Referencia documen-
tal recogida en el articulo mencionado en el texto.

3 Archivo Histérico Nacional, Consgjos, 7097, Exp. 20, N. 1.
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Fig. 2. Anénimo, iglesia de San Pablo (Palencia), fachada lateral,
finales del siglo xv-comienzos del xv1. Fotografia: Ester Prieto Ustio.

La cofradia de la Santa Vera Cruz, con 1000 cofrades inscritos, constitufa
la segunda mds popular en cuanto a miembros de la ciudad, por detrds de la de San
Antonio Abad. Con un total de tres fiestas al ano, sumaba 2653 reales de rentas y
2634 reales de gastos.

600 individuos formaban parte de la cofradia de Nuestra Sefiora del Rosa-
rio, la cual poseia 2672 reales en rentas, sus gastos ascendian a 3346 reales y cele-
braba una dnica fiesta anual.

La tltima cofradfa con sede en el recinto dominico era la de las Animas del
Camposanto de San Juan de Dios, cuyas rentas y gastos sumaban la misma canti-
dad, 2070 reales. Sus 380 cofrades organizaban una fiesta al afio.

Volviendo al exterior del conjunto, su otra portada, abierta hacia el lado de
la epistola, se llevé a cabo a finales del siglo xv y comienzos del xv1. Consta de una
combinacién de arcos apuntados y conopiales, con decoracién antropomorfica y
vegetal entre sus arquivoltas, con todo el conjunto enmarcado entre pindculos late-
rales al modo de columnas, muy en consonancia con el dominado gético isabelino
o estilo Reyes Catdlicos (Martinez 1989) (fig. 2).



Una de las grandes joyas de San Pablo es su capilla mayor. Realizada en
s6lida piedra con planta cuadrada, su parte exterior tiene un cierto cardcter defen-
sivo, contrastando con el interior, decorado con destacados ejemplos del arte rena-
centista espafiol. El cubrimiento se lleva a cabo con una gran béveda estrellada y
combada, la cual acoge un destacado retablo plateresco. En los laterales de la capi-
lla, se ubican los sepulcros de los 1 y 111 marqueses de Poza, importantes benefac-
tores tanto del templo como del convento. Estas tres obras conjugan los materiales
mds caracteristicos del Renacimiento como la madera —retablo mayor—, la piedra —el
sepulcro de los 1 marqueses de Poza— y el mdrmol —el nicho funerario de los 111 mar-
queses—, los cuales veremos con mds detalle a lo largo de estas pdginas.

En el presbiterio también se sitda la silleria de coro, la cual originalmente
se encontraba en el coro alto —a los pies de la iglesia—, pero tras reformas littirgicas
se traslada a la capilla mayor. Tallada en madera de nogal y ejecutada a finales del
siglo xv y comienzos de la centuria posterior, cuenta con decoraciones vegetales y
geométricas. Aparece en varias ocasiones el escudo de la familia Mendoza, y es que
uno de sus mds célebres miembros, Diego Hurtado de Mendoza, fue obispo de la
Didcesis palentina entre 1471 y 1485 (Garcia y Alonso 1981).

BREVE CONTEXTO CULTURAL, PALENCIA: SIGLOS XV-XVII

Desde finales del siglo xv y hasta comienzos del xvir, las ciudades castella-
nas de Palencia, Burgos y Valladolid vivieron un verdadero florecimiento econémico
gracias al comercio textil —especialmente del lanar— con Flandes, otros puntos de
la Peninsula e incluso América (Casado 2018), lo que ayudé a desarrollar grandes
empresas artisticas en el dmbito civil, con la construccién de nuevas moradas para
sus acaudalados propietarios, oratorios para la devocién particular, asi como capi-
llas de cardcter funerario para funcionar como panteones familiares en los templos,
y también en el 4mbito religioso, ya que muchas érdenes religiosas ya asentadas en
estas urbes emprendieron reformas en sus iglesias y conventos o incorporaron obras
de arte adaptadas a las nuevas propuestas estéticas, de igual modo que hicieron los
cabildos catedralicios.

Este auge monetario dio la posibilidad del establecimiento, ya desde el rei-
nado de los Reyes Catdlicos, de una serie de artistas procedentes principalmente de
las zonas flamencas, francesas y alemanas, como es el caso de Felipe Vigarny (Del
Rio 2000) y Juan de Juni (Ferndndez 2012), los cuales causaron una notabilisima
influencia en artifices locales, al igual que la llegada de los modelos italianos a tra-
vés de estampas, grabados y las estancias en tierras transalpinas de los castellanos
Alonso Berruguete (Hoyos 2013) y Diego de Siloé (Gémez-Moreno 1963), quie-
nes pudieron conocer de primera mano las ideas artisticas planteadas en la Italia
del Cinquecento.

Palencia se convirtié en receptora de las tendencias propuestas en las escue-
las burgalesa y vallisoletana, contando con la participacién de los artistas mds des-
tacados de cada una de ellas en obras de la capital y los alrededores, pero también
existieron dos talleres propiamente palentinos, el de Juan Ortiz el Viejo, discipulo
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de Vigarny y cuyo hijo, Luis Ortiz, serd su sucesor al timén del obrador, y el de Juan
de Valmaseda, ambos escultores muy activos en la primera mitad del siglo xv1 en
la zona del Camino de Santiago palentino y la Tierra de Campos, como se puede
observar en Poblacién de Campos, Requena de Campos, Frémista o Carrién de los
Condes, en cuyas iglesias se custodian piezas gubiadas por estos talleres (Portela
1977). También fue cuna de dos de los artistas mds destacados del panorama rena-
centista espanol, Alonso y Pedro Berruguete, ambos nacidos en Paredes de Nava.

LOS RETABLOS DE LA IGLESIA DE SAN PABLO:
SIGLOS XV-XVII

El templo palentino acoge entre sus muros una gran variedad retablistica,
pero vamos a centrar nuestro trabajo en el andlisis de los retablos de Santa Ursula,
de la Piedad, retablo mayor y los sepulcros-retablos de los marqueses de Poza, en
los que observaremos la evolucién artistica desde la pintura del gético internacio-
nal hasta la escultura renacentista de influjos escurialenses.

RETABLO DE SANTA URSULA

El que fuera el retablo dedicado a santa Ursula y las once mil virgenes, se
conserva actualmente desmembrado y repartido por diversas partes del mundo.
Segun la historiografia (Pérez y Rodriguez 1995; Post 2014), en una fotografia® rea-
lizada en el interior del convento de San Pablo en torno a 1879, posiblemente por
Jean Laurent o algtin artista de su entorno, se observaba un retablo barroco confor-
mado por una escultura de san Pio V y una serie de paneles de clara factura gética,
los cuales fueron identificados como los procedentes de este malogrado conjunto al
que nos vamos a referir, el cual estarfa constituido en dos cuerpos con ocho tablas,
una predela con siete compartimentos y cinco calles; en la central podria haberse
ubicado una representacién individual de la santa, segiin la reconstruccién reali-
zada por Fernando Pérez y Marfa Victoria Rodriguez (Pérez y Rodriguez 1995). Por
su parte, Joaquin Yarza ha sugerido que, siguiendo las tendencias escultéricas del

4 Dicha fotografia, segtin las investigaciones de Pérez y Rodriguez, 1995 y Post, 2014, forma
parte del Archivo Ruiz Vernacci, compuesto por un numerosisimo conjunto de soportes fotogréfi-
cos realizados entre 1858 y 1960, aglutinando producciones de fotégrafos como Jean Laurent, Cata-
lina Melina Dosch, Alfonso Roswag, Joseph Jean Marie Lacoste Borde, Angel Redondo de Zuhiga,
Juana Roig Villalonga y el propio Joaquin Ruiz Vernacci. Este archivo fue adquirido en 1975 por el
Estado espafol, y en la actualidad se encuentra integrado en la Fototeca del Instituto del Patrimo-
nio Cultural de Espafia. Hemos consultado dichos fondos durante el mes de enero de 2020, pero no
hemos encontrado la fotografia mencionada tanto por Pérez y Rodriguez como por Post, por lo que
no podemos corroborar esta hipétesis.



momento, es posible que una Crucifixién hubiese constituido el remate del dtico
(VV. AA. 1993).

Se ha mencionado que en 1909, las cuatro tablas inferiores del conjunto
retablistico’ se encontraban en manos de sir Francis Beaufort Palmer, experto britd-
nico en leyes y miembro del Burlington Fine Arts Club, aunque se desconoce cémo
llegaron a formar parte de su coleccién. Diez anos mds tarde, las piezas salieron a
subasta en la sede londinense de Christie’s como el lote niimero 6, siendo adquiri-
das por la compania Gooden & Fox —posteriormente conocida como Hazlitt, Goo-
den & Fox Ltd.—, conformada por los marchantes y asesores artisticos S.T. Gooden
y EW. Fox, para William Hesketh Lever, por un precio de 624 libras®.

Antes de que Lever, vizconde de Leverhulme, quien compaginé su labor
empresarial y politica con la filantropia y el coleccionismo artistico, las incluyera
en The Lady Lever Art Gallery —museo que fundé en 1922 en honor de su esposa
Elizabeth, ubicado en Port Sunlight, Liverpool-, estas tablas fueron mostradas en
exposiciones como la Spanish Old Masters, celebrada entre 1913 y 1914 en las gale-
rias Graffton’, y en la Exhibition of Spanish Paintings, la cual se pudo visitar entre
1920 y 1921 en la Royal Academy of London®.

Las tablas superiores del retablo, «Peticién de la mano de santa Ursula, El
embajador de Inglaterra da cuenta a su rey de los acontecimientos de su misién,
Bautismo de Conan en presencia de Santa Ursula y su padre y Llegada a Inglaterra
de santa Ursula», pertenecieron al coleccionista bilbaino Antonio Gorostiza, aun-
que en 1992, el Museo Nacional del Prado las compré en la subasta celebrada en
Sotheby’s Madrid por la nada desdefiable suma de 79 660 000 de pesetas, cuan-
tia econdémica posibilitada gracias los fondos procedentes del legado Villaescusa
(VV. AA. 1993; VV. AA. 1995).

La predela del conjunto contenia siete imdgenes de santos mdrtires empa-
rejados, a excepcion de una de las piezas, hoy en dia en paradero desconocido, la
cual, segun las investigaciones de Charles Post, podia haber representado a santo
Domingo (Post 2014).

Las tablas que muestran por un lado a santa Catalina y san Sebastidn, y
por el otro a santa Margarita y san Zoilo, fueron propiedad del célebre coleccio-
nista y abogado americano John G. Johnson, quien legd sus mds de mil obras artis-
ticas a la ciudad de Filadelfia, con la condicién de que éstas fueran expuestas en el
que fuera su hogar. Aunque la Casa-Museo se inaugurd en 1923, no permanece-
rfa muchos afos abierta, ya que no tenfa éptimas condiciones para la exhibicién de
las piezas, por lo que fueron transferidas al Philadelphia Museum of Art, donde se
encuentran en la actualidad’.

> Las cuales se corresponden con las representaciones de Sanza Ursula habla con las mdrtires,
La llegada de Santa Ursula a Roma, La condena a muerte de Santa Ursula y El Martirio de Santa Ursula.

¢ Sharples, J. (s.d.).

7 Graffton Gallery 1913.

8 Royal Academy, 1920-1921.

? Philadelphia Museum of Arts.
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La restante pintura de la predela, en la que aparecen san Bartolomé y santa
Maria Magdalena, se ubica en el Zornmuseet —Mora, Suecia—, recinto museistico
que acoge la casa y gran parte de la produccién del pintor Anders Zorn, quien, ade-
mds de ser un reconocido retratista, también adquiri6 obras artisticas para su resi-
dencia. Es posible que las pinturas de la iglesia de San Pablo fueran adquiridas en
uno de sus frecuentes viajes a Espafia, ya que existen constancias de que visit6 en al
menos ocho ocasiones la Peninsula (Sandstrom 1992).

La autoria del conjunto retablistico —las ocho tablas del cuerpo y las seis de
la predela— ha sido muy cuestionada desde su «redescubrimiento», ya que expertos
como Mayer, Berenson y Post lo relacionaban con la escuela de Niza (Mayer 1915),
la zona del Piamonte —con influencias de Jacques Durandi— (Berenson 1913) y la
escuela catalana (Post 2014), respectivamente, aunque este tltimo investigador,
Charles Post, mds adelante lo relacioné con las escuelas castellanas y aragonesas.

Por su parte, Gaya Nufio sefialé que su autor podia ser el Maestro de Villa-
mediana, activo en el dmbito palentino (Gaya Nufio 1958), pero tanto Gudiol como
Yarza lo atribuyeron a la escuela valenciana y lo fecharon en torno a 1400-1410 (Yarza
1993), siendo el primero quien propuso las semejanzas estilisticas entre este conjunto
y el retablo de san Jorge (Gudiol 1955) del Museo de Jérica (Castellén) —antes en la
iglesia de misma advocacién y realizado por Berenguer Mateu entre 1430-1431-.

Actualmente, tanto el Museo Nacional del Prado como The Lady Lever
Art Gallery tienen sus piezas catalogadas como anénimas de la escuela valenciana;
si bien la pinacoteca espanola las data entre 1425-1450, la britdnica retrasa su eje-
cucién hacia 1400-1410. Por su parte, el Philadelphia Museum of Art cataloga las
tablas como ejecucién del valenciano Jaume Mateu en torno a 1450.

En todas las obras se pueden observar las principales caracteristicas de la pin-
tura goética de la primera mitad del siglo xv, como el abundante uso del pan de oro,
la concepcién de figuras estilizadas, el movimiento en ropajes, asi como la incorpo-
racién de detalles en la ambientacién o en los fondos (Pitarch 1982).

La temdtica escogida tuvo una enorme difusién durante la Edad Media
gracias a su inclusion en La Leyenda Dorada de Jacopo de la Vordgine, y en la pro-
pia ciudad castellana fue destacada, ya que en la seo palentina existia una capilla
dedicada en exclusiva a santa Ursula y las once mil virgenes, en la cual se custo-
diaba la cabeza momificada de Cérdula, la tnica doncella que escapd y se escon-
di6 de los hunos, pero arrepentida por no aceptar el martirio, se entregé a sus ene-
migos (Ferreiro 1991).

RETABLO DE LA PIEDAD

El primer retablo ejecutado en el siglo xv1 de la iglesia dominica es el que
se sitia en la Capilla de las Angustias, recinto que en su dia pertenecié a Gonzalo
Zapata, dedn del Cabildo de la catedral de Palencia desde 1479 hasta su falleci-
miento en 1519.

Por el momento no se han encontrado testimonios documentales de los moti-
vos por los que el religioso finalmente eligié el templo de San Pablo para su ente-



Fig. 3. Escuela castellana, sepulcro del dedn Gonzalo Zapata, ;15192
Fotografia: Ester Prieto Ustio.

rramiento y el de sus familiares, ya que se conserva una solicitud del 21 de junio
de 1499 en la que ruega al Cabildo su inhumacién en la seo palentina (Ara 1989).

Aln en vida, el dedn Zapata emprendié toda una modificacién del espacio
para convertirlo en panteén familiar, llevando a cabo acciones como la incorpora-
cién de un arco de comunicacién entre la capilla y el antiguo presbiterio, la ejecu-
cién del sepulcro y un retablo, asi como el cerramiento de la misma, con una inte-
resante reja fechada a comienzos del Quinientos y vinculada al taller de Alonso
Relojero, en la que atn se observan elementos gotizantes, como el remate a modo de
friso calado por dientes de sierra y arquillos, que se corona con un entrelazamiento
de arcos conopiales (Andrés 1990).

La tumba del religioso se ubica en un arcosolio, en cuyo fondo aparece una
inscripcion en la que se indica su propiedad y patrocinio. En el frontal del conjunto,
en mal estado de conservacidn, se sitian dos dngeles portando el escudo de armas de
la familia, y sobre un camastro se observa una escultura funeraria del dedn yacente
descansando sus manos en el pecho (fig. 3).
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Fig. 4. Escuela castellana, retablo de la Piedad, iglesia de San Pablo (Palencia),
1516. Fotografia: Ester Prieto Ustio.

El retablo de la Piedad fue llevado a cabo en torno a 1516 (Quadrado 1885),
y al igual que con el dispersado conjunto anterior, existen muchas dudas sobre su
autorfa, siendo vinculado por diversos expertos sobre escultura castellana al circulo
de Felipe Vigarny, aunque la composicién es demasiado arcaizante para los mode-
los que se trabajaban en esas fechas el taller del de Borgona (Portela 1977). También
se ha puesto en relacién con el retablo mayor de la iglesia de Santa Maria de Due-
fias, ejecutado entre 1510-1518 por Alonso de Ampudia, Pedro Manso y Antonio
de Malinas (Martinez 2002), con claras trazas ain tardogdticas, sobre todo por los
elementos arquitectonicos que enmarcan el retablo. Esta influencia ain medieval ha
hecho que se piense en la atribucién a Alejo de Vahia (Yarza 1987), o bien a algin
taller del entorno vallisoletano (Ara 1974), pero no hay nada claro por el momento.

El original conjunto se compone de un altorrelieve que representa el Llanto
sobre Cristo muerto, rematado por un juego arquitectonico de tracerias gotizante,
sobre el que se coloca una cruz —quizds pudiera haber sido un Calvario o la repre-
sentacion de un Cristo en la cruz— y la representacion celeste, enmarcado todo en
un arco trilobulado (fig. 4).



Fig. 5. Detalle de Escuela castellana, retablo de la Piedad, iglesia de San Pablo
(Palencia), 1516. Fotografia: Ester Prieto Ustio.

Conformado en tres planos, el primero muestra a san Juan sustentando la
cabeza de un Jests ya muerto, mientras que la Virgen porta el cuerpo de su hijo en
su regazo y Marfa Magdalena, orante, se acompana por el tarro de perfumes a sus
pies. En el segundo, se representan las figuras de José de Arimatea, Maria Cleofis,
Nicodemo y Marfa Salomé, mientras que en el tltimo podemos observar la entrada
de una ciudad con una sensacién de cierto abigarramiento.

El dramatismo de la escena se logra con la representacién de los gestos de
dolor en los rostros de los personajes, ciertamente alargados, con marcadas cejas,
labios gruesos y carnaciones en los mofletes. También podemos comprobar el dina-
mismo con el movimiento de manos en el caso de Nicodemo, José de Arimatea —que
portan los clavos y las tenazas que usaron para bajar a Jests de la cruz— y Maria
Salomé, asi como el cardcter realista de la figura de Cristo, con unas heridas muy
sangrantes y un buen estudio anatémico de un cuerpo que cae sin vida, algo que
serd muy caracteristico en Castilla (fig. 5).

Destacan las vestimentas, relacionadas con la moda de la época, como la
capa que porta san Juan o el vestido brocado que lleva Marfa Magdalena, quien
viste de manera diferente que el resto de Santas Mujeres, ya que éstas se represen-
tan con grandes capas, pesadas tinicas y toca en la cabeza. Es muy interesante el
tratamiento de los plegados, con una gran caida, lo que da mucha consistencia y
corporeidad a las esculturas.

Existen composiciones similares, aunque de menor calidad artistica, en otros
puntos de la provincia, como en la iglesia de Santa Eugenia (Astudillo), en el tem-
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Fig. 6. Escuela castellana, retablo Mayor, iglesia de San Pablo (Palencia),
ca. 1526. Fotografia: Ester Prieto Ustio.

plo de San Cornelio y San Cipriano (San Cebridn de Campos) o el ubicado en el
Museo Diocesano y procedente de San Cebridn de Campos (Portela 1977).

RETABLO MAYOR

El retablo mayor de San Pablo, ejecutado alrededor de 1520 y atribuido
tanto al circulo de Felipe Vigarny (Weise 1925, Proske 1952 y Azcirate 1958) como
a Juan Ortiz el Viejo (Parrado 2003-2004 y Diccionario Biogréfico electrénico de
la Real Academia de la Historia), constituye una de las obras renacentistas mds des-
tacadas de la provincia (fig. 6).

Su principal modelo fue el propio retablo mayor de la catedral palentina
(Revilla 1950), cuyas trazas fueron realizadas por Pedro de Guadalupe a partir de
1504 tras el encargo del obispo Diego de Deza, quien habia contemplado el reali-
zado por el mismo artifice en el Colegio de Santa Cruz de Valladolid. Las escultu-
ras y pinturas que lo conforman fueron llevadas a cabo por los mejores artistas del



dmbito castellano del momento, como Alejo de Vahia, Felipe Vigarny, Juan de Val-
maseda, Juan de Flandes, y ya en el siglo xv11, Gregorio Ferndndez.

Este monumental retablo, con tres cuerpos, predela, tico y once calles sepa-
radas por pilastras, es uno de los primeros realizados siguiendo las directrices pla-
terescas en toda Espafa, y se convirtié en referencia para obras posteriores tanto en
la ciudad como en los entornos vallisoletanos y burgaleses (Huerta 2001).

También el dominico se relaciona con el retablo de san Gregorio de la seo, ya
que éste sigue un esquema muy plano, carece de doseles y sagrario, incorpora esce-
nas coronadas con veneras y lo mds destacado es la importancia de la escena princi-
pal, que ya comienza a sobresalir espacialmente (Payo y Martinez 2014).

El conjunto, al igual que el catedralicio, sigue una tipologia «de casillero»,
debido a que las lineas verticales y horizontales se cruzan y cortan formando una
reticula. Estd compuesto por tres cuerpos compartimentados en siete calles verti-
cales y articulados por pilastras sobre las que se elevan zécalos de querubines. Infe-
rior y superiormente se remata con banco y dtico, respectivamente (Andrés 1990).

La predela y el primer cuerpo presentan una serie de ocho relieves —cuatro
en cada lado— que narran la infancia de Cristo y escenas de la vida de la Virgen: Pre-
sentacién de Maria, Anunciacién, Visitacién, Nacimiento, Adoracién de los Magos,
Circuncisién, Huida a Egipto y Jests entre los Doctores. Los relieves del banco son
flanqueados por el escudo de la familia Rojas —patronos de la capilla mayor—y la
Orden de los Predicadores.

En la parte central se abre una gran hornacina que acoge una imagen de la
Asuncién de la Virgen acompanada de cuatro dngeles, situada encima de una repisa
decorada con un angelote y elementos propiamente renacentistas —tarjas entremez-
cladas con motivos vegetales—. En los extremos de los relieves —anexos a la escul-
tura—, flanquean el cuerpo las imdgenes de san Juan Evangelista y san Cristébal.

El segundo y el tercer cuerpo se componen de figuras insertas en hornaci-
nas aveneradas, representando a los santos mds destacados de la orden dominica y
de la devocidn palentina. El cuerpo central —de izquierda a derecha— muestra a san
Antolin, patrén de la ciudad; santa Catalina de Siena, portando su corazén en la
mano y una corona de espinas sobre la testa; santo Domingo de Guzman, el ilustre
fundador del convento, acompanado de un perro con una antorcha en la boca; en
el centro y de tamafio mayor aparece san Juan Bautista, acompafiado por un cor-
dero y la piel de camello; santo Tomds de Aquino, con el cuerpo de Cristo dentro
de un cdliz y éste encima de un libro; san Pedro Mdrtir de Verona y san Sebastidn.

En el dltimo cuerpo se encuentra san Gregorio, con una paloma en su hom-
bro; san Pio V, cuya escultura fue afiadida posteriormente; san Antonio de Padua,
acompafado del Nifo. En la zona central y de mayores dimensiones se coloca a
san Pablo, titular del templo, junto con su atributo mds destacado, la espada; santa
Lucia, con una bandeja en la que porta sus ojos, como simbolo de su martirio; San-
tiago, ataviado como un peregrino, y santa Ana triple, acompafada por la Virgen
y en Nifo sobre sus rodillas.

El dtico, de composicién rectangular y delimitado por pilastras, se remata
por un arco carpanel con una venera. En él se sittia un Calvario, cuyo Cristo sirvié
de inspiracidn para obras posteriores, como asi se puede observar en el Crucificado
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realizado por Juan Ortiz para la iglesia de Nuestra Senora de la Asuncién de Mar-
cilla de Campos, y los situados en los templos de Castronuevo de Esgueva y Arra-
bal de Portillo, en la provincia de Valladolid (Parrado 2003-2004).

Las novedades que aporta este retablo son su acusada verticalidad gracias
al uso de pilastras, el uso de cabezas de putti como elementos de separacién en los
frisos y la independencia del 4tico del propio corpus retablistico. Tanto las veinte
esculturas —contando con el Calvario— como los ocho relieves comparten mismos
aspectos formales, y al no contar con documentacién sobre el encargo de esta obra,
como ya hemos sefialado, los especialistas han vinculado su hechura a Felipe Vigarny
y su circulo més cercano, o a Juan Ortiz el Viejo. Ante la ausencia de datos docu-
mentales y no contar con una Gnica teorfa acerca de su autoria, lo que si podemos
afirmar es que quien realizé la pieza destaca por las cuidadas proporciones, la sime-
tria corporal, la minuciosidad del estudio anatémico, rostros arménicos, el uso del
contrapposto y monumentalidad en los ropajes —como mantos amplios a la manera
de togas, plegados finos y crispados y pafios que descienden hacia el suelo—.

Este retablo influyé en otras composiciones de la zona, como el que se encuen-
tra en la capilla del sagrario de la catedral de Palencia, iniciado en 1529 por Ortiz,
artistas de los circulos de Valmaseda y del propio Vigarny. También presenta una
combinacién de relieves y esculturas, utiliza pilastras y el dtico goza de gran pro-
tagonismo, separdndose del propio retablo. Las mismas caracteristicas aparecen en
el retablo mayor de la iglesia de San Cornelio y San Cipriano de San Cebridn de
Campos, elaborado también por Juan Ortiz en fechas cercanas (De la Casa 2002).

SEPULCRO-RETABLO DE LOS I MARQUESES DE POZA

La capilla mayor de la iglesia de San Pablo fue utilizada como pantedén fami-
liar de los marqueses de Poza'. Juan de Rojas y Rojas, nacido en Monzén de Cam-
pos, recibié este titulo —antes sefiorio— por parte de Carlos V en 1537, convirtiéndose
en el primero de su familia en ostentarlo. Casado con Marina de Villandrando", hija
de los condes de Salinas, fue un hombre fiel a la Corona incluso durante la revuelta
comunera —en la que asaltaron su castillo burgalés de Mazuelo de Mufié—, por lo
que seria nombrado alcalde y escribano mayor de los hijosdalgo en los reinos de Cas-
tilla, segtin la disposicién firmada por Carlos I en 1548 (fig. 7).

Antes de ostentar el marquesado, ya en 1514, De Rojas adquirié la capilla
mayor del templo para su enterramiento, por lo que se llevé a cabo una remodela-
cién espacial para adaptarla a las nuevas tendencias artisticas, asi como al gusto del

1 Entre los siglos x1v y xv1, esta capilla acogié las sepulturas de destacados personajes
como don Nuno Gonzilez de Lara y su esposa, dofia Teresa Alfonso, o lo sefiores de Montealegre,
don Pedro Manuel y dofia Juana Manrique (Andrés 1990).

""" Las capitulaciones del enlace y los asuntos relacionados con la dote de Marina pueden
consultarse en el Archivo Histérico de la Nobleza, ALtamira, C.1, D.15.

12° Archivo de la Real Chancillerfa de Valladolid, SECRETARIA DEL ACUERDO, Caja 2, 17.



Fig. 7. Escuela castellana, sepulcro-retablo de los 1 marqueses de Poza,
iglesia de San Pablo (Palencia), 1559. Fotografia: Ester Prieto Ustio.

noble, quien, ademds de su relacion con este templo, doté en 1556 de una capella-
nia a la iglesia del pueblo palentino de Valdespina®.

El sepulcro se finalizé en 1559, y, al igual que con el resto de retablos de esta
iglesia, su autoria siempre ha estado muy discutida, pensindose en Alonso Berru-
guete y Francisco Giralte (Salvador 1997), aunque en la actualidad se mantienen las
teorfas de Parrado del Olmo, atribuyéndose las trazas a Juan Sanz de Escalante y las
esculturas a Manuel Alvarez y Juan Ortiz Ferndndez (Parrado 1981).

Hemos incluido esta pieza en nuestro breve estudio, ya que, aunque no es
formalmente un retablo, la organizacién del enterramiento se lleva a cabo ala manera
de éste, inspirdndose tanto en modelos italianos como en el sepulcro de don Rodrigo
de Mercado, conservado en la iglesia de San Miguel de Ofiate, realizado por Diego
de Siloé a finales de los afos cuarenta del siglo xv1 (Andrés 1990). También su orga-

13 Archivo Histdrico de Nobleza, ALtamira, C.1, D.33.
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nizacién recuerda a los esquemas arquitecténicos de las iglesias de San Miguel de
Villarramiel o la parroquia de Tudela de Duero (Zalama 1987).

Como si fuera un arco triunfal, el conjunto se divide en dos cuerpos, tres
calles, predela y dtico, siendo sus materiales constructivos la piedra —probablemente
procedente de la zona norte de la provincia, donde existian importantes canteras—
y alabastro.

El macizo basamento recoge las columnas superiores del cuerpo central por
medio de unos remates sostenidos por putti, mientras que la parte central estd for-
mada por una cartela simulando una gran tarja, decorada con racimos de uvas y
motivos a candelieri, en la que se puede leer la siguiente inscripcién:

Aqui yace el muy ilustre Sefior D. Juan de Roxas, Marqués de Poza, y la muy ilustre
Sefiora D2 Marina Sarmiento su muger, el qual mandé hacer esta obra. Muri6 a
primero de Agosto afio de mil quinientos y cinquenta y ocho, acabose esta obra a
diez y seis de Enero de mil quinientos y cincuenta y nuebe'.

En los laterales del primer cuerpo, a cada lado del enterramiento, aparecen
dos columnas pareadas, con el fuste estriado y el tercio inferior tallado, las cuales
se alzan sobre sélidas bases rectangulares, decoradas con relieves de alegorias, en
la parte izquierda la Castidad y la Justicia, ambos personajes representados con sus
principales atributos. En sus estrechos intercolumnios, encontramos hornacinas ave-
neradas en las que se sittian los cuatro evangelistas. Las columnas son rematadas por
un sistema de entablamento arquitrabado decorado por amorcillos (Parrado 1981).

La parte central se compone de un profundo arcosolio —formado por un
arco de medio punto con el interior casetonado— en el que colocan las figuras oran-
tes de Juan de Rojas y Marifa Sarmiento, realizadas en alabastro, los cuales destacan
por su realismo y el detallismo a la hora de representar los ropajes, los cuales eran
la moda del momento. En los flancos del arco se representa un relieve de san Jerd-
nimo penitente y otro de san Juan Bautista —patrén del marqués—. En el fondo del
conjunto aparece un cortinaje, en cuyo timpano observamos una Virgen acompa-
fiada del Nifio y una serie de dngeles que portan las arma Christi.

Los laterales del segundo cuerpo son muy similares a los del anterior, aun-
que en este caso tienen una dimensién menor y hay mds espacio en los intercolum-
nios, en los que se representa la Anunciacién, situdndose el arcingel Gabriel en el
lado izquierdo y la Virgen en el derecho. El espacio central es idéntico a los latera-
les, aunque en él se sitda una interesante escultura en alabastro de Cristo atado a
la columna. Entre el cuerpo central y los laterales, aparecen dos relieves de dos de
los santos dominicos por excelencia, santa Catalina de Alejandria y san Antonio de
Padua (Redondo 1987).

El 4tico, trabajado con mds planismo, se forma con dos columnas corin-
tias con el fuste estriado, entre las cuales se ubica un altorrelieve del fundador de la

4 Real Academia de la Historia.



Orden, mientras que extremos aparecen los escudos de armas del matrimonio, y en
la parte superior, la imagen de Dios Padre.

Esta tipologia funeraria fue pionera en Palencia y su provincia, siendo el
sepulcro de los 1 marqueses de Poza fuente de inspiracion para otras obras, como se
puede comprobar en el sepulcro de Fadrique de Acuna, conde de Buendia (Lépez
Yepes y Lopez Yepes 1977), situado en la iglesia de Santa Marfa de Duefias y en el
que también intervino Manuel Alvarez.

SEPULCRO-RETABLO DE LOS III MARQUESES DE POZA

Situado enfrente del enterramiento anterior, éste acoge los cuerpos de Fran-
cisco de Rojas y Enriquez y su esposa Francisca Enriquez de Almansa, terceros sefio-
res del marquesado de Poza.

Francisco®, nieto de Juan de Rojas, fue un destacado cortesano durante los
reinados de Felipe II y Felipe III. Caballero de la Orden de Alcdntara', fue sefior
de Monzén, Cabia, Serén y Valdespina, alcalde mayor de los hijosdalgo de Casti-
lla —cargo que también ostent6 su abuelo, como acabamos de ver—, merino mayor
de Burgos, presidente del Consejo de Hacienda' y miembro del Consejo de Estado
(Salazar y Castro 1697) (fig. 8).

El sepulcro fue encargado por Francisca, hija de los marqueses de Alcanices
y gran benefactora del monasterio, ya que en su testamento otorgé al mismo un juro
de 4500 maravedies'®. Aunque su esposo fallecié en 1605, el contrato para la cons-
truccién de su lugar de reposo tuvo lugar en 1609 en Valladolid entre la marquesa
y los ensambladores Cristébal y Francisco Veldzquez, Antonio de Riera y Juan de
Munidtegui, y el maestro cantero Antonio de Arta®. Parece ser que también cola-
boré en la obra Antonio Riera, pero su nombre no figura en la documentacién del
encargo. Antes de este encargo, la marquesa concerté la obra con el escultor Alonso
de Vallejo, asentado en Madrid, pero se desconocen los motivos de la ruptura de
este encargo (Martin 1958). Como hemos podido ir observando en este estudio,
ésta es la tinica obra hasta el momento de la que se tiene constancia documental de
su encargo y de los artistas que en ella trabajaron.

Con una marcada influencia de los Leoni, los hermanos Pompeo y Leone
a partir de sus intervenciones en El Escorial (Martin 1951-1952) propusieron una

5 Es posible que este personaje sirviera de inspiracién al poeta Friedrich Schiller para la
creacién del personaje del marqués de Posa (o Poza) de la obra Don Carlos —1783-1787—y a su vez
para la adaptacién a la épera que llevé a cabo Giuseppe Verdi en 1867 con Don Carlo.

¢ Archivo Histérico Nacional, OM-CaBALLEROS_ALCANTARA, Exp. 1309.

7 Muy interesante es la correspondencia al respecto de asuntos relacionados con este Con-
sejo mantenida entre Rojas y Cristévao de Moura e Tévora, marqués de Castel-Rodrigo y virrey de
Portugal. Biblioteca Nacional de Espana, Mss/6178.

18 Archivo General de Simancas, CME, 783, 3.

¥ Véase Anexo Documental (Garcia, 1951).
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Fig. 8. Cristébal y Francisco Veldzquez, Antonio de Riera y Juan de Munidtegui,
sepulcro-retablo de los 11 marqueses de Poza, iglesia de San Pablo (Palencia),
ca. 1609. Fotografia: Ester Prieto Ustio.

vuelta a figuras mds clasicistas, mds estdticas, siguiendo un canon ciertamente idea-
lizado, dotdndolas de serenidad y distancidndose asi de la tensién, los cinones alar-
gados y las formas manieristas. A partir del retablo del monasterio madrilefio —cuyas
trazas fueron dadas por Juan de Herrera—, se prima la concepcién arquitectdnica,
con espacios delimitados, una ausencia decorativa y se incorpora el uso de materia-
les como el mdrmol y el bronce.

El pantedn de los marqueses, que sigue estas propuestas, es realizado en mar-
mol, jaspe y bronce dorado, componiéndose de un tnico cuerpo dividido en tres
calles y se acompana de un gran dtico y predela, primando la influencia de la arqui-
tectura. En la parte mds inferior del conjunto, se ubica una pequena puerta por la
que se accede a un reducido espacio donde estdn los cuerpos de los difuntos. Sobre
ésta, aparece una sencilla predela con juegos cromdticos conseguidos con la combi-
naci6n de jaspe y mdrmol en los laterales, y en la parte central se observa una ins-
cripcién con datos sobre los esposos.

Los laterales estin formados por dos estrechas columnas muy cldsicas, con
el fuste liso de jaspe y rematadas en mdrmol y bronce. Los intercolumnios los com-



Fig. 9. Antonio de Riera, sepulcros de Alonso de Guzmdn y Maria de Figueroa,
Archivo-Museo Alvaro de Bazén (El Viso del Marqués),
1613. Fotografia: Ester Prieto Ustio.

ponen una combinacién bicroma entre el verde jaspe y el mdrmol. Por encima de
ellos se anade un sencillo entablamento con pequefias aplicaciones verticales de
bronce dorado.

El espacio central lo compone un arco de medio punto con profundidad,
en el que se colocan las esculturas de los fallecidos. El matrimonio aparece rezando
ante un pedestal marmoéreo, vestidos a la moda cortesana de Felipe III, portando
la popular gorguera. A los pies de Francisco se coloca un yelmo, aludiendo su per-
tenencia a una orden militar. El 4tico se remata con un frontén triangular, simu-
lando una espadafia, acompanado por bolas de tradicién escurialense. En él se
coloca entre una guirnalda de motivos vegetales el escudo de la familia, tnico ele-
mento que rompe con los materiales constructivos y los colores de la composicidn.

Esta obra inspiré el conjunto funerario de don Alonso de Guzman y Marfa
de Figueroa, originariamente para el monasterio de Nuestra Sefiora de la Concep-
cién de Viso del Marqués —Ciudad Real— (Marias 1978). Este enterramiento fue
encargado al escultor Antonio de Riera en 1613, y actualmente se encuentra en los
jardines del Archivo-Museo Alvaro de Bazdn, edificio que fuera palacio de los mar-

queses de Santa Cruz (fig. 9).
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CONCLUSIONES

Como hemos podido ir observando a lo largo de este breve estudio, la actual
iglesia palentina de San Pablo y exconvento dominico fue un destacado recinto de
la ciudad a lo largo de la Edad Media y la Edad Moderna, tanto por las condicio-
nes de su fundacién, los acontecimientos alli desarrollados y los personajes que en él
reposan como por las obras de arte que se custodian o custodiaron entre sus muros.

Durante los siglos xv y xv11, las mds novedosas tendencias artisticas se die-
ron cita en este templo, desde la pintura gética valenciana o la escultura gética-fla-
menca, pasando por retablos renacentistas y enterramientos con claras dependencias
italianizantes y escurialenses, estilos y ejemplos que ponen de manifiesto la relevan-
cia de la ciudad en esas centurias.

Su situacién geografica, recursos naturales y econémicos propiciaron que
Palencia y su provincia se convirtieran, junto con Valladolid y Burgos, en un desta-
cadisimo foco cultural en el cual se dieron cita artistas de muy diversas disciplinas
y procedencias, ademds de ser cantera y lugar de nacimiento de importantes crea-
dores del momento, por lo que la iglesia de San Pablo se convierte en un excelente
paradigma para poder analizar la acusada evolucidn estilistica desarrollada a lo largo
de estos dos siglos, trdnsito del Medievo a la Modernidad.

REeciBIpO: 14 de febrero de 2020; ACEPTADO: 21 de septiembre de 2020
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ANEXO DOCUMENTAL

CONTRATO PARA LA REALIZACION DEL SEPULCRO DE LOS III MARQUESES DE Poza

Informacién recopilada por Esteban Garcia Chico en Papeletas de Historia y Arte. Palencia:
Artes Gréficas Mazo, 1951, pp. 133-137 y por Anastasio Rojo Vega en el blog https://investigadorestb.
patrimonionacional.es/node/9060.

Dona Francisca Enriquez de Cabrera [...] biuda del sefior don francisco de rojas marques
de poga del consejo de estado y guerra de su magestad [...] hizo concierto con Cristdbal Veldzquez,
su hijo Francisco Veldzquez y Juan de Muniategui, maestros ensambladores; y Antonio de Arta,
maestro cantero, sobre una capilla en Palencia. [...] que los dichos cristobal y francisco velazquez juan
de monategui y antonio de arta como tales maestros y escultores toman a su cargo y riesgo y debajo
de la dicha mancomunidad y renunciaciones de ley se obligan de acer y que aran en la capilla mayor
del monesterio de san pablo de la ziudad de Palencia de la orden de santo domingo cuya fundagion
y patronazgo es de los dichos sefiores don francisco de rojas y dofia francisca enriquez su muger
marques y marquesa de poga un nicho en que en ancho y alto sea igual con el que esta hecho en la
dicha capilla al lado del ebangelio donde estan los bultos de los sefiores marques y marquesa de poga
don juan de rojas y dofia maria sarmiento y como lo demuestra una traca que dello esta hecha y
firmada del sefior contador juan de sabanza en nombre y por la dicha sefiora marquesa [...] de la
forma y con las condiciones siguientes: primeramente an de acer un ¢ocalo de marmol blanco y
negro de las canteras de estremoz como lo demuestra la dicha traca yten an de ager encima deste
¢ocalo un pedestal sobre que cargan las colunas con su basa y sotabasa de jaspe colorado y los entre-
pafios de marmol blanco y negro como lo muestra la dicha traca yten que la piedra donde a de ir el
letrero a de ser de marmol negro yten an de acer cuatro colunas de marmol blanco y negro de doce
pies de alto con sus basas y capiteles de bronge dorado y entre coluna y coluna an de echar un entre-
pano de marmol negro con sus fajas de jaspe y los traspilares de jaspe todos con sus capiteles y basas
de bronge yten que el dicho nicho a de tener siete pies de ancho y quatro de ondo desde el bibo del
traspilar guarnecido con sus pilastras como lo muestra el algado y plata de la traca mas a de llebar
por la parte de adentro del nicho quatro pilastras de jaspe enbutidas de marmol negro y entre pilas-
tra y pilastra guarnecido de jaspe y marmol y las pilastras an de llebar la inposta resaltada como lo
muestra la traca y de pilastra a pilastra an de cerrar dos arcos de jaspe el delantero que sale a la capi-
lla con sus molduras como lo muestra la traga y el de adentro sin molduras las dobelas destos arcos
an de ser inbutidas de marmol muy bien ajustado y pegados con su betun de fuego yten an de acer
el cornizamento desta obra de orden dorica con las gotas del alquitrabe de bronge dorado y los trili-
fos del friso de bronge dorado con metopas de marmol y su alquitrabe y corniza de jaspe como lo
muestra la traca mas an de acer sobre la corniza un pedestal de jaspe y marmol como lo muestra la
traga yten an de acer e elijir sobre este pedestal sus pilatras de jaspe enbutidas de marmol con basas
y capiteles de bronge dorado con sus basas y arbotantes yten an de acer un escudo de armas con su
corona con las armas que les sefialaren y su feston alrededor muy bien adornado yten an de acer su
frontespicio con sus bolas y pedestales de jaspe como le muestra la traga yten an de acer debajo del
dicho nicho una caja con su arco donde a de cargar la figura que quepa un onbre a andar alla dentro
y la entrada sera quitando una piedra del ¢ocalo para meter un ataud la qual dicha obra y las piedras
della an de ser de jaspe colorado de las canteras de espeja y el marmol blanco y negro de las canteras
de estremoz que es en el reino de portugal todo ello muy bien enbutido y labrado e ilustrado a con-
tento de la persona que para ello sefalare la sefiora marquesa y toda la obra a de ir muy bien asenta-
da con sus grapas donde fuere necesario y los enbutidos con su betun de fuego pegados y muy bien
ajustados yten mas an de acer los dichos maestros un bulto de siete pies de alto puesto en pie de la
figura del sefior marques con el adorno que muestra la traca de marmol de las canteras de estremoz
de una piedra sola sin anadidura ninguna y sin pico que la yenda por ninguna parte ni respentadura
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ni entrecascado y con su almuada de marmol blanco y las borlas de bronge doradas y el sitial de
marmol blanco todo ello conforme al retrato que esta en la dicha traga y a contento de su sefioria yten
que encima del frontespicio se a de acer un pedestal y encima una cruz de jaspe de quatro pies de alto
conforme a la traca yten que todos los claros que sobraren a los lados deste nicho se an de inchir de
piedra labrada como esta lo demas de la capilla yten que en el pedestal de debajo del nicho en la la-
mina de marmol negro se a de esculpir en letras de bronce doradas metidas en la misma lamina el
letrero que se sigue «aqui yace don francisco de rojas marques de poca de los consejos destado y
guerra de los sefiores reyes don felipe segundo y tercero fallegio a trece de henero de mil y seiscientos
y quatro hico esta obra dofa francisca enriquez de cabrera su muger hija de los sefiores almirante de
castilla duques de medina de rioseco y condes de modica don luis enriquez y dofia ana de cabrera y
tanbien hico la reja y doto la misa mayor conbentual en seiscientos ducados en cada un afo perpetuos
con que los trecientos ducados se an de enplear en cada un afo para aumento de la dicha memoriay
dotacion acabose tal dia» y que las letras del dicho letrero an de ser del tamaio y de la manera ques-
tan escritas en un patron de papel de marca mayor y esta firmado del dicho sefior contador juan de
sabanza y de los tres maestros y del presente scrivano que queda en poder del dicho contador yten
que el padre prior del dicho conbento a de dar parte acomodada y cerrada donde se labre y guarde
el jaspe y marmol para la seguridad y comodidad de la obra yten que los dichos maestros se encargan
y se obligan quando comengaren la dicha obra a cubrir la rela con lien¢o de manera que no resciba
dafo con el polbo y si lo rescibiere a de ser a su costa y por su quenta lo an de adregar y cubrir la
dicha reja yten que los dichos maestros an de quitar los antepechos que estan en la capilla y alargar
las gradas y escodar las demas para que parezcan todas nuebas y todo lo demas que fuere necesario
para asentarlas lo an de acer los dichos maestros a su costa sin que la dicha sefiora marquesa les aya
de dar cosa alguna de materiales ni manos para ello las quales dichas gradas an de estar hechas para
el dia de todos santos primero que biene deste presente afio de mil y seiscientos y nuebe yten que toda
la dicha obra la an de acer sin perjuicio ni dafo de lo que esta hecho y quedando todo el edificio y
obra con la seguridad y firmega necesaria por quanto se a de abrir para acer la dicha obra y tomar
parte de los dos arcos por quanto no cave en uno que lo que sobrare de los dichos dos arcos se a de
cerrar de la misma piedra y el nicho que se ace de nuebo a de imitar en alto y ancho sin tener mas ni
menos al que esta hecho enfrente del y al ornato del yten que toda la dicha obra conforme a la dicha
traca y condiciones y en la manera que dicha es la daran hecha y acabada en toda perficion dentro
de dos afos contados desde oy dia de la fecha desta escritura en adelante yten que toda la dicha obra
conforme a la dicha traca y condiciones y en el dicho tiempo la an de acer los dichos maestros a toda
su costa ansi de manos como de materiales a los placos que iran declarados sin que su sefioria sea
obligada a darles otra cosa alguna yten que si los dichos maestros dieren acavada la dicha obra y
puesta en perficion antes de los dichos dos afios por cada mes que la anticiparen se les aya de dar cien
ducados mas del pregio questa concertado yten con condicion que si los dichos maestros no cunplie-
ren pusieren y asentaren y acavaren la dicha obra en perficion dentro de los dichos dos afios se les aya
de bajar mil ducados del dicho precio y que demas desto su sefioria pueda poner a costa de los dichos
maestros personas que lo acaben a contento de su sefioria y por el precio en que se concertare [...] yten
con condicion que despues de acabada y puesta en perficion la dicha obra la dicha sefiora marquesa
pueda poner persona o personas a satistafion de su sefioria lapidarios y escultores que sepan de traga
y arquititura para que bean si en todo an cunplido con la traga y condiciones [...] nonbrando ansi-
mismo los dichos maestros de su parte personas del dicho arte para que informen a los que nonbra-
re la dicha sefiora marquesa yten que los dichos ocho mil ducados del precio de la dicha obra la dicha
sefiora marquesa se los a de pagar en esta manera dos mil ducados luego para ir a las canteras y es-
tando toda la piedra en la obra para comengar a labrar otros dos mil ducados y estando la mitad de
la obra asentada otros dos mil ducados y los otros dos mil ducados restantes se les an de pagar estan-
do la obra acavada y dada por buena por las personas que su sefioria nonbrare lo qual pagara su se-
fioria llanamente de contado [la marquesa garantiza el pago con una serie de juros y rentas...] [por



su parte, los maestros dan por garantia...] yten una casa quel dicho cristobal velazquez tiene junto a
la calle de la cruz que ace esquina con la dicha cruz y con casas de esteban del peso en que bibe y
unas tierras de pan llebar con sus eras camino de medina del campo de cinco yguadas y un cercado
junto al monesterio del corpus cristi desta ziudad de seus yguadas yten un majuelo del dicho fran-
cisco velazquez de trece alanzadas que tiene do dicen el ojo de nalda que linda con majuelo de mufioz
y el camino de renedo yten la mitad de las casas en que bibe el dicho juan de muniategui en la calle
del sacramento desta ciudad que es suya [...]
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INFORME DEL PROCESO EDITORIAL DE ARHA 0 (2020)

El equipo de direccién se reunié virtualmente en los meses de mayo y julio de
2020 para tomar decisiones sobre el proceso editorial del nimero 0 de ARHA. El
tiempo medio transcurrido desde la recepcién, evaluacién, aceptacion, edicién e
impresién final de los trabajos fue de 6 meses.

Estadistica:

N.o de trabajos recibidos: 8.

N.° de trabajos aceptados para publicacién: 5 (62,5%). Rechazados: 3 (37,5%).
Media de revisores por articulo: 2.

Media de tiempo entre envio y aceptacién: 6 meses.

Los revisores varfan en cada niimero, de acuerdo con los temas presentados.
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envios. Los originales remitidos se enviardn en formato Microsoft Word y se publicardn en el idioma en el que
se han entregado.

IDIOMAS ACEPTADOS
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TIPOS DE CONTRIBUCION
A. ArTicuLo
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INSTRUCCIONES GENERALES PARA LAS REFERENCIAS

A. REFERENCIAS EN EL TEXTO

Para citar en el texto se utilizard el formato apellido-ano usado por APA.
Ejemplos:
— Un autor: (Rossi Pinelli 2014).
— Dos autores: (Argan y Fagiolo 2014).
— Varios autores: (Borrds Gualis ez 2/. 1991).
Organizacién: (ICOM 2010).
Multiples citas: (Rossi Pinelli 2014; Borrds Gualis 1991).
Muiltiples citas del mismo autor/es en diferentes afos: (Rossi Pinelli 2014, 2015, 2018, 1999, 2000, 2002).
— Multiples citas del mismo autor/es durante el mismo afo: (Rossi Pinelli 2014a, 2014b).

B. LISTADO DE REFERENCIAS

— Se presenta al final del texto.

— Apellidos y luego iniciales del nombre: Argan, G.C., Rossi Pinelli, O.

— Organizacién alfabética por apellido del autor, cuando hay mds de un trabajo por autor, estos se listan cro-
noldégicamente.

— Elafio de la publicacién y el volumen son necesarios para todas las referencias.

EJEMPLOS

LiBros
— Rosst PiNeLLL, O. (2014). La storia delle storie dell arte. Torino: Piccola Biblioteca Einaudi. Nuova serie.
— BorrAs Guats, G., Lomsa SErraNO, C. y GoMEz, C. (1991). Los palacios aragoneses. Zaragoza: Caja de

Ahorros de la Inmaculada de Aragén.
— AracaN G.C,, Fagiolo M. (1974). Guida a la storia dell arte. Florencia: Sansoni.

CAPITULO DE LIBRO

— CiNneLLr, N. (2019). «Bajo el bello cielo de Chile. Alessandro Ciccarelli, primer director de la Academia de
Pintura en Santiago (siglo x1x)», en Ferndndez Valle, M.A., Lépez Calderén, C. y Rodriguez Moya, I.
(eds.), Pinceles y gubias del barroco iberoamericano. Sevilla: Andavira Editora. pp. 393-403.

ArticuLo

— Loortsma, H. (2017). «A re-assembled altarpiece by Bernard van Orley». Burlington Magazine, Londres: Bur-
lington Magazine Limited, n.° 159, pp. 88-98.

RECURSO INFORMATICO

— CARDONA, R. (2016). «El hombre perdido: tltima novela de la nebulosa», Revista de Filologia, San Cristébal
de La Laguna: Universidad de La Laguna, n.° 34, pp. 41-50. URL: http://webpages.ull.es/publicaciones/
volumen/revista-de-filologia-volumen-34-2016.pdf; consulta hecha el dia 29/01/2021.

Fokkokok K

Los articulos que no se atengan a estas normas serdn devueltos a sus autores.

DECLARACION DE PRIVACIDAD

Los nombres y las direcciones de correo electronico introducidos en esta revista se usardn exclusivamente
para los fines establecidos en ella y no se proporcionardn a terceros o para su uso con otros fines.
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