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ANTONIO SAN CRISTOBAL SEBASTIAN
HISTORIADOR DEL ARTE, PERU

La controversia de los aportes europeos en la
Arquitectura Virreinal Peruana

I. CONTRAPOSICION ENTRE HISPANISMO Y EUROPEISMO

Con ¢l mismo titulo de este trabajo, pero ampliado a toda la arquitectura virreinal hispa-
noamericana, presentd George Kubler una ponencia en €l Seminario celebrado en Caracas sobre
La situacion de la historiografia de la arquitectura latinoamericana. Respondia entonces al mas
actualizado momento de los estudios sobre la arquitectura virreinal, tanto en los planteamientos
historiograficos vigentes por aquellos afios, como en cuanto al desarrollo del conocimiento histori-
co, basado en las fuentes de archivo conocidas hasta el aio de 1967.

No emprendio entonces Kubler una revision en profundidad, de las tesis historiograficas
propuestas desde aproximadamente el afio de 1950; sino una redistribucién de las dreas de influen-
cia a las que se sometia la arquitectura virreinal; y acaso tambi€n un deslinde mds conceptual que
delimitativo entre el criterio usual de la geografia politica subyacente en las historigrafias en uso,
y el criterio, entonces entrevisto como categoria arquitectonica y estilistica de la geografia artisti-
ca. Tampoco pretendio liegar a una exposicion sistemdtica y comprensiva de la arquitectura virrei-
nal, en funcion de los nuevos aportes europeos no 1béricos y de las zonas europeas de donde pro-
venian. La tarea resultaba desproporcionada en 1967, y parece seguir siendolo todavia, en relacion
a la enorme dispersion de la arquitectura virreinal hispanoamericana, al profundo espectro cro-
nolégico comprendido entre los afios de 1500 y 1800, y a la parquedad de las influencias
europeas no ibéricas, constatadas y dispersas, dentro de las amplias coordenadas mencionadas.
Pero al presentar Kubler un repertorio, entonces somero € inicial, de aportes europeos no ibéricos
miraba hacia adelante, para lo que desbrozaba unas sendas a seguir, no una exposicion terminal aca-
bada. Matizaba por ello que sus observaciones, propuestas sobre la base de la conocida Historia del
arte hispanoamericano de Angulo Iiiiguez y de la obra de Kelemen, asi como sus propias colabo-
raciones con Martin Soria, “no deben tomarse solamente como una autocritica, sino también como
una indicacion de cémo se espera que sea el futuro desarrollo en este campo” (Kubler: 1968:113).

El mensaje de Kubler transcendia a los escuetos hechos propuestos en su ponen-
cia; suponia que estos datos proyectaban una intencionalidad programatica, en cuanto que otros
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investigadores subsiguientes habrian de proseguir la buisqueda de nuevas influencias arquitecténi-
cas constatables, transmitidas desde los centros europeos no ibéricos hasta la arquitectura virreinal
latinoamericana. Sin embargo, el resultado ha sido que casi 235 anos después de la propuesta de
Kubler, los seguidores han dejado evaporar el impulso innovador que deberia desarrollar en el futu-
ro l1a historiografia. No s6lo no se han ensanchado las brechas por donde se habrian de colar otros
muchos aportes europeos no i1béricos posteriormente investigados, sino que ademads, las observa-
cinnes de Kubler han devenido para los epigonos en un catecismo que reiteran sin innovar ni
ampliar; de igual modo que los epigonos de la orilla opuesta prosiguen reiterando el catecismo
aprendido en los textos cldsicos. Se repite una y otra vez que la arquitectura virreinal hispanoame-
ricana recibig aportes europeos no ibéricos, pero el repertorio de ellos continta reducido a los que
propuso Kubler en 1967, y ninguno otro adicional, ademds de no haber valorado su vigencia.

Concluia Palm en el mismo Seminario su abrumadora recension bibliografica acerca de
la histioriagrafia de la arquitectura virreinal, muy conforme al aparato critico de los investigadores
alemanes, con este resumen sintético valedero hasta el ano de 1967; “Los modelos por medio de
los cuales se ha tratado de organizar la historia de la arquitectura hispanoamericana se reducen
a tres: la integracidn de una historia nacional americana, la integracidon en una historia nacional
europea (la de Espaiia), la integracion en la historia de las ideas estéticas supranacional. En el
fondo de los dos primeros esquemas exegéticos bulle una misma idea imperial, avn cuando la

interpretacion de las categorias nacionales se vuelve una especie de imperialismo al revés”
(Palm:1968:32), lo que supone que las realizaciones arquitectonies de cada dmbito geografico
expresan y desarrollan formas distintas de las del resto del mundo.

La posicion de Kubler, claramente expresada, es muy simple: “El objeto de esta ponen-
cia es por lo tanto quitar la mascara imperial de los invariantes Hispanicos del aspecto de la
arquitectura colonial americana, con la esperanza de poder ver mds cldramente que antes, cuales
fueron los antecedentes europeos (fuera de la peninsula Ibérica) de aquellas formas arquitecto-
nicas que componen la tradicion latinoamericana desde 1.500 hasta la Independencia” (Kubler:

1963:103) .

No tienen la misma incidencia historiografica, al menos en cuanto al ambito geogrifico,
las dos interpretaciones imperiales de la arquitectura virreinal, sefialadas por Palm. La integracion
en una historia nacional americana arraigd vigorosamente en la historiografia mexicana, basandose
en el substrato de una relevante arquitectura prehispanica, y en la multiforme y abundante arqui-
tectura virreinal de la Nueva Espafa. No ha sido este el caso del Virreinato del Perd, €l otro gran
centro arquitectonico virreinal, pues ni las investigaciones hasta ahora publicadas se equiparan
cuantitativamente a las mexicanas, ni tampoco se ha formulado una tesis historiografica de la arqui-
tectura virreinal compenetrada con el espiritu de la peruanidad. Vemos, en efecto, cOmo ni la arqui-
tectura inca ha sido vinculada por los historiadores del arte con la virreinal, ni ambas, unidas o
separadas, han pasado a convertirse en componentes ideolégicos privilegiados de la peruanidad.
Los clasicos del pensamiento peruanista, José Carlos Mariategui y Victor Andrés Beldunde, no han
incorporado la arquitectura entre los factores culturales de la peruanidad; y por supuesto, tampoco
los historiadores de la arquitectura virreinal o inca las han trasvasado al proyecto de interpretar el

Pen.
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La version hispanista vincula, en cambio, las diversas arquitecturas virreinales hispanoa-
mericanas como pmvin'{:ias de la arquitectura hispédnica transmitidas y reducidas bajo modalidades
diferenciadas. Pugnaba Kubler en 1967 por incorporar la arquitectura virreinal hispanoaméricana,
y en cierta forma también la hispdnica, dentro del ambito mds abarcador de la arquitectura euro-
pea no ibérica. Al romper el cerco o corsé imperial mantenido infranqueablemente por la historio-
grafia hispanista, podria acaso constatarse que algunas expresiones arquitecténicas remitian a otras
arquitecturas europeas como complemento de la preponderante arquitectura hispanista.

Conviene precisar que el intento original de Kubler correspondia entonces a los
mismos planteamientos de Angulo y Marco Dorta, aun cuando ensanchaba y corregfa las fronteras
dentro de las que circularian las transmisiones de los modelos. Las arquitecturas virreinales conti-
nuaban siendo “provincias” dentro de otro orden geogrifico ampliado a las arquitecturas cultas
europeas, Es importante advertir que el estudio de Kubler no apuntaba entonces, ni siquiera con-
comitantemente, a revisar el concepto de “provincia arquitecténica” en cuanto categoria histo-
riogréafica; ni tampoco a cualquier clase de revisién valorizadora o desvalorizadora de las provin-
cias arquitéctonicas virreinales. Sucedia, pues, que las arquitecturas virreinales hispanoamericanas
permanecian en su condicion originaria de provincias, sélo que no ya exclusivamente dentro del
imperio artistico espafiol, sino dentro de la ampliada y diversificada arquitectura europea, al fin y
al cabo otro imperio mds amplio que involucraba en su seno la arquitectura hispanica. El flujo de
los aportes externos continuaba nutriendo ininterrumpidamente las arquitecturas virreinales; mien-
tras que las transmisiones discurrian siempre a traves de la ruta transatldntica en el mismo sentido
direccional, aunque se habia ampliado el origen de donde procedian esos flujos. La revision de las
fronteras artisticas no atenuaba la idea imperial de la arquitectura. Una mdscara imperial era

suplantada por otra.

Veremos posteriormente cémo alguin otro historidgrafo, sin aportar ninguna otra influen-
cia formal europea concreta, sobreanadida a las propuestas por Kubler en 1967. hizo desviar la
interpretacion historiogréfica desde los contenidos arquitecténicos existenciales hacia las cate-
gorfas formales y hacia las valoraciones de sentido emocional acerca de la arquitectura virreinal
entendida como provincia. Se creaba de este modo un instrumento exegético apriorista, en lugar
de haber progresado por las sendas rotuladas por Kubler del conocimiento objetive de las aporta-
ciones arquitectonicas europeas no ibericas constatables. Los hechos arquitectonicos en si y sus
conexiones de dependencia estilistica no cuentan ahora como objeto primario del conocimiento his-
toriografico; viene a ocupar su lugar el sistema de las categorias interpretativas y de las valoracio-
nes emocionales, es decir un esquema formal desprovisto de contenido objetivo y superpuesto a
priori a las objetividades arquitectdnicas existenciales e historicas.

II. LOS CONCEPTOS FORMALES DE LA HISTORIOGRAFIA

No abordamos atin el analisis de los aportes europeos no ibéricos presuntos o reales reci-
bidos en la arquitectura virreinal peruana. No interesa de momento precisar cudl es el repertorio de
los conceptos formales, mediante los que se formula la interpretacién historiogréifica de la arqui-
tectura virreinal, en funcién de los aportes europeos no ibéricos recibidos en ella.

11
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Menos que nadie podia suponer Kubler que el desarrollo de la arquitectura virreinal deri-
ve solo del simple acto de la recepcion de los aportes europeos, cualquiera que fuera su proceden-
cia. Los aportes llegaron en monumentos determinados y en un tiempo concreto, mientras que se
prosigui6 creando arquitectura en los virreinatos a lo largo de procesos historicos prolongados.
Kubler (1968:106) ha definido una doble transmisién por cuyo conducto se habria canalizado la
recepcion y subsiguiente reelaboracion de los aportes europeos. Es importante citar sus palabras
textuales: “he definido estas dos clases de transmision como horizontal, por ejemplo, la tran-
satlantica; y vertical, por ejemplo, etnogrdfica, en la difusion de origenes europeos en expresion
popular en diferentes niveles de la sociedad latinoamericana™ .

La articulacidon de las dos transmisiones para el desarrollo de la arquitectura virreinal,
conforma un mecanismo mucho mas complejo de lo que a simple vista pudiera parecer. Los alari-
fes virreinales, aun cuando inicialmente, durante el siglo XVI y el primer tercio del siglo XVII, se
nutrieran de transmisiones horizontales generales y después, en grado decreciente, de transmisio-
nes esporddicas y episédicas, no perdieron nunca su capacidad creadora de producir innovaciones
originales en los distintos grados de la jerarquia eclesiastica. Nos encontramos, pues, con un tercer
factor distinto de la doble transmision. Algunos historiografos lo han marginado sistematicamente,
unos de modo explicito y otros de modo implicito pero no menos radicalmemte. Creemos, sin
embargo, que resulta imposible explicar la formacidn de auténticas escuelas regionales en la arqui-
tectura virreinal, al menos en la peruana, sin contar con la intervencion progresivamente Incre-
mentada de esta posibilidad, nunca sojuzgada ni reprimida de crear arquitectura en la propia situa-

c10n historica.

LLa tarea primaria de revision historiografica que habia propuesto Kubler habia de con-
sistir en “reintegrar los imperios a su adecuada condicion como partes de la historia del arte euro-
peo” (1968:105). Entendemos que esta revision derivaria del alumbramiento de nuevas transmi-
siones objetivas constatables entre las arquitecturas europeas y las virreinales; pero no de la simple
reinterpretacion de los esquemas conceptuales epistemolégicos, independientemente de los conte-
nidos arquitecténicos existenciales. Serialaba Kubler (1968:115) que “ una de las debilidades del
historiador es la de considerar que la geografia politica determina la geografia artistica. La rea-
lidad es bastante diferente: la geografia artistica sigue reglas de asociacion diferentes. El efecto
de un disefio que ha tenido tenido éxito en Bruselas repercutia en Lima antes que en Madrid o en
Roma”. Pero una cosa es describir con clarividencia la necesidad de reorganizar las fronteras de la
geografia artistica, en lo cual mostré Kubler una genial intuicion, y otra diferente la de llegar a
establecer limites definidos y relaciones estables y comprobadas entre las regiones arquitectoni-
cas, sobre todo cuando no se ha progresado nada en la investigacion de nuevas transmisiones obje-
tivas distintas y complementarias de las mencionadas por Kubler en 1967. No olvidemos esta con-
fesién de encomiable modestia intelectual: “Nuestros mapas de las provincias artisticas son tan
arbitrarios y tan vagos como los mapas de los geografos fisicos del afio 1.500.... Y si nosotros no
podemos trazar estas conexiones con exactitud ;como podemos relacionar a México, Lima, Quito
y Bogotd al campo de fuerzas que le dio forma a la Historia del Arte Europeo?” (Kubler:
1968:116).

La constatacion de las diferencias entre la arquitectura de los diversos virreinatos hispa-
noamericanos, de suyo patentes para que alguin historigrafo pudiera marginarlas, atafie también
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a una diversificacion de sus relaciones artisticas con Espana, dentro de la unidad del gobierno y de
la administracién politica de Espaiia con sus dominios de Ultramar. También para esta correcién
de las fronteras arquitectontcas buscd Kubler fundamento en la diversa incidencia de los aportes
europeos no ibéricos sobre las grandes regiones virreinales: “Entre tales transmisiones, en todas
las provincias de América del Sur, probablemente tienen importancia las diferencias arquitectoni-
cas existentes entre la Nueva Espaita v suramérica. La Nueva Espana estaba mds estrechamente
ligada a la Peninsula y se parece mdas a esta iltima que América del Sur, con sus miiltiples cone-
xiones europeas” (Kubler1968:114). Para que no quede duda acerca de los presuntos medios por
los que hubieran fluido esas presupuestas transmisiones europeas, seiftala Kubler (1968:114) el de
los textos clasicos de la arquitectura y acaso también, el de la experiencia profesional de los reli-
2i0s0s europeos no ibericos, “como los jesuitas, frailes y otros sacerdotes Neerlandeses, Bohemios
e Italianos™.

Esta explicacion representa ya un modo de destacar la eventual influencia de los aportes
europeos no 1béricos, €n la formacién y desarrollo de las arquitecturas virreinales diversificadas.
Anotemos, por lo pronto, que esta interpretacion se ha formulado en el planc de las mas amplias
generalidades. Si bien es cierto que la arquitectura virreinal novohispanica difiere de todas las sura-
mericanas, no lo es menos que estas ultimas no forman una provincia arquitecténica unitaria y
homogénea, ni dentro de ellas, ni en sus relaciones con la arquitectura de Esparfia o con las de otros
centros europeos no 1bericos transmisores de presuntas influencias. En efecto, no son menos acen-
tuadas y constatables las divergencias entre la arquitectura virreinal peruana y las de Quito, Bogot4,
Chile, Argentina, y Paraguay. Los disefios de las portadas cuzquenias del siglo XVII o los de las are-
quipefias del siglo XVIII no transcendieron ni siquiera a otras regiones arquitecténicas peruanas; y
mucho menos encontraron algin eco fuera de los limites del Virreinato del Per.

Basandonos ahora en el presupuesto objetivo de esta diferenciacion entre las arquitectu-
ras de América del Sur, esta justificado prescindir de las arquitecturas virreinales suramericanas no
peruanas para los efectos del presente estudio. Las Ordenes Religiosas comenzaron muy pronto a
desmembrar las provincias religiosas de Quito, Charcas y Chile respecto de las del Peru; de tal
forma que el arribo de religiosos europeos no ibéricos a América del Sur no significa que el campo
de sus actividades religiosas apostolicas, y eventualmente de sus actividades arquiterdnicas y artis-
ticas, fuera en concreto el del Virreinato del Pera. Los dltimos religiosos jesuitas, esparioles por
cierto, y verdaderamente artifices llegados al Perd para trabajar como tales, fueron los que levan-
taron la tercera iglesia del Colegio de San Pablo en Lima; los historiadores de la arquitectura virrei-
nal peruana no conceden la menor importancia al tema de lo planos traidos de Roma por el jesuita
Mastrilli para esa iglesia; mientras que para la construccidn de las iglesias de Trujillo, Arequipa,
Huamanga y Cuzco, los jesuitas contrataron a los alarifes mas destacados en esas ciudades.
Notemos también que no hay constancia documental de que los agustinos, mercedarios, dominicos
y franciscanos recibieran religiosos europeos no ibéricos para construir sus conventos e iglesias en
el Peru. El agustino Fray Gerénimo de Villegas pudo ser espaiiol o peruano; el dominico Fray Juan
Garcfa acaso fuera espaiiol; el también dominico Fray Diego Maroto era peruano de nacimiento; el
mercedario Fray Pedro Galeno, cualquiera que fuera su pais de nacimiento, sélo llevo a cabo los
planos trazados por los alarifes Alonso de Arenas y Andrés de Espinosa; y el también mercedario
Fray Cristébal Caballero habia nacido en Lima, segin la documentacion de archivo que he descu-
bierto y que rectifica lo afirmado por Harth-Terré. El caso de Egidiano y de Rehr serd analizado
después.
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La dualidad de limites muy generales entre la arquitectura de la Nueva Espafa y de toda
la América del Sur, esbozada por Kubler, sin dejar de ser cierta, resulta holgada en demasia para
comprender el problema especifico de los aportes europeos no 1béricos, en relacion a la arquitec-
tura virreinal peruana especificamente tal. Dentro pues de este marco mas restringido, queda por
determinar todavia en base a constataciones concretas y fehacientes, cuales fueron los aportes
europeos y los religiosos de este origen que tuvieron incidencia real, en cuanto al origen y desa-
rrollo de la arquitectura virreinal peruana, claramente diversificada de las restantes arquitecturas vi-
rreinales suramericanas. Sefialamos los siguientes aspectos a investigar: a) quienes fueron los reli-
g10s0s europeos no ibéricos venidos al Perd, y cual ha sido su aporte especifico en el desarrollo de
la arquitectura virreinal peruana; b) en qué modo esos presuntos aportes fueron acogidos y trans-
mitidos en otros monumentos virreinales distintos de los que hubieran recibido directamente su
presunta intervencién personal; ¢) en qué manera esos presuntos aportes europeos no ibéricos han
contribuido a definir la especificidad peculiar de la arquitectura virreinal peruana en cuanto tal; d)
cudl seria la reintegracion efectiva y claramente delimitada de la arquitectura virreinal peruana con-
dicionada por esos presuntos aportes no ibé€ricos como “parte de la historia del arte europeo”, por
usar las palabras de Kubler. Mientras no se investiguen estos problemas especificos, carece de sen-
tido hablar de la conformacién constitutiva de la arquitectura virreinal peruana como provincia
receptora de los aportes europeos no 1béricos.

Se replicard acaso, que las tareas propuestas son demasiado amplias como para obtener
una respuesta inmediata. Pero esta objecion no es obstaculo para que se vaya avanzando en la pre-
sentacion, evaluacidon y discernimiento de nuevos hechos concretos, que permitan comprobar la
incidencia efectiva de los religiosos europeos no ibéricos y de sus aportes sobre la arquitectura
virreinal peruana. El estado actual de la historiografia no nos permite detenernos solo en lo avan-
zado en la ponencia de Kubler, presentada en 1967.

El ambicioso “proyecto a realizar” esbozado por Kubler, con metas a conseguir, sendas
para encaminar las investigaciones y algunos aportes europeos no ibéricos aducidos y diseminados
por toda la amplia y prolongada arquitectura virreinal hispanoamericana, ha quedado pretificado
por los escritos de Gasparini, en un catecismo de respuestas estereotipadas para definir y encuadrar
la arquitectura virreinal hispanoamericana, y de recetas esotéricas para desvalorizarla despiadada-
mente. Los escritos de Gasparini, repiten reiteradamente la tesis de la existencia de aportes euro-
peos no 1béricos, como una formula genérica y carente de contenido objetivo, pero sin enriquecer-
la con otras nuevas aportaciones constatadas y comprobadas. La propuesta programatica y meto-
dolégica de Kubler se ha estancado porque los seguidores han acallado el impulso investigador del
maestro. La misma férmula de la diferenciacion genérica entre la arquitectura de la Nueva Espania
y la de América del Sur, y la misma justificacion de esta diferencia por los aportes europeos no ibé-
ricos, transmitidos por los religiosos de esta procedencia a las arquitecturas suramericanas, reapa-
rece una y otra vez sin ampliaciones ni complementaciones en los escritos de Gasparini (1972,
1982) pero justificanddla insistentemente con las palabras de Kubler. Los mecanismos para el flujo
de estos presuntos aportes han sido asumidos también por Gasparini del estudio de Kubler, con la
unica aportacién original de modificar la terminologia en tres clases de transmisiones: “A) las
transmisiones de tipos ibéricos; B) las transmisiones del repertorio europeo no ibérico; C) las
transmisiones internas basadas en la repeticidn, difusion y transformacién de los puntos Ay B”
(Gasparini: 1972:182).
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A partir de estos presupuestos conceptuales y sin proponer ademas otros analisis for-
males ni Investigaciones de archivo, derivé Gasparini una concepcion historiografica de la arqui-
tectura virreinal hispanoamericana. No es proposito del presente estudio hacer el andlisis comple-
to de la historiografia arquitectonica de Gasparini; interesa ahora tan solo presentar los conceptos
categoriales con los que se estructura esa teoria, para analizar posteriormente su aplicabilidad a la
arquitectura virreinal peruana en particular, E1 propio Gasparini (1972:25) lo ha compendiado en
el siguiente fragmento: “La variedad de los aportes europeos, el cardcter provincial de la expre-
sion arguitectonica colonial, las condiciones de dependencia, el disparejo nivel cultural entre la
colonia y la metropoli, la influencia ejercida por el medio ambiente, -como las soluciones antisis-
micas-, el uso de materiales diferentes y el empleo de una mano de obra muchas veces inexperta,
son factores que ayudan a conformar la especificidad de muchas obras coloniales”. Notemos que
los dltimos factores aducidos atafien mas bien a la ejecucién material de los modelos que a la espe-
cificacién formal de la arquitectura. Habla también Gasparini de toda la arquitectura virreinal his-
panoamericana en general, sin establecer distincidn alguna entre las diversas regiones que la com-

ponen.

Ha leido Gasparini que por la via de las transmisiones hispanicas y por la de los aportes
europeos no ibéricos, conducidos por los religiosos no espafioles llegados a Sur América, “existie-
ron transmisiones” estilisticas sobre la arquitectura virreinal hispanoamericana; y sin tomarse el
trabajo de precisar cuantas y cuales fueron esas transmisiones fehacientemente comprobadas, y sin
aquilatar qué repercusion tuvieron para la formacion y desarrollio de 1a arquitectura virreinal his-
panoamericana en cada una de sus regiones en particular, deduce que la arquitectura virreinal en
cuanto tal, en su conjunto y sin diferenciaion alguna, “consiste sélo” en las transmisiones recibi-
das. E1 clasico Angulo Iiiguez, dentro de su concepcién hispanista, englobaba las arquitecturas
hispanoamericanas como provincias de la arquitectura espaiiola; Kubler propuso el proyecto de
revisar esta geografia politica para vincular las arquitecturas virreinales como provincias de la
amplia arquitectura europea; pero Gasparini avanza un paso mas adelante pues “deduce” por la via
de una inferencia a priori que la arquitectura virreinal, en cuanto tal y esencialmente, “consiste solo
en ser provincia receptora de transmisiones externas”. Para no pecar de injustos con su pensa-
miento, consignamos sus palabras. No se trata de una concepcion que resuma o compendie amplias
experiencias o investigaciones; tampoco se llega a este concepto como recapitulacion de los estu-
dios analiticos acerca de las diversas arquitecturas suramericanas, se formula pura y simplemente
como una definicidn a priori de la que seguidamente deriva su exégesis historiogrifica condicio-
nada por el apriorismo del punto de partida, formulada como valida en general para toda la arqui-
tectura suramericana, sin diferenciar entre las diversas regiones o escuelas. Escribe asi Gasparini
(1982:389): “E1 concepto de arquitectura colonial estd inevitablemente vinculado al provincialis-
mo, y en el caso de Amérita Latina, la provincializacion la establece su condicion de zona recep-
tora relacionada y dependiente de los centros de influencia culturales europeos. Segun Palm “es
provincia todo lo que en la evolucion de las ideas no marcha a la cabeza de su tiempo”. Para el
caso latinoamericano la arquitectura se distingue por recibir con retardo los elementos de los cen-

tros creativos’ .

Resulta innegable la diversidad de centros arquitecténicos regionales dentro de la arqui-
tectura virreinal de América del Sur. Notemos, sin embargo, que el concepto de la provinciahiza-
cioén elimina de plano cualquier otro factor originante de las diferencias regionales que no sea el de
las transmisiones retardadas desde los centros creadores europeos. Es tal la rigidez del esquema
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exegetico propuesto por Gasparini que suprime hasta el menor indicio de 1a creatividad original
en los alarifes virreinales, a no ser el que corresponderia al nivel del arte popular. La arquitectura
planiforme surperuana denominada por algunos “estilo mestizo”, ha sido considerada como una de
las manifestaciones mas originales de la arquitectura hispanoamericana virreinal. Para Gasparini
(1982:355), esta arquitectura planiforme “no propone ninguna alternativa de cambio en los esque-
mas arquitectonicos europeos y solo se refiere a una modalidad decorativa”. Y puesto que ademas
interpreta esta decoracion planiforme como arte popular, no le atribuye otra calificacion a su juico
mas apropiada que la de “expresidn dialectal” (1982:355-439). Por contraste con la posicion de
Gasparini, y sobre la base de un amplio y objetivo andlisis directo de la arquitectura del altiplano
punefio, escribia Ramdn Gutiérrez (1981:385) que ella “no encuentra paralelo con centros crea-
dores europeos en el siglo XVIII, simplemente porque reitera soluciones anteriores y las adecuia a

sus circunstancias’”’ .

Algin sucedaneo debia encontrar Gasparini para suplir la eliminacion de la originalidad
creadora en los alarifes y artifices virreinales. A falta de ella introduce el factor mecanicista de la
“reelaboracion de las formas recibidas”. Supone Gasparini (1972:201) que esta dinamica de las
transmisiones internas habria dado origen a lo que €l denomina expresiones regionales, en lugar de
escuelas regionales, para no tener que recondcer la originalidad creadora de los artifices virreina-
les. Merecen citarse estas palabras reiteradas en varios de sus escritos: “La descentralizacion, la
distancia y el escaso contacto entre una zona de influencia y otra, facilitan la formacion de las
expresiones regionales. A fin de cuentas, las expresiones regionales americanas son consecuencia
de un proceso de transmisiones internas dentro de dreas limitadas, que se manifiestan con varian-
tes formales derivadas de modelos que reciben prioridad de aceptacion: lo esencial es seralar que
se producen con la aceptacion tardia de elementos formales que aparecen primeramente en cen-
tros urbanos de importancia y en monumentos considerados como modelos y por tanto, iniciado-
res de la serie formal” (1982:396).

Tanto Angulo como Kubler profesaban, cada uno a su manera, una idea imperial de la
arquitectura virreinal hispanoamericana, incorporada como provincia en el imperio espaiiol segun
Angulo, o en el mds vasto imperio europeo segtin Kubler. Sin embargo, ninguna de esas dos ideas
impertales anulaba la espontaneidad creadora de los alarifes virreinales. También profesa Gasparini
una idea imperial de la arquitectura virreinal; s6lo que esta se afianza y se consolida por la degra-
dacion absoluta a que somete la arquitectura virreinal suramericana: el ser constitutivo de la pro-
vincia consiste en quedar reducida a Ia consideracion de simple zona receptora; sus producciones
arquitectonicas no conforman escuelas propiamente dichas, sino simples expresiones regionales; y
mientras que Kubler ( 1968: 115) reconocia en base a su gran versacion historica que “el efecto de
un modelo que ha tenido éxito en Bruselas repercutia en Lima antes que en Madrid o en Roma”,
Gasparini afirmaba rotundamente, con la seguridad de quien hubiera sido testigo presencial de los
hechos, que los artifices virreinales estaban constreifiidos por la dominacién virreinal, que los sojuz-
gaba a recibir con retraso los modelos europeos, y que ello no podia ser de otro modo. El estudio
directo de centenares de conciertos notariales de obra firmados por los alarifes virreinales limefios
durante el siglo XVII, me ha permitido constatar la libérrima creatividad con que esos alarifes ejer-
cieron su arte, segiin su leal saber y entender, sin sentirse en ningtin momento oprimidos por nin-
guna clase de dominacién; pero Gasparini, que no ha leido, estudiado o transcrito ninguno de estos
conciertos notariales de obra limefios del siglo XVII, formula su teoria historiogréafica segun la que
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los alarifes virreinales hubieran estado sojuzgados bajo una dominacién mas opresora y restrictiva
que la que en verdad ejercio sobre ellos la administracién virreinal. Lo que sucede es que la reali-
dad histdrica funcionaba, al menos en el Virreinato de Perd, conforme a normas y comportamien-
tos sociales totalmente distintos de los que propone a priori la historiografia de Gasparini.

Senalemos todavia algunas diferencias entre la posicion de Gasparini y la de Kubler. En
la ponencia de 1967 Kubler presentaba datos concretos y objetivos acerca de algunos aportes euro-
peos no 1béricos; de tal manera que se movia en el plano de los “hechos historicos”; mientras que
Gasparini, que no se ocupa de los hechos objetivos, s6lo propone “conceptos formales”. Perdura
en ambos expositores la idea imperial de la arquitectura virreinal suramericana; pero Gasparini la
refuerza con los conceptos tormales de la provincializacion, de la condicién de dependencia, y del
retraso en la recepcion de los aportes europeos, mediante todos los cuales degrada sistematica-
mente la arquitectura virreinal hispanoamericana. En la exposicion de Kubler no estan involucra-
dos los conceptos formales; y tampoco aparecen exigidos por las transmisiones de los aportes
europeos no ibéricos mencionados por Kubler. Se trata, pues, en estos conceptos formales, de unos
componentes constitutivos de la historiografia peculiar de Gasparini. En consecuencia, se hace pre-
ciso investigar cudl es la fundamentacion objetiva sobre la que se basa la historiografia de
Gasparini acerca de su conceptualizacion formal, por lo menos en lo que puede hacer referencia a

la arquitectura virreinal peruana.

I11.- ANALISIS DE LOS APORTES EUROPEOS NO IBERICOS PROPUESTOS

E1 proyecto programdtico de Kubler abarcaba, al igual que la obra cldsica
de Angulo-Marco Dorta, el amplio panorama de toda la arquitectura virreinal hispanoamericana.
Puesto que dentro de ella, la arquitectura virreinal peruana difiere por su especificidad respecto de
las restantes regiones suramertcanas, y de la arquitectura de la Nueva Espana, interesa investigar
mds en concreto cuales fueron los aportes europeos no ibéricos y los religiosos de esta proceden-
cla que los transmitieron; asi como también qué clase de influencia ejercieron unos y otros sobre la
conformacion y especificacion de los modelos de la arquitectura virreinal peruana. El repertorio se
limita a los aportes mencionados por Kubler en 1967, ya que Gasparini s6lo dedujo de ellos una
teoria historiografica como conceptualizacién formal, pero no ha anadido a los aportes antes men-
cionados por Kubler ningiin otro complementario. Nos limitamos, pues, a 1os que hacen referencia
a la arquitectura virreinal peruana en particular.

- Primer aporte: Las bévedas de cate y yeso.

Escribia Kubler (1968:113-114): “... es claro ahora que el lado tecnoldgico de la colo-
nizacion ibérica provenga mdas del Norte de Europa y de fuentes de Europa Central, que de la
misma Peninsula..., y la introduccion de la béveda de caiia y yeso en los Andes Centrales por obra
del Padre Rehr, un jesuita bohemio de mediados del siglo XVIII”.

He publicado en la Revista Historica, tomo XXXIII, un largo estudio acerca de la recons-
truccion de la Catedral de Lima después del terremoto de 1687, acompanado de la documentacion
de archivo antes inédita con los “pareceres” de los alarifes consultados (San Cristobal:1981-82a).
Me limito pués a sefalar, que de la documentacion alli publicada se deduce claramente que fueron
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reconstruidas entonces en la Catedral de Lima, bajo la direccién del maestro mayor de fabricas rea-
les Fray Diego Maroto, diéz bévedas de cruceria en lugar de otras tantas derruidas, para las que
se emplearon materiales de madera de cedro y yeso; ademds de que consta igualmente en esos
documentos que el mismo Maroto, habia construido en la iglesia de su Convento de Santo
Domingo, antes de 1687, otras bovedas de cruceria con los mismos materiales ligeros, que resis-
tieron los efectos destructores del terremoto citado. Esta nueva tecnologia fue desarrollada en Lima
por el propio dominico Fray Diego Maroto, que habia nacido y vivido en el Perti, y que nunca viajo
a Europa. Consiguientemente, no llegé a Lima la tecnologia de las bévedas ligeras de madera y
yeso, por la via de alguna transmisién horizontal o externa desde Europa o desde Espana. Tampoco
se recibio esa tecnologia en Lima tardiamente a mediados del siglo XVIII, sino que habia sido apli-
cada antes y después del terremoto de 1687. Resulta que el jesuita Rehr se ocupé de reconstruir La
Catedral de Lima después de terremoto de 1746; es decir, medio siglo después de que Fray Diego
Maroto, dominico y maestro mayor de fabricas reales, hubiera introducido ese mismo tipo de bove-
das de madera y yeso en Santo Domingo y en La Catedral. E1 jesuita Rehr no fue portador de
ningdn aporte europeo no ibérico que fuera desconocido en Lima; reactualizé simplemente lo que

habla sido aplicado medio siglo antes de su llegada al Perti.

Si aplicamos a este caso la definicion dada por Palm, y reiterada por Gasparini, para des-
valorizar la arquitectura virreinal, tendremos que reconocer que, al menos en lo que atane a esta
tecnologia, la arquitectura virreinal peruana no fue provinciana ni receptora de aportes europeos;
sino que marchaba a la cabeza de su tiempo, pués cred la tecnologia en el preciso momento en que
fue necesario aplicarla. De este modo, el provinciano y receptor resulté ser el jesuita Rehr, segin
una transmision interna de sentido inverso, que discurrid desde la arquitectura virreinal limefia

hacia el religioso extranjero.

- Segundo aporte: Los paneles de muro rustico

Escribia Kubler (1968:114): “Un ejemplo de ello (de la intervencion de los religio-
sos europeos no ibéricos) es el caso de J. B. Coluccini, un jesuita toscano de Lucca, el cual trabajo
en Granada después de 1605. Posiblemente este es el originador suramericano del uso del estilo
riistico de paneles colosales, el cual se difundié a través de los Andes desde Bogota en el siglo
XVII, y llego a formar parte del lenguaje arquitectonico del Peru, en Cuzco y Lima, después de
1650

La participacion del italiano Coluccini como constructor de la iglesia y colegio de La
Compaiiia en Bogotd ha sido revisada por Mesa-Gisbert (1985:87). Pero, al margen de ello, nos
interesa destacar que esta técnica constructiva de paneles con franjas alternas de ladrillo y piedra
fue usada por los alarifes limenos, por lo menos desde comienzos del siglo XV, y desde luego
mucho antes de 1650. El concierto notarial, firmado por los alarifes Alonso de Arenas y Andrés de
Espinosa con el Convento de La Merced de Lima, para hacer la obra de la capilla mayor y del cru-
cero de la iglesia ' describe este misma técnica de albaiileria. Los dos alarifes mencionados estu-
vieron activos en Lima desde finales del siglo XVI y principios del siglo XVII; es decir, desde antes

de que llegara a Nueva Granada el italiano Coluccini; y sin duda empleaban tal tecnologia desde

' A.G.N., escribano Francisco Herndndez, 1613, protocolo 822, folio 102 y siguientes
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el comienzo de sus actividades protesionales. Tampoco hay motivo para suponer que la introduje-
ron en Lima Alonso de Arenas y Andrés de Espinosa. Se trata, pues, de una tecnologia antigua que
estaba en uso comun en la arquitectura virreinal peruana, sin necesidad de recibirla tan tardiamen-
te desde Bogota; con la dnica diferencia que en Lima recubrian los paneles de ladrillo y piedra con
una mezcla de cal y arena, y parece que en Bogoté los dejaban al descubierto. Consideramos, pues,
que no hay fundamento alguno para suponer que se trate de un aporte europeo no ibérico, transmi-
tido a la arquitectura virreinal peruana desde Bogotd a mediados del sglo XVII. Por la calidad de
las construcciones, y por la jerarquia de los alarifes, la arquitectura virreinal de Lima tenia rango
artistico y tecnoldgico superior a la de Bogota.

- Tercer aporte: La planta ortogonal de las iglesias.

El tema atane a uno de los conceptos formales peyorativos empleados por Gasparini para
desvalorizar la arquitectura virreinal: el de la condicion de dependencia que no dejaba “otra alter-
nativa que aceptar los conceptos espaciales deducidos de formas arquitectonicas
preestablecidas, y aceptandolos pasivamente, se impide el surgimiento de procesos criticos y
la bisqueda de experiencias directas” (Gasparini: 1972:206).

Por esta vez, la critica al dogmatismo antivirreinal de Gasparini procede directamente del
mismo Kubler. Merece citarse el largo fragmento de Kubler (1967:115) respaldado por su magis-
tral versacion histérica: “Pero entonces surge otra fase del problema de nuestra renuencia en la
historia del arte a aceptar la realidad de que una arquitectura barroca de ondulantes formas,
fuera limitada en el siglo XVII al norte y centro de ltalia. En otras partes, en el Sur de Italia,
Francia, Alemania, los Paises Bajos, Inglaterra y Escandinavia, las formas del barroco romano
fueron aceptadas generalmente hasta el siglo XVIIH, v para entonces se hizo solamente bajo la
forma de diferentes adaptaciones a las condiciones regionales. En el siglo XVII en Europa, excep-
tuando a ltalia, se prefirieron las construcciones tradicionales de planta rectilinea y de elevacion
rectangular”. Y anade todavia Kubler esta sagaz observacion: “Es por lo tantc probable que la
semejanza entre las cualidades planas de la arquitectura de la Peninsula y en América Latina sean
semejanzas genéricas, compartidas también por Latinoamérica con el resto de Europa”.

Es cierto que Gasparini, tan acerbo critico de la arquitectura virreinal a causa de la acep-
tacion generalizada de las plantas ortogonales y de las elevaciones estereoméiricas, cita las pala-
bras finales de Kubler; pero sin que ellas mellen lo mas minimo sus apasionadas criticas contra la
arquitectura virreinal y su condicion presunta de dependencia. Podemos preguntarnos ahora, dado
que la arquitectura virreinal hispanoamericana en general y la peruana en particular, compartieron
con las del resto de Europa el empleo de las plantas ortogonales, ;implicaria esto que todos los
paises europeos, excepto el norte y centro de Italia, se encontraban también en situacion de depen-
dencia, que impedia en ellos el surgimiento de soluciones criticas de las plantas ondulantes? . Y
puesto que cabe suponer que los paises europeos no merecian el calificativo de dependientes cuan-
do aceptaban las plantas rectangulares rectilineas, ;qué razon habria para atribuir esta condicion a
las arquitecturas virreinales que aceptaban el mismo diseiio, durante el mismo periodo de tiempo
que los paises europeos?. Deducimos de todo esto que el apasionamiento antivirreinal ha preva-
lecido sobre los analisis cientificos e historicos. Se trata de la “nuencia a aceptar la realidad” de
que hablaba Kubler; y también de que “es vano y hasta malicioso insistir en el estatismo espacial ",
como decia el mexicano Tovar de Teresa (1982:173) en el Simposio de Roma sobre el barroco.
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- Cuarto aporte: La cornisa abierta en arcos

Escribia Kubler (1967:110): “Por lo que respecta a los primeros ejemplos de la carac-
teristica de la composicion del fronton de Lima, roto o disuelto, no se hace mencion (por Marco
Dorta) de los disenios ornamentales del Norte de Europa similares a los de Wendel Dietterlin y tam-
poco se examina la influencia continua del Serlio” . Por su parte, Gasparini *ha desarrollado el
mismo tema y ha tratado de corregir en parte a Kubler, para intentar demostrar el origen flamen-
co de €ste ornamento aparecido e n el barroco de Cuzco posterior al terremoto de 1650. Debemos
recordar que desde el punto de vista de la idea imperial hispanista de la arquitectura virreinal, el
historiador Jorge Bernales (1982) aduce los antecedentes del frontbn curvo roto, en los retablos
sevillanos derivados de una tradiciéon manierista.

Creemos, sin embargo, que antes de buscar antecedentes europeos, espafioles o no ibéri-
cos, de los que pudiera haber derivado presuntamente una transmision externa hacia las portadas
barrocas cuzquenas, es necesario seguir la secuencia retrospectiva de ese motivo desde las mismas
portadas hasta sus antecedentes ciertos en Ia arquitectura virreinal peruana. Los partidarios, en sus
dos versiones, del origen europeo del motivo peruano han cortado abruptamente la tradicion histo-
rica, haciéndola comenzar en la portada de la Catedral de Cuzco posterior a 1650.

Es necesario ante todo hacer una clara definicion del motivo peruano. Por lo pronto ano-
tamos que no se trata de un frontdén curvo roto abierto, como se suele caracterizar al motivo; ya que
los brazos de un frontdn propiamente dicho se superponen a la cornisa del entablamento en los
extremos de ella, y ademas, son distintos de la misma cornisa: pudieran muy bien desaparecer esos
brazos del fronton sin que la cornisa sufriera menoscabo alguno. Pero el motivo peruano consiste
en la misma cornisa del entablamento que, en lugar de proseguir su trayectoria horizontal, se abre
en arcos verticales por el centro de la entre calle. No se trata, pues, de un frontdn superpuesto a la
cornisa y distinto de ella, sino de la trayectoria en arcos verticales seguida por la misma cornisa.
Baste esta aclaracion para descartar radicalmente la portada inglesa de Sta. Mary the Virgin de
Oxford propuesta por Gasparini como antecedente flamenco del motivo peruano en La Catedral de
Cuzco. La portada inglesa de 1637 tiene un fronton distinto de la cornisa, no una cornisa abierta en
arcos. A ello se anade que los arcos abiertos de la cornisa forman parte integrante de un esquema
estructural mds amplio, conformado por un vano o recuadro inferior de mayor tamaiio, albergado
entre las columnas que soportan la cornisa comenzada a abrirse en arcos sobre ellas, y tambi€n una
cartela o recuadro o vano menor apuntalado por los arcos de cornisa.

La conformacion hasta ahora mas antigua, segin documentos historicos del motivo pe-
ruano completo aparece en los respaldares de la silleria del coro de la Catedral de Lima, que fue-
ron disefiados por el ensamblador-escultor Martin Alonso de Mesa, uno de los postores que a causa
de su muerte no pudo participar en la ejecucion de la silleria (San Cristobal: 1981-82b). Ni que
decir tiene que el disefio trazado por Martin Alonso de Mesa es anterior a la portada inglesa de
Oxford aducida por Gasparini; pero de la que seguramente no se tenia la menor noticia en el Peru

durante el siglo XVII.

2 Ver el capitulo sexto “Ecos flamencos e italianos de los Andes al Caribe” en América... de
G. Gasparini, pag. 227 y siguientes, ver pags. 441-447
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A partir de esta primera aparicion fehacientemente documentada del motivo peruano,
podemos seguir un doble desarrollo en la arquitectura en madera y en la de portadas: el de 1a escue-
la de Lima y el de la escuela del Cuzco. En Lima, el motivo pasé desde la silleria a la portada del
Perddén en 1a misma Catedral, a la portada de Ntra. Sra. de Copacabana encargada al ensamblador
Asensio de Salas, y a algunos retablos de la primera mitad del siglo XVII, como el retablo-sepul-
cro del arzobispo limeno Don Fernando Arias de Ugarte, obra del ensamblador Tomas de Aguilar
nacido en el Perd, no en Espafia como supone Harth-Terré °. La trayectoria cuzqueiia del motivo se
origino con la llegada a Cuzco del ensamblador Pedro de Mesa, hijo de Martin Alonso de Mesa y
formado junto a su padre, que lo tallé en la silleria del coro del Convento de San Francisco del
Cuzco; y antes de aparecer en la portada de la Catedral, habia sido incorporado en los recuadros la-
terales de algunos retablos del ensamblador Martin de Torres. Cuando en 1654 fue tallado el moti-
vo en la calle central y en las hornacinas laterales del primer cuerpo de la portada cuzquena cate-
dralicia, tenia una larga vigencia en las arquitectura en madera de retablos y sillerfas en la misma
ciudad de Cuzco. Esta doble evolucién de la cornisa abierta en arcos en la arquitectura virreinal
peruana desde la década de 1620, descarta cualquier arte europeo, espaiol o no ibérico, con el que
se pretenda fundamentar su apariacion.

LLa portada de La Compania de Cuzco es posterior a la de La Catedral de la misma ciu-
dad, y ha constituido una especie de aporia artificiosa para algunos histériadores de la arquitectu-
ra virreinal peruana. E1 problema, no ofrece la menor dificultad si no hubieran involucrado en su
génesis al jesuita flamenco Egidiano, a quien el Padre Vargas Ugarte, llevado del prestigio institu-
ctonal de La Compaiiia, transformd de eficiente obrero mayor como entonces se decia, o adminis-
trador econdmico de las obras, en arquitecto; con lo gue vino a convertirse automaticamente en el
autor del diseno de la portada. Todavia Mesa y Gisbert (1985) acogian la version de la paternidad
de Egidiano sobre la 1glesia y la portada, mientras que Bernales Ballesteros ( 1982) hace precisio-
nes que considero definitivas y acertadas, descartando tal suposicion . El ensamblador Diego
Martinez de Oviedo, hyjo del artifice Sebastian Martinez, y no nacido en el Peru, firmo el concier-
to notarial de obra, publicado por Cornejo Bouroncle, para tallar la portada de La Compania cuz-
quefia; el disefio que €1 presento a los jesuitas expresaba la transicién arquitectonica y retablista del
Cuzco, a partir de la sillerfa coral de San Francisco. Creemos, pues, que el famoso “sello flamen-
co” atribuido a esta portada no refleja otra cosa que la creencia infundada de que el jesuita Egidiano
habia sido el autor de su traza- disefio. S1 Vargas Ugarte no hubiera confundido las cosas atribu-
yendo condicién de arquitecto al flamenco Egidiano, nadie hubiera parado mientes en ese sello
flamenco de la portada.

Aduce Gasparini algunos motivos de la obra de Dietterlin, como que hubieran sido incor-
porados en la fachada de la nueva iglesia limefia de San Francisco. Antes gue nada deseo advertir
que no figura la obra de Dietterlin en el registro de los libros que quedaron por bienes de Manuel
de Escobar, alarife constructor de San Francisco, que aparece en el Inventario de Bienes que he des-
cubierto en el Archivo General la Nacion de Lima. A pesar de todo, podriamos aceptar la trasfe-
rencia de estos motivos europeos no ibéricos. A modo de aclaracion, distinguimos dos clases de

3 En el Seminario de 1990 sobre el arte y los archivos, organizado por el Museo Pedro de Osma
y el Instituto Riva-Agiero, presenté un estudio con documentacién inédita acerca de este reta-

blo sepulcro.
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ses de aportes externos sobre la arquitectura virreinal peruana: lo que denominaremos aportes pri-
marios, que confieren caracter estilistico a las obras que los hubieran recibido, como los que llevo
a Quito el jesuita Marcos Guerra; y los aportes ornamentales secundarios que no influyen sobre €l
estilo del edificio, n1 determinan su conformacion, sino que lo adornan con ciertos detalles indivi-
duales no transmitidos de unos momumentos a otros, como son las ventanas en los cuerpos bajos
de las torres de San Francisco de Lima. El problema de la especialidad de la arquitectura virreinal
peruana no radica en la presencia de algunos aportes europeos no ibéricos secundarios y ornamen-
tales; sino en si existieron verdaderamente aportes europeos no 1béricos primarios y determinantes
de la especificidad de esta arquitectura. Mientras que no se demuestre la existencia e influencia de
estos aportes primarios, no podra ser considerada la arquitectura virreinal peruana como una pro-
vincia estilistica subordinada a los centros europeos creadores de modelos.

Pues bien, s manifiesto que los aportes externos presuntamente tomados de Dietterlin
aducidos por Gasparini sélo ponen un ligero toque erudito en la fachada de San Francisco de Lima,
en cuanto que constituyen simples componentes decorativos incidentales y de detalle, que ademas
permanecen enclaustrados en esta fachada franciscana , pero no se propagaron como una carac-
teristica especifica de la arquitectura virreinal limefia. Se puede prescindir por completo de estos
adornos en la portada y fachada de San Francisco para explicar la escuela barroca limena de los
siglos XVII y XVIII. Es innegable igualmente, que el artesonado de la porteria del Convento de
Santo Domingo en Lima, estd basado en dibujos de Serlio. A nadie se le ocurriria, sin embargo,
deducir de este hecho que toda la arquitectura barroca limefia es serliana, o que los aportes de Serlio
hayan definido la especificidad de la arquitectura barroca de Lima. Al menos, el conocido estudio
de Santiago Sebastian ha dejado las cosas en su lugar exacto.

Resumimos estos analisis en las siguientes conclusiones. Los aportes europeos no 1b€ri-
cos presentados como presuntamente recibidos por la arquitectura virreinal peruana son pocos en
nimero, ademds de que a partir de 1967 no se han afiadido otros adicionales a los propuestos por
Kubler. Lo fundamental es que esos presuntos aportes para la arquitectura virreinal peruana no fue-
ron tales en realidad, pues cada uno de ellos se justifica plenamente en base a la propia arquitec-
tura virreinal peruana desde tiempo antes del arribo al Peru, de quienes se suponia que fueron sus

portadores religiosos.

No prejuzgamos en nada lo que pudieron haber aportado los religiosos europeos no ibé-
ricos, para el desarrollo de otras arquitecturas virreinales hispanoamaticanas distintas de la perua-
na; lo cierto es que en el Pera virreinal fue nula la presencia y actividad arquitecténica de religio-
sos europeos no 1béricos. El jesuita Rehr aparecio después de 1746, y la técnica que se le atribu-
ye, como aportacion suya europea, habia sido creada y aplicada en Lima medio siglo antes de su
llegada al Peru.

La influencia de los tratados clasicos de arquitectura se limitd a aportar ormamenta-
ciones secundarias de detalle en momumentos particulares, y bajo ningtn aspecto fueron suficien-
tes para determinar la especificidad de las escuelas arquitectOonicas regionales peruanas,

En definitiva, las fronteras de la geografia artistica en el Pert virreinal, en relacién a los
paises europeos no ibéricos, s0lo deberan ser corregidas para incorporar, dentro de esas variacio-
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nes, algunos aportes secundarios de detalle muy particulares y accesorios, que €n ningin momen-
to determinan la especificidad de la arquitectura peruana. No transitaron a través de esas fronteras
artisticas, religiosos europeos no ibéricos que fueran artesanos de la arquitectura o ensambladores,
teniendo en cuenta que el flamenco Egidiano no fue maestro mayor de obras, sino simple obrero
mayor que es cosa muy distinta; pues colmaban el campo con prestancia los alarifes locales.

Las atingencias criticas ahora expuestas atafien a la validez de los aportes europeos no
ibéricos, que presuntamente habrian influido sobre la arquitectura virreinal peruana en particular.
Permanece en pie la constatacion objetiva de que esta arquitectura virreinal del Perd en sus diver-
sas escuelas regionales, difiere especificamente de la arquitectura espanola. Este es €l punto fun-
damental que Kubler y sus seguidores trataban de explicar en base a tales aportes. Y puesto que no
aparece justificacion posible y valedera de la especificidad de la arquitectura virreinal peruana
desde tales presupuestos, habrd que buscar la fundamentacién de esa especificidad existencial
desde otros fundamentos, que no sean el de la historiografia conceptual apriorista formulada por
Gasparini, sin contenido objetivo valedero para la arquitetura virreinal peruana y sus escuelas

regionales.

IV. FORMACION DE LAS ESCUELAS REGIONALES PERUANAS

E1 concepto de la arquitectura virreinal, como provincia receptora con retraso de los
aportes europeos no ibéricos, presupone para ser acatado que se logre presentar aportes arquitecto-
nicos de esta naturaleza suficientemente comprobados, y que sean aptos ademads para fundamentar
la especificidad de esta arquitectura. Descartados los aportes propuestos hasta abora, segun consta
por los andlisis precedentes, resulta que la sistematizacidn historiografica de Gasparini, en lo que
atarie a su referencia con la arquitectura virreinal peruana en concreto, queda reducida a una sim-
ple formulacién meramente conceptual, formal, ideologica y apriorista que ni expresa una realidad
objetiva constatable, ni se basa en fundamento alguno objetivo de la vida social virreinal, en el ana-
lisis de los monumentos existenciales, o en documentacion historica de archivo. No cuestionamos
la aplicabilidad de la historiografia conceptual de Gasaparini a otras arquitecturas hispanoamerica-
nas distintas de la peruana; no entramos ahora a discernir sus valores de verdad o falsedad; sélo
afirmamos que la historiografia de Gasparini es una conceptuacion formal apriorista desconectada
por completo de toda la arquitectura virreinal peruana objetiva, y, por consiguiente, es esencial-
mente inepta para definir esta arquitectura y sus escuelas regionales especificas.

Debemos aclarar que la carencia de aportes europeos no ibéricos debidamente compro-
bados como tales, no mengua en nada la especificidad de la arquitectura virreinal peruana, como
venimos repitiendo insistentemente, y su diferenciacion respecto de la arquitectura espanola, pues
esto constituye un hecho objetivo que Kubler y sus seguidores han tratado de fundamentar. Esa
carencia deja unicamente vacio de todo contenido objetivo a la historiografia formal y apriorista de
Gasparini. Por lo tanto, necesitamos otra fundamentacion de esta especificidad basada en razones
derivadas de los hechos objetivos.

St ahora prescindimos de esta historiografia apriorista presuntamente europeista, no es
para retroceder a la tedria cldsica de los invariantes hispanicos. Se abre ante nosotros un camino

23



ANTONIO SAN CRISTOBAL SEBASTIAN

re—— e 1T

— e s — S

trazado por los alarifes virreinales tan mal comprendidos. La arquitectura virreinal peruana
comenzd a desarrollar creativamente sus propios modelos a partir del segundo tercio del siglo
X VII. Fue una labor lenta pero constante, posibilitada por la madurez de los alarifes y por la nece-
sidad de bastarse a si mismos para realizar sus obras. Confluyeron en esta accion creadora los
esfuerzos de los ensambladores de retablos en la arquitectura en madera, y la de los alarifes de obra
firme; entre unos y otros se establecid una constante comunicaciéon de modelos. El altimo alarife,
todavia con formacion manierista, que llegd al Peru virreinal fue el portugués Alonso de las
Nieves, para trabajar en Trujillo al final del primer tercio del siglo XVII; su obra quedé tan pro-
fundamente arraigada en esta ciudad, que al imponerse frustré el desarrollo de un barroco pleno
semejante al de los otros centros virreinales peruanos.

Tampoco en el Virreinato del Peru la geografia politica condiciond la geografia arqui-
tectonica. La labor creadora de los alarifes virreinales se desarrollé con autonomia en centros regio-
nales, en cada uno de los cuales surgieron progresivamente modelos diferenciados de portadas v
también de fachadas. Contra lo que han sostenido algunos historidgrafos, la especificidad de las
portadas virreinales peruanas no consistia fundamentalmente en la simple decoracion; pues cada
centro regional formé con originalidad especifica un disefio estructural de portada con una organi-
zacion peculiar, y al mismo tiempo lo plasmé en una conformacion volumétrica caracteristica de
cada regidn. Venimos sosteniendo insistentemente que la estructura del disefio y la expansion vo-
lumétrica de las portadas virreinales peruanas, constituyen aspectos arquitecténicos propiamente
dichos; de tal modo que no tiene sentido atribuir a esta arquitectura del Perd la desconexién entre
los valores estructurales del espacio y del volumen de un lado, y los de la decoracion del otro, como
si habiendo descuidado los primeros, se hubiera concentrado exclusivamente en el cuitivo de los
segundos, LLos centros arquitectonicos regionales del Perd constituyeron escuelas propiamente
dichas, no simples expresiones regionales de menor jerarquia. Reunen todos los requisitos de auto-
nomia y de originalidad para constituir escuelas con no menor derecho que los centros europeos.
Tampoco se limitaron los alarifes en estas escuelas regionales peruanas a cumplir un proceso
mecanicista, y en cierto modo atomista, de recombinacion de los elementos recibidos por las trans-
misiones internas de diversos origenes. Cada escuela cred propiamente modelos inéditos, no sim-
ples recombinaciones de elementos dados desde fuera, como supone a priori Gasparini. Cada
escuela es el resultado de un proceso creador original de plegado, a partir de los elementos arqui-
tecténicos autogenerados en el Peru desde el segundo tercio del siglo XVII. Los logros arqui-
tecténicos conseguidos en cada escuela avalan la autenticidad de la creacion original desplegada
por los alarifes virreinales.

La primera escuela regional que logro diferenciarse como tal en el Perd fue la del ba-
rroco cuzquefio, de la segunda mitad del siglo XVII. El disefio arquitectonico estructural y la
expansion volumétrica de la portada de 1a Catedral, generaron el modelo que se propago en las ciu-
dades por las portadas de La Compafiia, Belén, San Pedro y San Sebastian.

En Arequipa, la portada lateral de Santo Domingo y la principal de LLa Compaiiia gene-
raron otro modelo arquitecténico de disefo estructural de portadas, acompaiado de una expansion
volumétrica especifica y diferente de la cuzquefia. Es necesario aclarar que la escuela de Arequipa
no consiste s6lo en la decoracion planiforme y textilografica que recubre los espacios libres, sino
principalmente en los valores arquitectonicos del disefio y del volumen de sus portadas; ellos difie-
ren especificamente de los de las portadas cuzquena, collavinas, limeinias y cajamarquinas.
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Por su parte, Lima desarrollé durante el dltimo tercio del siglo XVII y la primera mitad
del siglo XVIII un modelo peculiar de portadas no-retablo, con segundo cuerpo delimitado por
pilastras con modillones en lo alto a modo de capitel, y plasmado en una robusta expansion volumé-
trica de planos quebrados menudos a los lados del bloque saliente de la portada. Tampoco este
modelo arquitectonico de Lima trascendio a los nticleos de Cuzco, Arequipa, Collao o Cajamarca.

La escuela cajamarquina de las grandes portadas-retablo y de las portadas menores di-
fiere, por la estructura de su disefio y por el planismo volumetrico con que se expresa, respecto de
los restantes centros regionales peruanos. Debemos manifestar nuestra discrepancia radical contra
la posicion apriorista de Gasparint que calificaba como arquitectura popular la de la escuela de
Cajamarca a mediados del siglo XVIII. Mas objetiva es la interpretacién propuesta por Wethey
(1949) que diferenciaba la escultura planiforme del Sur del Pert como “mestiza” y consideraba la
cajamarquina como “hispdnica”, de acuerdo siempre con la teorfa imperial de Angulo. Desde
luego la decoracion cajamarquina no es planiforme sino tridimensional; y el disefio y volumetria de
sus portadas, difieren de los de las restantes escuelas regionales peruanas, y también por supuesto
de la arquitectura espafola.

Conforman ciertamente estas escuelas virreinales del Perti unos niicleos de poca exten-
sion geografica. Pero su autonomia se acentia ain mas por el desarrollo asincrénico de cada uno
de los modelos especificos de diseno estructurales y de volumetria en cada escuela. Cuando habia
terminado el ciclo arquitectonico de la escuela cuzquefia, comenzo el de la de Arequipa; y al decli-
nar esta ultima escuela comenzo el desarrollo del modelo de portada-retablo del Colla, o con disefio
de cuadricula regular completa o incompleta, como la de la lateral de Zepita. E1 corto ciclo de la
escuela de Cajamarca desplegé el disenio de portada-retablo de tres calles y tres cuerpos en com-
pleta asincronia con las escuelas regionales del Cuzco, Arequipa y el Collao, y casi al término del
gran barroco limeiio de la primera mitad del siglo XVIIL.

Los limites geograficos de la arquitectura virreinal de América del Sur dentro de los
que todavia se movian Kubler y Gasparini, se han fragmentado no sélo e¢n las escuelas de diversos
virreinatos, como la escuela de Quito o la de Bogotd, sino tambi€n por lo que atane a la peruana en
las escuelas arquitectdnicas regionales mencionadas. La autonomia de estas escuelas regionales
peruanas se afirma tanto en relacion con la arquitectura espafiola como en relacién a las europeas,
cuyos presuntos aportes no han sido confirmados para las escuelas peruanas.

La afirmacion creciente de la originalidad creadora ejercida por los alarifes virreinales
peruanos produjo un doble efecto: primeramente hizo surgir en las escuelas regionales, nuevos
modelos estructurales de disefio y de volumetria, especificos y diferenciados de los que habian sido
transmitidos durante el siglo XVI y hasta el primer tercio del siglo XVII. De este modo, el renaci-
miento y el manierismo fueron superados en el Pera por las nuevas especificidades barrocas desa-
rrolladas en los nicleos regionales virreinales. Se trata de un barroco peculiar derivado de la tradi-
cién esmaltada por las creaciones de los alarifes peruanos. En segundo lugar, cuando las escuelas
regionales peruanas adquirieron su plena especificidad, se habia llegado a una diferenciacion no
buscada sino espontameamente producida respecto de la arquitectura espanola, y por supuesto
también respecto de las europeas, que no habian contribuido con aportes primarios para ello. Sélo
por la inercia de las teorias imperiales de uno u otro signo puede seguir marginandose este proce-
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so de diferenciacion divergente, que condujo a la formacion y consolidacién de la especificidad
auténoma en las escuelas regionales peruanas, con relacion a todas las restantes arquitecturas euro-
peas. Desde la segunda mitad del siglo XVII la arquitectura virreinal peruana comenzo a dejar de
ser provincia arquitectonica y se transformd, gradualmente, en sede de escuelas regionales especi-

ficas autogeneradas.

Reafirmamos una vez mdas que la diferenciacion progresiva de la arquitectura virreinal
peruana, respecto de la arquitectura espafiola, no deriva de la aceptacion de unos presuntos € ine-
xistentes aportes europeos no ibéricos. Procede de la dindmica creadora que produjo modelos
especificos. Esta capacidad creadora de los alarifes virreinales peruanos fue suficiente para alcan-
zar la autoafirmacion y la autonomia diferenciada de sus modelos de portadas. Desde el lado
opuesto, la inexistencia comprobada de aportes europeos no ibéricos sobre las escuelas regionales
peruanas torna en mero proceso formal, vacio de contenido objetivo, el de la diferenciacion de esta
arquitectura por las transmisiones externas europeas. La provincia arquitectonica dejoé de ser tal
provincia por el simple hecho de no existir vinculo de conexion con centro del imperio arqui-
tectonico. E1 problema no consiste, pues, en revisar las fronteras artisticas entre Europa y la arqui-
tectura virreinal peruana; sino en aceptar el simple hecho de que en determinado momento histori-
co se habian disuelto espontaneamente los vinculos imperiales que religaban a la antigua provincia
con las arquitecturas europeas: la madurez de los alarifes virreinales peruanos los hizo mnnecesa-

rios.

S1 ha quedado desprovisto de fundamento el intento de hacer depender la arquitectura
virreinal cuzquena respecto de los aportes europeos flamencos, debemos anotar ain mds clara-
mente que todavia no han propuesto los historiégrafos alguna clase de aportes europeos no 1b€ricos
para tratar de explicar la formacion de las arquitecturas regionales de Lima, Cajamarca, Arequipa
y el Collao. Nos referimos a la fundamentacion de los disefios y volumetria de las portadas. El
intento de buscar antecendentes europeos para los motivos decorativos escultoricos de la arquitec-
tura planiforme surperuana promovido por Luks (1973) y Gasparini choca con algo tan simple
como lo que anotaba Ramén Gutierrez (1982:377) “en las bibliotecas andinas del siglo XVIII no
existian los libros rarisimos de los que se supone habian sido copiados los motivos escultoricos.”

E1 mismo Kubler (1968:114) anticipaba la dificultad de la tarea de establecer fronteras
imperiales confiables cuando escribia: “No es posible estudiar estas conexiones europeas sola-
mente destacando las apariciones de disefiadores del Norte de Europa o de Italia, y tampoco se
puede efectuar comparando los estilos de fachadas y puertas americanas con las europeas”. La
dificultad de esta comparaciéon es porque no existe fundamento objetivo de una y otra parte para
realizarla. Reiteramos de nuevo que la especificidad de las escuelas regionales peruanas no deriva
solo de la decoracién que recubre sus portadas, sino principalmente también de la estructura del
disefio y de la volumetria de ellas; es decir, de los aspectos arquitectonicos del espacio y del volu-
men. Debid reconocer Gasparini (1972:246) que “a pesar de las relaciones con la portada de San
Miguel de Los Reyes, sefialada por Kubler, no hay en Espania para 1650 una portada como la de
La Catedral del Cuzco, ni en Europa un fachada como la de La Compaiiia”. La misma inexisten-
cia de antecedentes europeos, hispanicos o no ibéricos, se cumple con la portada de La Compaiifa
y la lateral de Santo Domingo en Arequipa; con la lateral de Santiago de Pomata y la lateral de
Zepita en el Collao; con la de Belén y la de La Catedral en Cajamarca; con la de Las Trinitanias y
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las posteriores de la Catedral en Lima; con las de La Catedral y Julcamarca en Huancavelica. Todos
estos modelos estructurales y volumétricos, pecualiares de cada una de las escuelas regionales
peruanas, constituyen algo mucho mas radical que unas simples recombinaciones dependientes;
son la expresion de la orniginalidad creadora alcanzada por los alarifes virreinales peruanos compe-
netrados con el desarrollo auténomo de cada region desde el segundo tercio del siglo XVIL

Los alarifes virreinales peruanos bebieron el agua que manaba de 1os puquios u hon-
tanares que ellos mismos habian alumbrado. No hay que temer que al afirmar la autonomia de las
escuelas regionales peruanas, regrese una multiplicidad de interpretaciones de la arquitectura vir-
rreinal, fundamentada en la unidad de una historia nacional americana, como la que habia ejem-
plarizado Palm al describir las versiones historiograficas propuestas hasta 1967. Pero tampoco
podemos seguir indefinidamente renuentes a aceptar la realidad de estas escuelas regionales, por el
s6lo hecho de que las diversas arquitecturas europeas sean celosas guardianas de la supremacia de
sus creaciones, y mantengan la idea imperial de la arquitectura, amparadas en un presunto privili-
gio de haber ejercido la paternidad permanente sobre las arquitecturas hispanomericanas, conside-
radas como periféricas y dependientes de ellas.
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Mas interrogantes sobre el marcaje de la
plateria americana. “Los cufios monetarios”

El rescate de los pecios de los galeones Santa Margarita y Nuestra Sefiora de
Arocha, hundidos frente las costas de Florida en 1622, supuso un gran acontecimiento mundial por
la riqueza en oro, plata, esmeraldas, monedas y otras mercancias procedentes del Nuevo Mundo
que salieron del fondo del mar. Para la historia de la plateria virreinal sudamericana este hallazgo
fue determinante, tanto por los objetos profanos descubiertos cuanto por el novedoso marcaje que
éstos ofrecian. Muchas de estas piezas y sus marcas fueron dadas a conocer con motivo de la subas-
ta que la casa Christie’s de Nueva York organizd en junio de 1988°, aunque otras habian quedado
con anterioridad en manos de Mel Fisher', el promotor de esta aventura arqueologica submarina.

Desde esta ditima fecha han transcurrido ya doce afos y a pesar de la atencion que des-
pert6 en los estudiosos el nuevo marcaje aparecido, todavia hoy son muchas las interrogantes que
estan sin despejar, aunque alguna de las marcas como la de Santa Fe de Bogota la hayamos podi-

I La bdsqueda de estos galeones comenzé en 1969. El Margarita fue hallado en 1980 mientras que el
Atocha, que era la nao Almiranta de Tierra Firme, se descubrid en 1985, Formaban parte de la Armada
del Marqués de Cadereyta, una flota con 28 navios que zarpé del puerto de La Habana rumbo a Espaiia
el domingo, 4 de septiembre de 1622. El Margarita y el Atocha (que transportaban la mayor parte del
tesoro) fueren desviados de su curso, junto con otras siete naves, azotados por un fuerte huracan.

2 Con este motivo se edité el catilogo Gold and Silver of the Atocha and Santa Margarita, Tuesday, June
14 and Wednesday, June 15, 1988. Christie’s, New York, 1998,

* A nuestro juicio son las mas interesantes y buena parte de ellas pueden contemplarse hoy en la Mel
Fisher Maritime Heritage Society de Key West, donde se exhiben y donde tuvimos oportunidad de
estudiarlas personalmente en 1998. Desde estas lineas nuestro agradecimiento al personal de esta ins-
titucién por todo el apoyo recibido y muy en especial al conservador y amigo Abraham Lopez.
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do identificar’. De todo este elenco cabria hacer cuatro grupos: las marcas que encierran una coro-
na real de cinco puntas con marco circular orlado de graneterfa, las de perfil pentagonal perlado con
una cronoldgica coronada, las de la localidad de Bogota antes mencionada y un tltimo grupo mas
nutrido con marcas que recogen la morfologia de los cunos de tipo monetario.

LLas que rednen una corona por simbolo con o sin cronoldgica® tienen un significado claro
dentro del marcaje reglamentario, alusivo al pago del impuesto fiscal (quinto real), ya que respon-
den a la forma habitual de este tipo de marcaje en América. Lo que todavia no estd claro, aunque
exista alguna aproximacion, es saber de qué Cajas Reales salieron estas variantes y si su uso fue
exclusivo de una séla o por el contrario se utilizaron en varias al mismo tiempo. Mientras esta
incognita no se despeje serd imposible determinar ajustadamente su origen. No obstante, y siempre
como hipétesis, tenemos la impresion de que estas marcas fiscales son del drea peruana y no de la
colombiana, pues ambas variantes las hemos detectado, por ahora, Uinicamente en piezas de la sie-
rra (Cuzco) o atribuibles al altiplano (Pera-Bolivia). Por ejemplo, lleva marca cronolégica corona-
da la fuente, probablemente leDSina,’que el principe holandés Johann Morist von Nassau regalo
en 1658 a la iglesia de San Nicolas de Siegen (Westfalia)® y presenta marca circular con una coro-
na rodeada de granetes el cdliz de oro cuzqueiio de la iglesia de Santa Maria, de Mérida (Badajoz)'.
Ademas de estas dos modalidades de marcas, contamos con otra variante que hallamos en un vaso

4 Consiste en una granada coronada dentro de marco circular perlado, que interpretamos acertadamente
como de esta localidad en Marcas de plateria hispanoamericana, Siglos XVI-XX. Madrid, Ed. Tuero,
1992, n® 347 a 349. En paralelo Cruz Valdovinos apunté que correspondia a alguna poblacion de Nueva
Granada, inclindndose erroneamente por Cartagena de Indias o Portobelo, en base a que en estos puer-
tos fue donde cargé el galeOn, sin tener en cuenta cudles eran los circuitos comerciales y de transporte
hasta llegar a esas ciudades costeras (cfr. “Introduccion a la plateria hispanoamericana en Espaifia”, en
Plateria hispanoamericana en La Rioja, Logroio, 18 de diciembre de 1992 al 7 de febrero de 1993, p. 16).

* Son varias y el afo se recoge completo con las cuatro cifras, aunque la de lectura mds nitida corres-

ponde al 1605. En otros casos, con cierta duda, puede leerse 1606.

6 La recibi6 de manos del rey africano Manni Congo en 1643 cuando el holandés era Gobernador de las
posesiones de la compaifiia holandesa de las Indias Occidentales en el Brasil. Sobre esta pieza y su
rocambolesca historia de negreros ver Friedrich Muthmann: Die Silverne Taufschale zu Siegen,
Heidelberg, 1956. La pieza se exhibié en Munich en 1991, figurando en el catidlogo Plateria
Sudamericana de los siglos XVII-XX, cat. 1. Nosotros hicimos referencia a sus dos marcas en 1997, en
Plateria del Peru Virreinal. 1535-1825, BBV, Madrid, p. 86. La cronolégica recoge el afio [1)586 bajo
corona ¥ la segunda es un cuiio “monetario” frustro, en el que solo se lee incompleta la leyenda +PHI.
Otra variante cronoldgica -todavia inédita- es la que descubrimos en una bandejita de plata para vina-
jeras (ovoide y sin decorar) que se conserva en una coleccién privada limeiia, aunque su procedencia
es altipldnica (del drea de Puno). La impronta estd frustra, pero se aprecia un perfil exterior rectangu-
lar con orla de graneteria, una corona abierta de tipo vegetal y debajo aparece leerse un 9, correspon-

diente por la posicién a las unidades del aiio.

7 Lo regal6é en 1636, junto con su patena, el arzobispo del Cuzco don Fernando de Vera y Ziiiiga. En
varias ocasiones nos hemos ocupado de esta singular pieza y su marca la reprodujimos en Marcas de

plateria hispanoamericana..., ob. cit, n® 368,
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ceremonial (aquilla) de hacia 1600, consistente en una corona dispuesta dentro de un pentdgono
con orla de granetes®.

Pero no es nuestra intencion ocuparnos exhaustivamente en esta oportunidad de este tipo
de marcas fiscales por ser mas conocidas ¢ 1dentificables, sino justamente apuntar hacia a las deno-
minadas de “cufio monetario” por su problemadtica. En este intento séio buscamos una aproxima-
cién analitica en base a los datos reunidos en la actualidad (unos publicados y otros inéditos), sin
pretender en absoluto que nuestras conclusiones -o hipdtesis- sean cerradas, entre otras cosas por-
que falta atn la clave que respalde su segura interpretacion. Es posible que dejemos en este texto
mads interrogantes que incognitas despejadas, pero creemos que vale la pena plantear supuestos aiin
a riesgo de equivocarnos, pues es la manera de ir reconstruyendo el complejisimo marcaje de la pla-
teria americana, con el que estamos comprometidos desde hace muchos afos’. Es posible que ahora
no acertemos, pero si despu€s otros 1o consiguen por los datos aportados o simplemente porque se
despierte su interés tras la lectura de este texto, daremos por bueno el esfuerzo.

Debemos confesar que fue a raiz del descubrimiento de las piezas del Arocha (1988)
cuando tomamos conciencia (como creo que le ocurrid al resto de los investigadores y estudiosos
de la plateria) de que existian otras marcas “nuevas”, aunque en realidad no lo eran, pues habian
aparecido en ejemplos aislados y dispersos (fuentes de Siegen, Westfalia, y Mdlaga'®), anadiéndo-
se a partir de 1990 otras piezas (arqueta de Guadalajara, Espana" y jarro de Tucuman,

8 Pertenece a una coleccién privada y su origen parece ser potosino. La dimos a conocer en Plateria del
Perii Virreinal..., ob, cit., cat. 2.

¥ Fruto de este empeiio fue la redaccidn del libro antes mencionado Marcas de plaieria hispanoameri-
cana (1992) en el que reunimos mas de un millar de marcas (variantes) tras ¢l estudio de 408 piezas.
En la actualidad, podriamos afadir algunas mas que hemos ido reproduciendo y estudiando en traba-

jos de diferente indole, scbre todo en textos de catdlogos de exposiciones.

I Nos referimos a la mencionada fuente de Siegen (Westfalia) y a otra fuente conservada en la iglesia
de San Juan de Midlaga, que dio a conocer Temboury en 1948 (La Orfebreria religiosa en Mdlaga,
Milaga, n® 363) y que aiios después R. Sanchez-Lafuente recogié apuntando ya su posible origen
peruano en El Arte de la plateria en Mdalaga. 1550-1800 (Malaga, 1997, pp. 178-179 y 561), que mas
tarde reclasificaria al exhibirla en la exposicién El Esplendor de la Memoria. El Arte de la Iglesia de
Mdlaga (Méalaga, 1998, cat. 25).

Il Es una pieza de uso profano aungue utilizada como arca cucaristica. Se conserva en la iglesia de Santa
Maria la Mayor de Guadalajara y lieva una inscripcién fechada en 1572 (citada, sin indicar la fuente,
por Cruz Valdovinos en “Introduccién a la plateria hispanoamericana...”, ob. cit. p. 16). Segin indica
éste lleva dos marcas: una corona con circulo de puntos sobre 586 y otra con leyenda circular que se
leyo: ANIAR, de [HISPJANIAR[VM]. Sin embargo, reconocida la pieza por nosotros le descubrimos
seis improtas, cuatro veces repetida la cronoldgica interior de la tapa y en el intertor y exterior de la
base) y como puede verse en las fotos que adjuntamos detrds la verdadera leyenda es NDIA de T |
NDIA[ RVM vy la fecha del afio sf aparece completa 1586.
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Argentina'®) en las que las marcas impresas se asoclaban ya con los cufios de moneda. Es también
el momento en el que se 1dentificaron las improntas frustras de un jarro de Cuenca (Ecuador), que

habian sido publicadas en 1989",

Nosotros nos enfrentamos por primera vez con una marca de este tipo en 1994 (tras vein-
ticinco anos de dedicacion a la plateria americana) al seleccionar una fuente de La Seo zaragozana
con motivo de su exhibicion en Jocalias para una aniversario (1995)". Después dariamos a cono-
cer un jarro de pico y una arqueta de la coleccion Apelles de Chile, otro jarro de coleccién priva-
da® y finalmente un ciliz renacentista de la catedral de Bogota'.

12

13

14

15

6
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Un dibujo de sus marcas aparecié en Antigvaria (n 8, abril, 1991, p. 49), reproducidas por A.
Fernandez, R. Munoa y J. Rabasco. Un mes después, en mayo, aparecia una foto de la pieza en la por-
tada del n® 84 de esa misma revista, como propiedad del anticuario madrilefio Fernando Durdn. La
pieza procedia de la poblacidn de Ibatin (antiguo asentamiento de Tucumdn) y estaba depositada en el
Museo Historico Presidente Nicolds Avellaneda de Tucumin, donde fue rebada ¢l 28 de agosto de
1990. Gracias a esa reproduccion fotografica de Anrigvaria €l jarro fue detectado, reclamado oficial-

mente desde Tucuman y finalmente recuperado, aunque desde el robo hasta su localizacién en Madrid

todo el proceso se desenvolvié en oscuras circunstancias.

La pieza se encuentra en el convento de las Concepcionistas y la dio a conocer, junto a dos de sus mar-
cas {que no transcribe, aunque las interpreta como (del quinto real) Jesus Paniagua en La plata labra-
da en la Audiencia de Quito { La Provincia del Azuay) Siglos XVI-XIX, Ledn, 1989, fig. 48, Tiempo des-
pués, Cruz Valdovinos se percata de que estas marcas son de tipo monetarie y como tal las menciona
en el citado texto “Introduccion a la plateria hispancamericana....”, p. 16, admitiendo asimismo que son
marcas fiscales. La lectura que nosotros podemos hacer de estas dos “'marcas monetarias” a través de
su reproduccion fotografica es: 1°) la sefial impresa junto al borde del vaso recoge parte de la leyenda
circular PJAIN (HISPANIARVM) con oria interior y exterior de puntos; y 2°) en la voluta superior del
asa lleva parte de otra marca (quizds, la misma variante), en la que se aprecian unas letras de la leyen-
da circular exterior de dificil lectura, a continuacién una grifila de puntos y finalmente parte de la coro-
na vegetal que timbraba el escudo de dominio y que no figura en la impronta, en esta ocasion por falta
de espacio.

Fue organizada por la Caja de Ahorros de la Inmaculada, de Zaragoza, del 2 al 28 de octubre de 1995
y figuré con el n® 13. Dos afos después (1997), fue de nuevo exhibida y estudiada por nosotros en la
exposicion Plareria del Perii Virreinal (ob. cit., cat. 4). En esta ocasion corregimos un poco su crono-
logia en atencion al marcaje, llevindola desde 1570 hacia 1575 y en ambas oportunidades mantuvi-
mos que podia tratarse de una obra limefia, aunque siempre con la duda de si no podria ser potosina.
La marca aparece impresa en el envés del borde y recoge con nitidez entre la orla y grifila de lineas
circulares parte de la leyenda perimetral S+D.G.RE [PHILIPPVS+D.REX], dejando ver en la parte
central el inicio del escudo de dominio, Por tamaifio y morfologia parece corresponder a 1 Real de Lima
y por la leyenda hay que situarla en 1575 o después (ver texto nota 18).

Véase Cristina Esteras: Plateria del Peru Virreinal, ob. cit., cat, 6, 14 y 9.

En Cristina Esteras: “El oro y la plata americanos, del valor econémico a la expresion artistica”, en E/
Oro y la plata de las Indias en la época de los Austrias, Fundacion ICO, Madrid, 1999, p. 404, cat.
217 . Lo fechamos por estilo hacia 1575-1600, aunque pudiera ser algo anterior, y sefialamos que esta-
ba marcado cuatro veces en el borde del pie con la misma variante: PHI (de PHILIPVS).



MAS INTERROGANTES SOBRE EL MARCAIJE DE LA PLATERIA AMERICANA. “L.OS CUNOS MONETARIOS™

LT ——— —_— o g8 S R

ey il = -

Esto supone que en el plazo de una década han desaparecido un total de 10 piezas a las
que debemos sumar las publicadas del Afocha, que fueron alrededor de una docena, mas alguna otra
conocida o inédita del galeon Santa Margarita. En suma, un nutrido nimero que de entrada nos
permite sacar algunas conjeturas importantes, como por ejemplo que no fue un marcaje puntual o
conyuntural sino que por las fechas aproximadas de las obras se dio en un plazo de tiempo lo sufi-
cientemente dilatado como para pensar que se produjo desde el reinado de Felipe II hasta por lo
menos el de Carlos 11

Ahora bien jdonde se usé en América este tipo de marcaje? y ;cual es su signifi-
cado? Estas dos preguntas seran, pues, las claves y para intentar descifrarlas entendemos que es
prioritario el ordenar morfolégicamente las diferentes variantes registradas, para lo que es necesa-
rio hacer una lectura correcta de los elementos de la impronta. De entrada, esta tarea no es nada
facil, pues ninguna de las marcas que obran en nuestro poder (inéditas o publicadas) aparecen com-
pletas y en general no figura en ellas el numeral del monarca correspondiente o bien aparece frag-
mentado, en cuyo caso pueden corresponder lo mismo a Felipe I1 que a Felipe 111, a éste Rey o a
su sucesor Felipe IIII. Solo cuando en la leyenda se advierta el uso de la férmula de PHI-
LIPPVS+D.G o PHILIPVS. G. HISPANITARVM (sin ordinal) tendremos la seguridad de que el
cuno alude a Felipe II y no a otro monarca, aunque su dataciéon no cubrird todo el periodo de su
gobierno (1555-1598), sino sélo a partir de 1571 en que 1a moneda tipo de Carlos y Juana (propia
del periodo de 1568 a 1570/71) fue reemplazada por la de nueva estampa'.

Si a esto le anadimos el que las leyendas perimetrales y el escudo de dominio tampoco
aparecen nitidos en la impresion se comprenderan las enormes dificultades para encarar la ordena-
cion del material y las reflexiones consecuentes, que tienen gue acomodarse no solo de acuerdo al
marcaje sino atendiendo asimismo al estilo de la obra, pues es factible incurrir en desajustes cro-

17" Entre las publicadas estd un preciosa salvilla de oro con decoracion geométrica de cardcter vegetal que
se exhibe actualmente en la Mel Fiserlt Maritime Heritage Society, de Key West. Texto y reproduccion
en Andrews Kelly: “Influences in 16th Century Spanish Decorative Art: A View from the permanent
Collection”, en Astrolabe, vol 7, n° 1 summer 1992, Entre las inéditas estd, por ejemplo, un plato de
vajilla circular, muy deteriorado que se guarda en los depodsitos de esta misma Sociedad y que estu-
diamos personalmente, Presenta unia marca incompleta en la que se lee PH (parte de la leyenda PHI-
LIPVS) con orla interior y exterior de linea circular continua.

8 En el anverso: escudo con las armas de Espaia, coronado dentro de un circulo de puntos; a su derecha,
las iniciales o sigla de la ceca y del ensayador, y a la izquierda Ia del valor, con la leyenda en el peri-
metro del campo: PHILIPPVS. G. HISPANIARVM. En el reverso, la cruz con sus cantones ocupados
por los castillos y leones y la leyenda, continuacidn de la antertor, ET INDIARVM REX. Los punzo-
nes de trogueles correspondientes a esta acufiacion llegaron al Perd a fines del 1571 o principios del
1572, juste cuando la Casa de Moneda estaba clausurada, de forma que se uttlizaron a partir de 1575
al reiniciarse las labores (H. Burzio: Diccionario de la moneda hispanoamericana, Santiago de Chile,
1958. 1, 2835).
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nologicos en aquellos casos en los que el marcaje vaya por detrds de la realizacion del trabajo de
la plata®.

Pero ;por qué siempre estas marcas monetarias ofrecen una impresion defectuosa cuan-
do en muchas ocasiones se imprimieron sobre superficies amplias, planas y lisas que no ofrecian
obstaculo alguno para que la huella quedara nitida? ; Hubo alguna raz6n para ello o fue simple cau-
salidad? De momento, preguntas sin respuestas concretas, que apuntamos como dato anomalo a
tener en cuenta y que pueden achacarse simplemente a un descuido en la estampacion, quizas al no

esforzarse en el golpe.

Qué las marcas monetarias procedian del territorio sudamericano no era muy dificil de
intuir, conociendo que el Arocha cargd en Cartagena de Indias y Portobelo y que en las listas de
embarque habia pasajeros procedentes de Cuzco, Potosi, Lima, El Callao, Arica y otros lugares del
Peri*, como también los hubo procedentes de otras poblaciones de Nueva Granada, a juzgar por
las piezas santafecinas rescatadas’. Ahora bien, el reto esta en centrar geograficamente el uso de la
marca “monetaria”, desentranar el por qué de su morfologia e identificar su significado, tres cues-
tiones que deben ser analizadas en simultineo pues las respuestas de unas encadenan a las otras.

Parece obvio que elegir por marca un “cuno monetario” esta ligado a la utilizacién de tro-
queles de monedas y €stos solo se disponian en las Cecas (o asi deberia ser), de manera que por
exclusion este tipo de marcaje nos conduce hasta aquellas poblaciones sudamericanas que tuvieron
Casas de Moneda dentro del amplio periodo detectado, que abarca desde Felipe II a Carlos II.
Veamos cuales eran éstas y en que €poca se fundaron, para asi llegar por reduccion a decantar algu-

nas hipotesis.

La Ceca de Lima es la mas antigua de Sudamérica y su creacion data de 1565, aunque
fue instalada en 1568% y la labor de amonedamiento comenzd en este mismo ano. Su historia esta
llena de vicisitudes, siendo interrumpida su produccion por cierre de 1571 a 1574, de 1589 a
1659/60 y de 1660 a 1683. La de Potosi quedo instalada entre fines del 1573 y principios del 1574%,
mientras que la de Santa Fe de Bogota se fundé definitivamente en 1622. Ademas, hubo otras dos
cecas de vida efimera; la de La Plata (Sucre), establecida a fines de 1573 hasta su traslado a Potosi
a primeros del 1574, y la del Cuzco, para monedas de oro, entre 1683 y 1699*. Con estas cinco

1% Un caso concreto y bien elocuente es el del arca de la iglesia de Santa Maria la Mayor, de Guadalajara,
que fecha la pieza por leyenda en 1572 y sin embargo fue marcada en 1586, segtin se desprende de la
correspondiente marca cronoldgica (ver texto, ut supra, nota 11). La explicacioén de haber sido marca-
da catorce anos después de su realizacion, quizds, haya que buscarla en el afidn de las autoridades colo-
niales por establecer un control fiscal de la pieza con motivo de su salida hacia Espana.

20 Ver el catilogo citado Gold and Silver of the Atocha..., p. 17 y texto de las fichas.
2L Cfr. nota n® 4.
22 Mediante Real Cédula de Felipe 11 dada el 21 de agosto de 1565 (ob. cir., 1, pp. 282- 285).

23 Cfr. Burzio, ob. cit, 1, pp. 222 y 313 y 11, pp. 131.

24 Ibidem, 11, pp. 222 y 312. Segtin J.T. Medina se fundé un ano después, entre fines de 1574 y princi-
pios de 1575 (Las Monedas Coloniales Hispanoamericanas, Santiago de Chile, 1919, p. 211).
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Casas de Moneda vamos, pues, a tener que trabajar, descartando por la estilistica de las piezas la
consignacion de algunas de ellas.

De acuerdo a ello las Cecas de Lima y Potosi serfan las tnicas candidatas a las que pode-
mos adjudicar no solo las piezas de plata y oro labradas de los galeones Atocha y Margarita, pues
su naufragio las situa con anterioridad a 1622, sino las ya mencionadas fuentes de Siegen
(Westfalia), Zaragoza (lam. 1) y Malaga (1dm. 2), el ciliz de Bogota, los jarros de Chile® (1am. 3),
Cuenca (Ecuador) y Tucuman (lam. 4), y el arca doméstica de Guadalajara. De éstas ltimas s6lo

Lamina 3. Jarra de la

Coleccion Apelles

Limina 4. Jarro del Museo Histérico de
Chile (c. 1600) Tucumin (c. 1600).

35 Estd marcado con dos impromtas diferentes, estudiadas por nosotros en 1997 (ver nota 15). La que
suponemos de localidad (repetida en el interior del pie y por encima del friso) recoge una corona vege-
tal sobre una montana picuda (;cerro?) y la de tipo monetario, estampada también por encima del friso,
deja ver una P de gran tamano orlada por una linea exterior continua y parte de la leyenda perimetral
muy frustra. Parece tratarse de un medio real y esa P ser la inicial del anagrama del monarca corres-

pondiente, usado para este tipo de moneda desde Felipe 11 a Felipe IV, incluyendo también a Felipe V.
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tenemos certeza del ano de marcaje en

la fuente de Siegen (Westtalia) y en el
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tantes podrian datarse en el periodo de
Felipe II (¢. 1575-1598) las tres fuentes
mencionadas (y un fragmento de otra
rescatada del Arocha con caracteristicas
formales y decorativas en la misma

linea’”) y probablemente el cdliz de

Bogota™.

Lamina 5. Arqueta de la iglesia de Samta Maria, de Guadalajara (1572).

Sin embargo, deben situarse en la época de Felipe 111 los tres jarros de pico menciona-
dos, ademas de incluir un cuarto ejemplar encontrado en el Atocha®, asi como también una can-
timplora procedente de este mismo pecio pero que, subastada en Christie’s Nueva Yok (1988), fue
adquirida para el Museo de América, de Madrid”. A este tltimo conjunto debemos anadir ahora
tres nuevas piezas con marcas “monetarias” que hemos localizado, dos en Bogotd y una en La
Habana. Las primeras son una custodia solar de propiedad privada™ y un par de ciriales conserva-
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Por ahora, se han detectado pocas marcas cronoldgicas. Sélo €stas, las que aparecieron en el Arocha
con el ano de 1605 (o 1606) y otra inédita que mencionamos en el texto de la nota 6. Ver ademds la

nota 11.

Reproducida en Gold and Silver.., ob. cit., lote 60. Marcada con cuiio tipo monetario. Por estilo y
estructura debe relacionarse con las fuentes de Siegen (Westfalia) y Mdlaga y con un plato de 9 pul-
gadas de didmetro extraido del Atocha en estado de extremo deterioro. Este, decora su orilla con “imd-
genes del estilo libre” muy similares a las que ofrece la referida fuente de Siegen (1586) (cfr. T.
Cummins: “Keros coloniales y ¢l naufragio de Nuestra Senora de Atocha: el problema de la cronologia
y el estilo heterogéneo™, en Revista del Museo Inka, Cuzco, n® 25 (1955), pp. 152 y 159).

La pieza la dio a conocer fotograficamente Juan Miguel Huertas en El tesoro de la catedral de Santa
Fe de Bogotd, Santa Fe de Bogotd, 1995, p. 50. La novedad de su marcaje monetario la sefialamos
nosotros al ser exhibida la pieza en Madrid en 1999 (ver el texto de la nota 16).

Ctr. Gold and Silver..”, ob. cit, lote 49,

Figuré en el lote 67 (Gold and Silver.., ob. cit). Nosotros nos ocupamos de la pieza recientemente al
exhibirla en la exposicién El oro y la plata de las Indias (ob. cit., p. 325, cat. 166). Estd marcada
en borde interior del pie con cuiio monetario muy incompleto en el que se aprecia parte de la leyenda
perimental LIP [PHILIPVS] con orla y grifila de linea circular continua.

Es de plata sobredorada y mide 38 cm de altura, 9,5 cm didmetro de pie y 17,5 cm de didmetro de sol.
Estd marcada en el borde interior de la base con un cuiio monetario incompleto del que se lee /1D (parte
del ordinal del monarca y la inicial D de DEI). Presenta burilada por el anverso. El pie y el nudo ovoi-
de son originales, decordndose aquél con cuatro cartelas repujadas y cinceladas que recogen dos bus-
tos femeninos y dos masculinos (uno tocado con casco y otro con sombrero a la moda de Felipe 1I),
mientras que el nudo se adorna con tarjas, espejos y cuatro figuras de nifios desnudos. El resto del vas-

tago y el sol son un anadido posterior.
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Liamina 6. Jarro procedente de un naufragio. La Habana

(antes de 1620).

dos en el tesoro de la catedral de Bogota™, la ter-
cera un jarro de pico procedente de un naufragio
no 1dentificado frente a las costas de Cuba
(lam. 6), que por el precio rescatado parecia pro-
venir de Sudamérica y su hundimiento datable
en torno a 1620".

Todas estas piezas fechan estilistica-
mente con anterioridad a este ano (entre el reina-
do de Felipe Il y Felipe I1I) asi que pensar que los
dos primeros ejemplos por haber sido hallados en
Santa Fe de Bogotd fueron marcados en la Casa
de la Moneda de esta ciudad resulta increible (a
menos que se trate de obras muy tardias), pues la

fundacién definitiva de esta ceca data del 1622%. Es mads 16gico pensar que llegaran las de la cate-
dral por via de legado, compra o expolio y la otra (que también es pieza religiosa, aunque de pro-
cedencia desconocida por encontrarse actualmente en manos privadas), por motivos semejantes o
como resultado de la frecuente circulacion de obras entre este territorio y el del Perd, del que
dependia administrativamente. Su origen habra que buscarlo, pues, en Lima o en Potosi.

Al perfodo de Felipe IV (1621-1665) corresponde, sin duda alguna, el jarro de pico de
coleccién privada que dimos a conocer en 1997 (lam. 7) y del que por iconograffa y marcaje clasi-
ficamos como de probable origen potosino®. Este marcaje consiste en la misma variante de cufio
monetario, dos veces impresa de manera frustra, dejando ver en las dos improntas parte del escu-
do: un castillo y un leén, junto a las leyendas perimetrales /A+P y +PH, con orla interior y exte-

rior de linea circular continua.

Al

i3

LE

Los reproduce J.M. Huertas en El tesoro de la Catedral de Bogotda, ob. «it, p. 105. Al estudiar nosotros
este tesoro tuvimos la oportunidad de descubrir que estaban marcados con tres improntas: el sello de
propiedad de la catedral (CATEDRAL, con la TE y la DRA fundidas) y dos frustros de cufio monetario
en los que se aprecia: 1°) LR entre orla interior de linea continua y grifila de granetes en el exterior (se
ve s6lo el palo vertical de la M, aunque parezca una I de [HISPANIARVIM.R|EX]; y 2°) EX con orla
circular de graneteria (alude a [R]EX).

Es posible que se trate de uno de los galeones que acompaiiaban la flota encabezada por el Atocha,
pues las barras de oro rescatadas presentan marcas similares. Llevaba monedas de Lima y Potosi (entre
1605 y 1619), esmeraldas de Colombia y restos de un quelonio (tortuga pequeiia). El jarro, inédito, estd
marcado con una sefial muy incompleta, s6lo legible una R de la leyenda circular con orla interior y
exterior de linea continua. Nuestro agradecimiento a la direccién de CARISUB por facilitarnos la Opor-

tunidad de conocer sus fondos.

Conslta que en este afo se labraron a martillo la cantidad de 1.378 marcos de plata, 70 de oro y 200
ducados en moneda de velldn, con los elementos traidos de la frustrada ceca de Cartagena de Indias
(cfr. T. Medina: Las Monedas Coloniales..., ob. cit., p. 252, nota 8). La Ceca bogotana trabajé con pos-
terioridad intermitentemente y no se conocen piezas de plata hasta después de 1627 y las de oro desde
1633; son de tipo macuquino, de impronta original, que 1o hace disimil de los de Potosi y México (cfr.
Burzio, ob. cit., I, p. 313).

35 Cfr. Cristina Esteras: Plateria del Penii Virreinal..., ob. cit., cat. 9 {ya citado en nota 15).
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Lamina 7. Jarro de coleccion privada, (c. 1621 - 1665). Liamina 8. Arqueta de la coleccion Apelles, Chile (¢.1665-1700),

Dentro ya de la etapa de Carlos 11 (1665-1700) hemos podido clasificar una arqueta de
uso doméstico de la coleccion Apelles (Chile) (ldm. 8), marcada con un cuno en el que bajo coro-
na se recoge un anagrama que puede interpretarse como CRYLVS y de estar en lo cierto podia
corresponder a un medio real de la Ceca de Potosi (acunacion de 1667 a 1701)™.

En cuanto al significado de estas improntas de tipo monetario nos mantenemos en la idea
(junto a otros autores)’ de que corresponden seguramente a marcas fiscales y no a cualquiera de
las restantes preceptivas en el marcaje americano. Es decir son las que avalan el haber satisfecho
el pago del quinto real y se utilizaron, a nuestro juicio, en Potosi y muy probablemente, también,
en Lima. Lo que no tenemos todavia clarificado es el por qué se eligio en el Pert esta modalidad
para cuno del quinto, cuando en el resto de América, hasta donde se sabe, se usaron otros simbo-
los diferentes™. Quizds, pueda pensarse que, ante las insistentes quejas de las autoridades virreina-
les a fines del X VI (y mantenidas a lo largo del XVII) por el gran desorden imperante en el Peru al
no quintarse los metales preciosos con el fin de evadir el pago de los derechos reales™ o por otra

36 Ibidem, p. 106 y en Burzio, ob. cit., 11, p. 237.
3 Entre ellos, J. Paniagua (1989) y J.M. Cruz Valdovinos (1992) (ver notas 13).

¥ El mis generalizado, tanto en Sudamérica como en el reino  de Guatemala, fue una corona real. En
México el mds conocido fue un dewila (con o sin nopal). Sobre el marcaje americano puede consul-

tarse a Cristina Esteras en Marcas de plateria hispanoamericana..., ob, cit,, 1992,

3 De ello se queja el fiscal de la Audiencia de Charcas, don Francisco de Alfaro, en carta dirigida a Felipe
Il el 5 de marzo de 1599. Explica, ademds, que ha podido comprobar personalmente que al comprar
plata labrada, apenas encontré piezas que llevaran marcas del quinto, culpando de este fraude a los
Corregidores de distrito, que tenian en su juriscicion y aun en sus propias casas, indios plateros para
labrar plata sin el pago del quinto (cfr. Roberto Levillier: La Audiencia de Charcas, Correspondencia
de Presidentes y Oidores, 1590-1600, Madrid, 1918, 111, pp. 373 y 374).
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razon cualquiera, llevaran al monarca a imponer una marca distinta, la de cufio de tipo monetario®,
que fuera identificable respecto a las mds habituales (reservadas, tal vez, a las Cajas Reales), para
asi tratar de controlar el fraude fiscal en puntos estratégicos como Potosi (donde la produccién de
plata era imponente) y Lima, puerto de salida del Virreinato y por tanto de “escape” de la plata y
el oro que se evadia a la Hacienda Real. Y justamente en estas dos ciudades, es donde la Corona
instalé las dos dnicas Casas de Moneda que el Virreinato del Pert tuvo en el siglo XVI, hasta que
en 1622 se fundara la de Bogotd. No obstante, la de Potosi es la que llevo el mayor trajin y de donde
parecen proceder (por estilo) la mayor parte de los ejemplos expuestos.

Figura 4

Asl pues, tras el analisis de las pie-
zas y sus correspondientes marcas monetarias
(y otras varias que las acompanan)*, las reu-
niremos seguidamente en una relacion sinop-
tica, con el fin de facilitar su comprension y el
de las conclusiones finales. El orden se ajus-
tard a la cronologia, dentro de las épocas de
gobierno de los distintos monarcas, sefialando
el origen (seguro o probable), las marcas
monetarias y otras ttiles que puedan llevar:

- EPOCA DE FELIPE II (1575/75 - 1598)

Arqueta, Guadalajara (1572) ;Potosi? Marca
monetaria: NDIA. Otras: Corona/c.1586.
[nscripcion: 1572 (figs. 1y 2).

Fuente, Siegen (Westfalia)(1586) Potosi.
Marca monetaria: +PH. Otras: Corona/586

Fuente, Zaragoza (c. 1575) ;Lima? o
;Potosi? Marca monetaria: S+D.G.+RE
(parece | real de Lima] (fig. 3).

Fuente, Mailaga (c. 1585) Potosi. Marca
monetaria (2 veces): Castillos y dos leones
coronados, con granada en punta y grafila
perimetral de granetes (fig. 4).

40 Esto es lo que parece desprenderse de la carta del Virrey Toledo a Felipe 11, con fecha del 1° de marzo

4l

de 1572, donde ademis de darle cuenta de que los punzones de los troqueles de la moneda que reem-
plazaba a la de Carlos y Juana habian llegado a Perd (a fines del 1571 o principios de 1572), le anun-
ciaba que: “Las nuevas marcas que VM. invio para que en este reino se marque la pata y oro y acune
la moneda se recibieron en Lima y se usard dellos conforme a la que V.M. manda” (cfr. J.T. Medina:
La Monedas Coloniales..., ob. cit., p. 155, nota 26).

Dejamos fuera del listado aquellas piezas de las que no tenemos referencia puntual de sus marcas (por
no estar reproducidas ni comentadas), aunque se sepa que estuvieron marcadas con cufios monetarios.
Es el caso de algunas del Arocha (lotes 34, 36, 38, 43, 47, 49 y 60).
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Plato, Key West (inédito, del Arocha)
(c. 1575) ;Lima? Marca monetaria (2 veces):
Castillos y leones con leyenda D.G.ISP y cas-
tillos y leones con leyenda LIPVS.D, [1 real de
Lima] (fig. 5).

Caliz, Bogota (c. 1575-1600) ;Potosi? o
;. Lima’? Marca monetana: (4 veces): PHI con
orla interior de raya continua circular y orla
exterior de granetes (fig. 6).

- EPOCA DE FELIPE III (1598-1621)

Jarro, Chile (c¢. 1600) Potosi. Marca moneta-
ria: P con grafila de linea circular y leyenda
perimetral muy frustra, Otras: Corona sobre
montana picuda (;cerro?) [1/2 real] (fig.7).

Jarro, Tucumin (c. 1600) Potosi. Marca
monetaria;: PPVS con orla y grifila de puntos.
Otras: Corona vegetal

Jarro, LLa Habana (antes de 1620) ;Potosi?
Marca monetaria: R con orla interior y exterior

de linea continua (fig. 8).

Custodia, Bogota (¢. 1600) ;Lima? o ;Potosi?
Marca monetaria: //D con orla exterior de gra-
netes [1/2 real] (fig. 9).

Ciriales, Bogota (c. 1600) ;Lima? o ;Potosi?
Marca monetaria (2 veces): LR con grifila de
linea circular y orla de graneteria y EX con
orla de puntos (figs. 10y 11).

Salvilla con pie, del Atocha (lote 68) (antes de
1622) ;Lima? Marca monetaria: Escudo cuar-
telado con castillo/ledn y leyenda perimetral
ISFA con orla y grafila de lineas circulares.
Presenta un escudo con las armas del propieta-
rio Martin Salgado (Secretario de la Audiencia
de Lima) (lam. 9).
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Candelero, del Atocha (lote 56)(antes de 1622) ;Potosi? Marca monetaria: +PH (1am. 10).
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Lamina 10. Candelero procedente del Arocha (antes 1622)
Dibujo de la pieza con su marca.

Limina 9. Salvilla con pie procedente del Arocha

(antes 1622), Dibujo de la pieza con su marca.

Cantimplora, M° América, Madrid (del Atocha, lote 67) ;Potosi? (antes de 1622). Marca
monetaria: LIP con orla y gréfila de lineas circulares.

Plato, del Arocha (lote 40) (antes de 1622) ;Lima? Marca monetaria: Escudo con castillos y leones
con granada en punta, y leyenda NI entre orla y grifila de linea circular. Otras: Qr® (de Quintero)

Salvilla con pie, de oro, Key West (del Margarita) (antes de 1622) ;Potosi? Marca monetaria
(2 veces): HIS y 11, ambas entre orla y grifila circulares de linea continua (lam. 11).

Plato, Key West (inédito, del Margarita)(antes de 1622) Marca monetaria: PH con grifila de linea
continua y orla con doble raya circular.

- EPOCA DE FELIPE IV (1621-1665)

Jarro, Coleccion privada (1621-65)
Potosi. Marca monetaria (2 veces):
Leon/castillo y leyenda +PH y le6n/cas-
tillo 'y leyenda [A+P [l Real] e~ > 4
(figs. 12 y 13). Figura 12 Figura 13
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Jarro, Cuenca (Ecuador) (;1621-65?) ;Lima? ;Potosi? o ;Bogotda? Marca monetaria (2 veces):
PAN con orla interior y exterior de granetes y restos de una corona con orla de puntos y leyenda

perimetral frustra.

- EPOCA DE CARLOS II (1665-1700)

Arqueta, Chile (c. 1665-1700) Potosi. Marca moneta-
ria: Corona sobre AROLVS (anagrama) (fig. 14).

Llegados a este punto trataremos de concretar
las reflexiones planteadas a lo largo del texto buscando
aportar unas conclusiones finales, que esperemos ayu-
den en un futuro a despejar las muchas incognitas que
este tipo de marcaje todavia encierra en la actualidad y
del que necesariamente debemos servirnos para inter-
venir en el siempre dificil proceso de la catalogacion de
la plateria sudamericana, por el mismo hecho de ser
muy poco observante con el cumplimiento del marcaje
reglamentario. Y estos resultados son los siguientes:

[.- Las marcas de tipo cuito monetario corresponden
seguramente a senales indicativas de haber satisfecho
los derechos reales (quinto).

2.- Con ellas se marco tanto la plata labrada como el
oro (salvilla con pie de Key West, procedente del
Margarita).

3.- Por lo hasta ahora conocido, estas marcas parecen
haberse utilizado para marcar las piezas labradas solo
en el ambito peruano y en torno a dos poblaciones con
Casa de Moneda: Potosi y Lima. Las barras y los dis-
cos se controlaron con marcas similares en el
Virreinato del Perti y también en el de la Nueva Espana
(nos consta que asi era desde Carlos V).

Limina 1. Salvilla con pie, de oro, procedente del
Margarita (antes de 1622). Dibujo de la pieza con sus

Marcas

Figura 14

4.- En su morfologia imitan los cuios de monedas de tipo macuquino, recogiendo el envés de éstas
(escudo de dominio con leyenda perimetral entre orlas de graneteria o de rayas circulares conti-

nuas).

5.- La impresion frustra de las marcas en todas las ocasiones impide no sélo identificar las

variantes, sino determinar la datacion de la impronta.
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6.- Solo las marcas que llevan en la leyenda el ordinal del monarca se pueden fechar (escasos ejem-
plos del Arocha).

7.- También se pueden datar algunos cufios monetarios de Felipe II en los que la leyenda se carac-
teriza por no recoger el ordinal. Es el caso de la fuente de La Seo de Zaragoza y del plato de vaji-
Ila inédito de Key West, procedente del Atocha.

8.- En principio, estimamos que estas marcas responden a cufios monetarios en curso y no atrasa-
dos, aunque la misma dificultad de las impresiones nos impiden conocer si habia sincronia entre
los cuilos, el marcaje y las piezas.

9.- Asimismo, la falta de nitidez de las improntas obstaculiza el que se determinen las variantes y
se identifiquen las Cecas.

10.- Puede también darse el caso de que el marcaje se efectué (por diversos motivos) con posterio-
ridad a la realizacion de la pieza, de manera que para clasificar la obra mandar4 su estilo y no el
marcaje. Es el caso de la arqueta de Santa Maria de Guadalajara, que fecha por inscripcién en 1572
cuando la marca cronoldgica indica 1586.

11.- En general, las marcas monetarias aparecen impresas en solitario. Tan sélo en dos ocasiones,
qué sepamos, s€¢ hace acompaifiar de la marca cronolégica 1586 (arca de Guadalajara y fuente de
Siegen, Westfalia)g, en otra oportunidad con la que suponemos marca de localidad de Potosi (jarro
de Chile), y en una cuarta se acompana de corona (jarro de Tucumadn).

12.- Desconocemos la razon por la que siempre estas marcas aparecen frustras. Pensar que se
estamparon disponiendo el troquel entre la pieza de plata/oro y una matriz para asi registrar las dos
partes de la marca para control fiscal o comercial, nos parece dificil de admitir. Es mas probable
que se deba simplemente a un ahorro de esfuerzo o falta de precision al golpear el cufio.

13.- El arco cronoldgico de este tipo de marcaje se detecta en el periodo que va desde Felipe Il a
Carlos I, con mayor incidencia en torno a 1622, momento del naufragio del Arocha y el Margarita,
aunque cn éstos galeones también se rescataron piezas anteriores labradas con cufios de Felipe II.

14.- De todas las piezas que analizamos en el texto el mayor nimero de ellas corresponden, en

atencion a su estilistica, a la época de Felipe III (1598-1621) y su procedencia parece estar en
Potosi.
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Martin Alonso de Mesa, escultor y ensamblador.
(Sevilla ¢.1573 - Lima 1626)

En la escultura peruana es notable el grupo de artistas sevillanos que trabajaron durante
la primera mitad del siglo XVII en Lima. Entre los escultores parece que de los primeros en
llegar fue Martin Alonso de Mesa. Aunque se tenian noticias suyas dispersas a un lado y otro del
océano no se ha llegado por ahora a identificar y singularizar su estilo. Recientes trabajos nos ponen
en camino de localizar sus obras seguras y comenzar a conocer con rigor su trayectoria artistica’.

I. NOTICIAS BIOGRAFICAS

Nacido en Sevilla hacia 1573, hay noticias de su primer trabajo escultérico en la ciudad
en 1595, asi pues, a la edad de 22 anos. Debemos suponerle un periodo de aprendizaje en algin
taller hispalense de al menos 6 u 8 anos. Comenzaria el oficio alrededor de los 14 anos o antes
(c. 1587-1595). De momento se desconoce con quién se forma, se deduce que tuvo amistad y vin-
culos profesionales con escultores como Miguel Addn, Gaspar del Aguila, Vicente Fernandez y
Andrés de Ocampo. Incluso, poco frecuente entre los artistas, conocemos su aspecto fisico: “buen
cuerpo, barba rubia, los ojos azules, con una senal de herida en el dedo segundo de la mano

izquierda ™.

I He verificado y actualizado las informaciones de archivo de Emilio Harth-Terré, Escultores espanioles
en el virreinato del Perd, Lima, 1977, pp. 118-132. Guillermo Lohmann Villena, “Notictas para ilus-
trar la historia de las Bellas Artes en Lima durante el Virreinato™ I y II, en Revista Historica, X1II y
X1V, Lima, 1940-41, pp. 17-18 y 360-62. Antonio San Cristébal, “La escultura virreinal en Lima”, en
Sequilao, n° 9-10, Lima, 1996, pp. 21-42; “Martin Alonso de Mesa y Juan Garcia Salguero en el reta-
blo mayor de la Concepcion™, en Revista del Archivo General de la Nacion, n® 17, Lima, 1998, pp. 91-
130. Sobre el panorama escultérico puede verse el estudio de Jorge Bernales Ballesteros, “La escultu-
ra en Lima, siglos XVI-XVIII", en Escultura en el Peri, Lima, 1991, pp. 49-53.

L

Celestino Lépez Martinez, Desde Martinez Montaiiés hasta Pedro Rolddn, Sevilla, 1932, pp. 20-22
y 93-94. José Herndndez Diaz, Imagineria Hispalense del Bajo Renacimiento, Sevilla 1951.
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De la etapa sevillana se ha identificado la imédgen de la Virgen de la Oliva de 1595-96 en
su santuario de Vejer de la Frontera (Cadiz)’. La ultima noticia conocida es de abril y mayo de 1599,
cuando con 26 anos solicita se le expida el titulo de escultor. Seguramente un documento necesa-
rio y que le avalaria como maestro en Ameérica, ya que por estas fechas se pierde su rastro y es cuan-
do hay que situar el viaje hasta el virreinato del Perid. Tal vez antes de partir contrajo matrimonio
con Petronila de Salazar, de la collacion de la Magdalena. Gracias al testamento de esta sevillana,
fallecida en Lima en 1636, tenemos algunas noticias inéditas de la vida del artista*. Del matrimo-
nio nacieron, posiblemente todos en Pert, Pedro de Mesa que continud con el oficio del padre y
termind trabajando en Cuzco; otros dos hijos ingresaron en la orden de Santo Domingo: fray José
de Mesa que partio a la region andina, y fray Francisco de Mesa; dos hijas fueron monjas profesas
en el monasterio limeno de la Encarnacion: dona Tomasilla y dona Juana de Mesa; por ultimo se
cita como hija en el testamento a Catalina Negrete’. Por este documento averiguamos que Martin
Alonso perteneciO a la cofradia de la Virgen del Rosario, la de los espanoles, en el convento de
Santo Domingo de Lima y fue enterrado en su capilla como hermano veinticuatro. Dofa Petronila
deseaba y encargaba a su albacea, Bartolomé Calderdn, que también a ella le enterrasen alli, o bien

en la capilla de San Juan de Letran del mismo templo.

La primera noticia que tenemos, inédita, de su nueva etapa en Peru es cuando aparece en
Lima el 8 de septiembre de 1602, para realizar un retablo en la iglesia del pueblo de Santiago de
Surco’. Por tanto entre 1599 y 1602 efectud su viaje a las Indias. En Lima parece que fue el escul-
tor mas solicitado de su época con numerosos trabajos de los que veremos una parte mas adelante.
Incluso, en un gesto de orgullo profesional, en un pleito lleg6 a afirmar : “porque como se sabe en
este reino no hay persona en el que me haga ventaja en la dicha arte de escultura’™.

Al ano siguiente de llegar, el 12 de noviembre de 1603, firmd un poder con otros dos
escultores Juan Martinez de Arrona y su paisano Martin de Oviedo, nombrando a Antonio de
Neyra, procurador en la ciudad y ante la Real Audiencia, para que les representara en todos sus

3 La noticia documental de esta escultura fue dada por José Gestoso y Pérez, Ensayo de un diccionario
de los artifices que florecieron en Sevilla desde el siglo XIII al XVII inclusive, Sevilla, 1900, vol. 111,

p. 150.

4 Archivo General de la Nacion, Lima, AGN en adelante, protocolos notariales de Martin de
Ochandiano, n°® 1273, ff. 1394 y ss., 3-4-1636 (la documentacién consultada son los protocolos nota-
riales, por tanto solo citaré el nombre del escribano).Debi6 de fallecer antes del 24 de abril de un tipo

de enfermedad infecciosa.

5 Cuando Mesa contrata el retablo mayor de la Encarnaciéon (1612) dice que el precio acordado es con-
tando con la dote de sus hijas novicias en el monasterio: Tomasina de Mesa, Micaela de Salazar y

Ursula de Mesa. Anos después (1623) contrata otro trabajo con las monjas y le hace rebaja por tener
enterradas dos hijas profesas en la iglesia y otra novicia en el monasterio.

& Ver nota n° 16. He consultado las listas de pasajeros del Archivo General de Indias y no he logrado
identificar a este artista.

7 AGN, Cristébal Aguilar Mendieta, n® 51, afio de 1612, . 1104 v.
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negoclos y causas, tanto civiles como criminales®. La vinculacién profesional, y presumiblemente
amistosa, entre Mesa y Arrona continué durante toda su vida. Mas adelante haremos mencion de
los proyectos de colaboracion entre los dos. Parece que nuestro artista no debid de llegar a firmar
testamento, pues le otorgo poder a4 su mujer en 1625, nombrandola albacea y tenedora de bienes’.
Precisamente en estos momentos (15-12-1625) Martin Alonso traspaso el arrendamiento a su hijo
Pedro de la “casa de vivienda principales” en las que vivia y poseia por tres vidas, en la plazuela
del Hospital de San Diego pertenecientes a este hospital. No pudo firmar por estar “enfermo e
impedido” y 1o hace por €l Agustin de Sojo. Meses después, el once de mayo de 1626, Pedro de
Mesa se comprometia a terminar dos retablos para el convento de San Agustin que habia comen-
zado su difunto padre®.

II. EL TALLER

A juzgar por los miltiples encargos y la envergadura de algunos de ellos, Martin Alonso
de Mesa debidé de formar un importante taller. Ya en sus anos sevillanos (1597) recibi6 por apren-
diz a un muchacho llamado Agustin Gonzalez". En Lima contaba, como era ia prictica habitual,
con varios negros encargados de la tarea de cortar maderas, cargar, serrar, etc.; algunos aprendices
y oficiales”. En la disputa por la ejecucion del retablo mayor del monasterio de la Encarnacion
(1612) sale a relucir que Pedro de Avilés fue aprendiz en el taller de Mesa, mas bien dedicado a la
tarea de carpinteria que conlleva la ensambladura". En ocasiones, en la documentacién aparecen
testigos o firmantes que son escultores y ensambladores, por lo que hay que deducir que trabajarian
a sus ordenes o colaboraban para su taller. Es el caso de Pedro de la Cueva en 1619. Otro aprendiz
de escultura y ensamblaje fue Sebastian de Sande, mestizo que entro en el obrador en 1622, por

tiempo de dos anos".

El maestro carpintero Juan Gutiérrez Coronado también colaboraba con Mesa, pues en su
testamento (1616) recuerda que se habia comprometido a “hacer y acabar el ensamblaje del
retablo del altar mayor del convento de la Encarnacion”, por 550 pesos”.

* AGN, Juan de Vera, n.° 1993, 1, 14. Cfr. mi articulo *“Juan Martinez de Arronu escultor”, en Actas del
VI Congreso Internacional de H.* de América (1994): El Pais Vasco y el Nuevo Mundo, Vitoria, 1996,
pp. 567-577.

-~

b

* AGN, Juan de valenzuela, n® 1938 {f. 1707 y v., 18 de enero de 1627.

" AGN, Pedro Pacheco, n® 1369, ff. 51-54 v., 15 de diciembre de 1625; Agustin de Sojo era el pintor
con el que habia colaborado alguna vez (1604); precisamente en este documento se dice que su hijo
Pedro tenia mas de 22 anos y menos de 235, por lo gue suponemos que ya naceria en Lima. Juan de
Valenzuela, n® 1944, ff, 995 v.-998,

C. Lépez Martinez, o. c., p. 21.

* AGN, Rodrigo Gdmez de Baeza, n° 741, f. 640. El 14 de septiembre de 1607 vendié un negro escla
vo al corregidor de Cajatambo. | ~

" AGN, Cristébal Aguilar Mendieta, n° 51, f. 104 y ss. Este Pedro de Avilés era maestro carpintero y
como tal recibe por aprendiz a Tomés de Aguilar en 1610, cfr. Antonio SAN CRISTOBAL, * El
ensamblador Tomds Jde Aguilar”, en Revista Histérica, XXXVIII, Lima, 1993-1995, p. 180.

' Rafael Ramos Sosa, * La sillerfa coral de Santo Domingo de Lima ", en Archivo Espafiol de
Arte, n° 271, Madrid, 1995, p. 311.

" AGN, protocolos de Cristébal Gutiérrez de Limpias, n.° 1653, f. 503.
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Juan Simodn, un mulato esclavo de Pedro Gonzdlez Refulio, era oficial de escultura
y colabord con Mesa en el retablo mayor del monasterio de la Concepcion de Lima en 1619 como
veremos después. Por supuesto en este taller se iniciaria su propio hijo Pedro, que mas tarde, al
fallecer el padre se hizo cargo de las obras contratadas.

Martin Alonso de Mesa llevd a cabo numerosos trabajos en dos facetas: el retablo y la
escultura. Que se sepa, de los primeros y de todos los de su época no se ha identificado nada hasta
hoy, de todos modos intentaré dar noticias de algunos y comentar sus caracteristicas en la medida
que lo permita la informacién. En cambio si han sobrevivido esculturas con las que se puede rela-
cionar y trataré de estudiar, y es de esperar que estas investigaciones lleven a identificar otras nue-

VS,

{II. ELENCO DE OBRAS Y TRABAJOS

A continuacion se resefian algunos trabajos inéditos del artista, otros ya son conocidos
pero precisaré la fuente documental y ampliaré noticias. El catdlogo completo de sus obras lo abor-
daré en otra publicacion una vez que se identifiquen nuevas piezas y sea posible un conocimiento
mas seguro y cabal del arte de este sevillano del Peru.

- 1602, 8 de septiembre. Retablo para Santiago de Surco. El primer trabajo, inédito hasta ahora,
es el que como escultor y en compaiia del pintor Cristébal de Ortega contratan con el cacique del
pueblo de Sanfiago de Surco, Francisco Tanta Obimbi. Debian realizar el retablo mayor de la 1gle-
sia del pueblo, las medidas estipuladas eran de siete varas de alto por cinco de ancho (5 x 4720 m.
aprox.) y un pedestal de tres palmos y medio. Las medias columnas del primer cuerpo serian de
roble, doricas, estriadas y con traspilares, el friso con hojas de laurel. El segundo cuerpo debta tener
“cuatro mutilos tallados en lugar de columnas”. En la calle central iria en el primer cuerpo la ima-
gen de Santiago que pudiera salir en procesion de seis palmos sin la peana (1°26 m.), en el segun-
do cuerpo un alto relieve de la Virgen con el Nifio en brazos, en su trono. Se remataba ¢l conjunto
por un “frontispicio” con Dios Padre y remates a los lados. Ademads iban una serie de relieves en
madera de cedro de distintos santos y escudos franciscanos. La policromia de las esculturas, ros-
tros y manos se especifica que deberian ser de “pulimenio”. El coste del retablo seria de 2000 pesos

de nueve reales y a realizar en 10 meses',

|

- 1603, 30 de mayo. Imagen de la Virgen de la Merced, Huanuco. Una imagen de la Virgen de la
Merced para el convento de Hudnuco ha sido objeto de opiniones muy dispares, Fue contratada por
fray Juan Bautista de Ortega por un precio de 300 pesos. El dato parece que se aplico para 1denti-
ficar una escultura de este tipo, pero e¢n el convento mercedario de Trujillo. Aunque estilisticamente
es posible la cronologia, hay que estudiar con rigor la identificacion'.

16 AGN, Rodrigo Alonso Casillas, n® 22, [T, 1472-75, microfilm n® 101.

17 AGN, protocolos de Rodrigo Gémez de Baeza, 1603-4, f. 570. Cfr. Guillermo Lohmann Villena,
“Noticias ...”", 1940, p. 18. A. San Cristébal, “La escultura ...”, p. 23.
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- 1603, 18 de julio. Cristo yacente articulado, Arica. Otro trabajo inédito es el que contrata con
Juan Bautista Picon en esta fecha. Tallaria una imagen de Cristo yacente en cedro y articulado, de
tamafio natural y hueco, “hecho de manera que juegue la cabeza y los brazos, de suerte que pueda
servir para el descendimiento de la cruz ... ""*. Debia enviarla en un cajén apropiado a la ciudad de
Arica, para la cofradia de la Soledad, en un plazo de tres meses desde el 1° de agosto, y por un
valor de trescientos pesos de nueve reales,

- 1603, I de octubre. Monumento eucaristico, Lima. La fundadora y abadesa del monasterio de la
Santisima Trinidad, dofia Lucrecia de Sonsoles, le encarga un “monumento de madera de roble,
seca y bien sazonada, para la iglesia del dicho convento”. Iria sobre un tablado de una vara de altu-
ra (0’84 m) y llegar las columnas lisas y remate hasta la béveda de la capilla; las gradas con sus
“baranditas” y “las columnas de las andas de adentro, donde se ha de poner el Santisimo
Sacramento han de ser estriadas y de madera de cedro”; haria también una urna-relicario para alo-
jar el Sacramento. Todo ello por valor de 450 pesos de 9 reales, con dos negros para ayudarle y la
pintura a cargo del monasterio. El plazo de ejecucion seria de cuatro meses, para el Jueves Santo

del ano siguiente”.

- 1604, 6 de octubre. Inmaculada Concepcion, Lima. El mayordomo de la cofradia de la
Inmaculada en la catedral de Lima, don Juan de Montoya, encargé a Martin Alonso y al pintor
Agustin de Sojo, una talla de la Virgen de bulto redondo, en madera de cedro y hueca. La altura de
la efigie seria de siete cuartas, con la luna a sus pies y “una vestidura de la concepcion”. Se obli-
gaban a entregarla dorada y estofada, asi como unas andas en cedro también doradas y estofadas.
Se estipuld un precio de 612 pesos y a entregar ocho dias antes del 2 de febrero de 1605, fiesta de

la Candelaria™.

- 1604, 29 de diciembre. Conjunto escultorico procesional, Ica. El fundador de la cofradia de naza-
renos de la villa de Ica, Juan Pantoja, por medio de Diego Hernidndez Melgarejo, contraté con
Martin Alonso de Mesa la ejecucidn de varias esculturas de tipo procesional. Este pasc o misterio
de la Pasion se componia de cuatro imagenes en madera de cedro, en las que solo se tallaban la
cabeza, manos y pies, el resto del cuerpo solo anatomizado pues irian vestidos. Debia tallar “un
rostro de un Cristo con pecho y sus manos y pies’”, “una cabeza de un sayon con su morrion dora-
do y grabado”, un Simon de Cirene y una Verdnica “que jueguen los brazos”. Todas estas escul-
turas irian encarnadas a pulimento. Le pagarian por su trabajo 380 pesos al entregar las obras para

la proxima cuaresma®,

15 AGN, protocolos de Cristobal de Vargas, n° 1793, {f. 1224 v.- 1225 v.; el contrato incluia la realiza-
cion de una cruz de cedro, tres clavos de hierro y una corona.

19 AGN, protocolos de Pedro Gonzilez Contreras, n® 787, 1. 2856 v. - 2858 v.
* AGN, protocolos de Cristobal Aguilar Mendieta, n® 47, {f. 106-107 v.

21 AGN, protocolos de Rodrigo Alonso de Castillejo, n® 307, {f. 928-929.
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estos meses una imagen de bulto redondo de la Virgen de Copacabana, destinada a la cofradia de
esta advocacion en el convento de la Merced. Fue encargada por el prioste de la hermandad, el indi-
gena Alonso Hernandez, indicando las siguientes condiciones: debia tener una altura de “cuatro
palmos y medio sin la peana, estofada a punta de pincel y encarnada, dorada y acabada en toda
perfeccion, con su peana dorada y dos tornillos para llevar en procesion”. La entregaria en ¢l mes
de mayo, cobrando 200 pesos™.

- 1607, 16 de marzo. Conjunto escultérico procesional, Callao. Nuestro escultor debid de alcan-
zar prestigio como imaginero pues se van multiplicando los encargos de este género. Esta vez es la
cofradia de nazarenos del puerto del Callao, su mayordomo Francisco Canellas le pide seis figuras
de vestir, por tanto solo tallard cabeza, manos y pies: un Cristo, la “cabeza con su garganta y
manos” de la Virgen, San Juan evangelista, la Veronica, Simon Cireneo y “otra mala figura de un
fariseo”; “asi mismo dar una corona e cabellera para la hechura del Cristo e cruz para la insig-
nia”. Ademds se estipulaba que el modelo debia de ser las imdgenes del convento de Santo
Domingo de Lima. Todo ello por 300 pesos de 9 reales, con plazo hasta el sibado de Pasion™.

- 1607, 31 de julio. Retablo para la iglesia de Ate, Lima. En este dia contrata junto con ¢l dorador
Diego Sdnchez Merodio, un retablo para el templo de la doctrina mercedaria de Ate, por valor de
1450 pesos de a 9 reales. La altura acordada fue de 7 por 4 varas (5’88 x 3’36 m). El primer cuer-
po Iria formado por seis columnas “medias estriadas con sus capiteles jonicos”, en la “caja de en
medio con venera, molduras y agallones, y una imagen redonda de la Virgen” de seis palmos y
medio (1’36 m) para llevar en procesion. A cada lado relieves de San Pedro Nolasco y San Ramon.
El segundo cuerpo constaria de dos medias columnas corintias estriadas, flanqueando un medio
relieve con la historia de la Virgen, y el remate de un fronton™,

- 1606, 13 de noviembre. Retablo de Ntra. Sra. de Gracia, Lima. En el templo de San Agustin,
habia una de las capillas dedicada a la Virgen de Gracia cuyos patronos fueron el difunto Hernan
Gonzdlez y su mujer, Juana de Cepeda. Esta pidio a Mesa levantar un buen retablo de pinturas y
esculturas. Trabajaron varios artistas, de lo mejor en la ciudad: ensamblaje y escultura Martin
Alonso de Mesa, pintura de pincel por Angelino Medoro, los retratos de los patronos pintados por
Diego de Urbina y el dorado-estofado de Diego Sdanchez Merodio. El plazo de ejecucion acabaria
el uno de marzo de 1610, y entonces se les pagaria por tasacién del trabajo®. Se trataba de un reta-
blo de bastante envergadura, 11’5 x 6 varas (966 m x 5’04 m). Las maderas acostumbradas, roble
y cedro, debian estar “seca y bien sazonada”. El retablo se levantaba sobre un sotabanco con “seis
niios redondos con insignias de Ntra. Sra. cada uno de ellos’; en el banco iria “en medio... un
tablero con sus molduras y agallones y cartelas, vy a los lados cuatro tableros, dos en cada parte,

22 AGN, protocolos de Cristobal Aguilar Mendieta, n® 47, {1, 206 v, - 207 v.

23 AGN, protocolos de Cristébal de Vargas, n® 1977, ff. 483 v. - 484 v.

4

24 Victor M. Barriga, El templo de la Merced de Lima, Arequipa, 1944, pp. 314-317.

2 AGN, protocolos de Pedro Gonzilez Contreras, n® 790, ff. 302-306 v.
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con sus molduras y agallones y cartelas, y a los lados cuatro tableros, dos en cada parte, con sus
molduras y agallones sobrepuestos para pintar en ellos lo que la dicha dofia Juana de Cepeda
pidiere al padre fray Antonio de Montearroyo sacristdn del convento..., y en los pedestales del
banco a donde cargan las columnas han de ir unos mutilos tallados...”. El primer cuerpo acogia
“la caja principal de en medio del retablo un trono de dngeles y serafines de escultura donde esté
Ntra. Sra. de Gracia de pie y arriba dos dngeles con una corona en tas manos que la estén coro-
nando”. Las columnas del primer cuerpo serfan corintias con pilastras de igual orden detrds. El
fuste de las columnas iria todo “de follajes y serafines y pajaritos relevados que salgan de la pro-
pia columna...”. A cada lado de la imagen de la Virgen se colocaria una escultura de San José y
San Juan Bautista de una vara y media de altura o més; y por altimo los tableros con los retratos de
los mecenas flanquedndolos. En “el primer cornisamento de dicho retablo han de ir los frisos talla-
dos de follajes y agallones, y el arquitrabe ha de ir resalteado, y los demds miembros del cornisa-
mento con sus dos frontispicios uno redondo y otro derecho; y en medio del dicho cornisamento
una tarja tallada y en medio de ellas un Dios Padre de medio relieve...”. En el segundo cuerpo, de
columnas y traspilastras corintias, con friso de hojas de laurel y agallones, llevaria otro medio relie-
ve en el centro con tema por definir, y a cada lado dos pinturas de Medoro sobre Santa Mdénica y
Jan Joaquin con Santa Ana. El cuerpo de remate luciria pilastras estriadas y un medio relieve con
la Encarnacion, jalonado por dos angeles de bulto con palmas o insignias, remates de pirdmides y
cartelas con los blasones de los mecenas. Coronaba el conjunto la figura de la Fe y a sus pies la
Caridad y la Esperanza sobre los frontispicios. Expresamente se acuerda que las encarnaduras de
las esculturas serian a pulimento.

- 1609, 4 de noviembre. Retablo mayor de San Sebastidn, Lima. Hernando Ramén de Oviedo,
mayordomo de la parroquia de San Sebastidn, encomendd a Martin Alonso el retablo mayor del
templo. Se conformaba por columnas jonicas, con [0s dos tercios superiores estriados. En el banco
irfan medios relieves de los cuatro evangelistas. En el primer cuerpo se harfa un Sagrario
flanqueado por los relieves de San Pedro y San Pablo. En el segundo cuerpo presidiria la imagen
de San Sebastidn ya existente y a sus lados los relieves de San Ramén y San Jerénimo. Este con-
junto se coronaba con un Calvario de medio relieve y pirdmides. Tanto el dorado como la poli-
cromia se incluian en el contrato por 1250 pesos, debiendo acabarse para la Pascua de Resurreccién
de 1610. En esta misma fecha, Diego Dias de San Pedro, mayordomo de la cofradia del Santisimo
Sacramento de la parroquia, contrataba a Mesa para realizar el Sagrario del retablo mayor, dorado
y estofado. Sus medidas eran de 13 x 7 palmos (2'73 x 1’47 m). Creo que se trata de un Sagrario-
manifestador, es decir un primer cuerpo con puertas en las que irian medios relieves de Santiago el
Mayor y San Juan Bautista y nichos con San José y otra imagen. Sobre este cuerpo se levantaria un
templete de columnas y clipula bajo el que se debia colocar la custodia de plata de la cofradia. Todo

ello rematado por piramides™.

- 1611, 9 de mayo. Retablo mayor de San Agustin, Lima. Esta obra debi6é de presentar singular
importancia ya que se traté de una colaboracion con el ensamblador Juan Martinez de Arrona.
Recibieron una primera paga de 4000 pesos de manos del provincial de los agustinos, fray Alonso

26 AGN, protocolos de Cristobal Arauz, n® 120, {f. 656-658 y 659-661.
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Maraver. Al entregarlo (27 de abril de 1615), el vicario provincial de la orden, el padre maestro fray
Miguel Gutiérrez, estaba conforme. Los dos artifices se comprometieron a realizar los detalles que
faltaban de acuerdo a la opinion del artista agustino fray Francisco Bejarano, (pintor y discipulo de
Mateo Pérez de Alesio), en el plazo de cuatro meses”. Bejerano interviene porque precisamente €l
fue el encargado de pintar los lienzos del retablo, tan alabado en su época.

- 1611, 23 de noviembre. Imagen de San Juan de Sahagiin, Ica. Suscribe un contrato con fray
Hernando Maldonado en el que se obligaba a tallar una escultura de San Juan de Sahagun con sus
insignias, en dos meses y por valor de 320 pesos, para el convento agustino de Ica. Especificaba
que seguiria el modelo de otra efigie del santo que se encontraba en el convento limeno de San

Agustin®.

- 1612, 18 de mayo. Retablos en la Merced, Lima. Este dia se obligé con el mercedario fray Martin
de Aparicio, procurador general, a realizar dos retablos en la iglesia. Uno para el altar que habia
mandado hacer el difunto padre fray Juan Bautista de Ortega, para el que recibid algunas piezas. El
segundo retablo seria para el altar del “Santo Crucifijo”, que llevaria siete tableros de medio relie-
ve y las imagenes de la Virgen y San Juan a cada lado del Crucificado. Por su cuenta corria sola-
mente la talla y cobraria 1600 pesos. Se supone que este segundo retablo fue para la imagen del
Cristo del Auxilio de Martinez Montanés. El retablo ha desaparecido pero se conservan cuatro
relieves pasionistas y otro de la Piedad en el actual retablo del Auxilio. Se ha escrito mucho sobre
estas piezas, confundiéndolas con otras de Martin de Oviedo, pero el profesor San Cristébal ha
aclarado el proceso histdrico, falta confirmarlo con el estudio estilistico y formal®.

- 1612, I de agosto. Retablo mayor de la Encarnacion, Lima. LLa realizacion de este encargo debio
de ser especial para nuestro artista puesto que en la clausura del monasterio se encontraban dos
hijas novicias™. De hecho los 14000 pesos del presupuesto solo serian 10000, ya que la diferencia
la condonaba en concepto de dote y qyuar de sus hijas. Por otra parte surgid un enfrentamiento entre
Mesa y un antiguo aprendiz suyo, Pedro de Avilés, que intento llevarse el encargo presentando otro
proyecto y una fuerte rebaja de 5000 pesos. En esta tesitura, el arzobispo Lobo Guerrero pidio
informes a Juan Martinez de Arrona y a Diego de la Torre (platero) sobre las trazas presentadas. El
maestro Arrona y de la Torre testificaron a favor del disefio de Mesa, incluso el primero dijo que
no lo haria por menos de 11000 pesos y que bien los valia; el segundo asevero que ademas suponia
un acto de caridad con el convento. Martin Alonso llegd a declarar que Avilés no era la persona

2

e |

AGN, Cristébal de Vargas, n® 1983, afo 1611, f. 1189; Francisco Gonzélez Balciazar, n® 763, aio
1615, {f. 305-306. Cir. Rafae! Ramos Sosa, “Juan ..., p. 574.

28 AGN, protocolos de Pedro Juan Rivera, n® 1610, f. 794,

29 E. Harth-Terré, Escultores ..., pp. 120-121; A. San Cristébal, “La escultura ...”, pp. 30-31. AGN,
Rodrigo Gémez Baeza, n° 743, ff. 296 v. - 299 v.

% AGN, Cristébal Aguilar Mendieta, n® 31, f. 1103.
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adecuada para la envergadura del trabajo, pues no habia hecho nunca una obra similar. El arzobis-
po, ante los informes emitidos por los peritos, se decanté por el disefio de Mesa: “asi por ser tan
gran artifice y tan suficiente y perito en el arte de la escultoria ...”. El retablo constaba de colum-
nas corintias con esculturas, relieves y otras imigenes ya existentes; sus medidas fueron de 12 x
8’5 varas (10 x 7’14 m). Afios después, el 28 de octubre de 1623, Mesa otorgé carta de pago de
todo el trabajo.

- 1613, 30 de octubre. Monumento pascual de la Catedral, Lima. El maestro mayor de la catedral,
Juan Martinez de Arrona, diseid un nuevo monumento pascual a instancias del arzobispo, don
Bartolomé Lobo Guerrero. Debio de ser plenamente arquitectonico y de decidido aliento monu-
mental*, La obra debia de estar terminada para la préxima cuaresma y se le pagarian 5000 pesos.
Martin Alonso fue contratado para confeccionar doce figuras grandes y ocho pequefias “sobre el
sagrario”, con rostros Y manos de madera encarnada y el ropaje de lona “cubierto de yeso bruiiido
y oro con los matices que fueren necesarios”. Se trataba de figuras alegéricas dentro del progra-
ma iconografico por las que cobraria 1125 pesos. Anos después, Mesa introduce reformas impor-
tantes en el monumento a juzgar de un pago de 3100 pesos por “todo lo que tiene hecho, arnadido
y enmendado en el monumento de esta santa iglesia ...”, ademdas se le encarga efectuar “el adere-
zo del cuerpo iiltimo conforme al modelo dibujado en papel ..." por otros 350 pesos mas. Esta ulti-
ma innovacion consistia en fabricar una peana ochavada con una urna, remate de una media naran-
ja sobre columnas coronada por una linterna con una cruz de cuatro varas de alto y adornado con

ocho obeliscos™.

- 1614, 5 de diciembre. Imagen de la Virgen de las Nieves, Lima. El contador Juan Pardo y
Cardenas le encarga esta imagen de la Madre de Dios de las Nieves, “que llaman por otro nombre
Nuestra Seitora del Populo™, con una altura de una vara y cuarta (1 m) sobre una peana de ocho
dedos de alto, y “con un montecito nevado sobre el que hace estar la imagen”. La entregaria con
el dorado, encarnado y policromia conveniente, siendo el pago determinado por cuatro peritos de

ambas partes™.

- 1615, 21 de septiembre. Esculturas para el retablo mayor de la iglesia del noviciado de la
Compaiiia, Lima. El hermano jesuita Francisco Gomez contrato con el ensamblador Diego
Gutiérrez de Rivera el retablo mayor de la iglesia del noviciado™. En cambio, toda la obra de escul-

3 Rafael Ramos Sosa, Arre festivo en Lima virreinal (siglos XVI'y XVII), Scvilla, 1992, pp. 217-218.
AGN, Diego Sdnchez Vadillo, n® 1729, ff. 2427-2432. La noticia de este trabajo [a dio G, Lohmann
Villena, “Noticias...”, en Revista Histirica, XI11; fue recogida por Harth-Terré con un buen extracto del

documento en Escultores .., p. 107,

2 AGN, Dicgo Sdnchez Vadillo, n® 1738, numeracion rota, |8 de junio de 1618, cfr_Antonio San
Cristdbal, “La cajoneria de la catedral de Lima™ en Boletin del Instituto Riva-Agiiero, n° 14, Lima,
1986-87, pp. 83-98. Archivo de la Catedral de Lima, Serie F, Libro de cuentas de Fibrica n® 2, {f, 65-

66, constan estos mismos pagos y referencia al contrato notarial; en f, 62, los gastos de colocar el
monumento ese afio de 1618. En 1619 y 1620 también fue instalado por Mesa.

31 AGN, Pedro Diaz de Zarate, n® 420, f. 647 v. Cit. por Harth, Escultores..., p. 122.

' AGN, Pedro de Urvaneja, n® 1914, f. 43, 18 de mayo de 1615,
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tura de dicho proyecto se le encargdé a Martin Alonso de Mesa pocos meses después, en la fecha
indicada arriba. Se comprometié a tallar por 2250 pesos las siguientes imdgenes: San Antonio de
Padua, San Jer6nimo, Santa Catalina martir, la Inmaculada Concepcion, San Luis Gonzaga, el
beato Estanislao, una historia de la Santisima Trinidad, cuatro angelitos de medio relieve, seis
ninos, dos tarjas con ninos, dos dngeles para los frontispicios principales, etc.”. Asi mismo el 15 de
febrero de 1617 otorgd una carta de pago de 1000 pesos por haberlos recibido del hermano Gomez
a cuenta de las esculturas que estaba haciendo para este encargo™. Mds adelante, el 11 de marzo de
1619, Mesa daba poder al doctor Leandro de Reinaga Salazar para que cobre en su nombre y de su
muyjer, otra cantidad de pesos del rector del noviciado por escritura ente Pedro de Urvaneja”. Es de

suponer que seria el mismo trabajo.

- 1615, 9 de noviembre. Arco triunfal del virrey Esquilache, Lima. Con motivo de la entrada triun-
fal del Principe de Esquilache en la ciudad, el cabildo le encomendé levantar en la calle del Arco
una estructura efimera que sirviera de recibimiento al nuevo mandatario. Ademas realizaria nueve
figuras imitando marmol, de materiales como madera, lienzo, pinturas, yeso, etc. El coste del arco
fue de 450 patacones y otros 150 pesos por las esculturas®.

- 1615, 3 de diciembre. Retablo mayor de la Santisima Trinidad, Lima. L.as monjas bernardas de
Lima firmaron un concierto con el ensamblador Francisco Vazquez y el escultor Martin Alonso de
Mesa, para efectuar el retablo mayor de su i1glesia®. El primer cuerpo tendria cuatro grandes colum-
nas corintias lisas con sus “capiteles corintios de hojas de perejil”. En medio una caja grande con
el Sagrario, y es de suponer que sobre el se abriria una caja redonda de medio punto, donde se colo-
caria “una historia de la Santisima Trinidad coronando a la Virgen de mads de medio relieve”. Entre
las columnas se alojaban nichos con las esculturas de San Bernardo y San Benito y por otra parte,
en los pedestales de estas columnas se colocarian en repisas las imagenes de los arciangeles San
Miguel y San Rafael, con dos varas de altura y en bulto redondo. Sobre los “frontispicios redon-
dos” del remate se alzarian las tres figuras de las virtudes teologales. Las medidas del conjunto eran
de 14’5 x 9’5 varas (12’18 x 7’9 m). El dorado y estofado de este retablo corrié a cargo de
Cristébal de Ortega, que cobré 3500 pesos™. Las esculturas de San Bernardo, San Benito y el relie-

ve de la coronacion se conservan.

- 1616, 13 de abril. Retablo mayor de la parroguia de San Marcelo, Lima. En el concierto firma-
do con Bartolomé Lorenzo, Mesa se obligaba a levantar el primer cuerpo del retablo por un precio

35 AGN, Pedro de Urvaneja, n°® 1914, f. 190. Citados los datos por Harth-Terré, Escultores ..., p. 123,
pero sin dar la fuente documental.

36 AGN, Rodrigo Gémez Baeza, n® 475, f, 55. Citado por Lohmann, “Noticias ...”, 1940, p. 17.
37 AGN, Cristébal Rodriguez de Limpias, n°® 1654, 1. 428 v.
3 R. Ramos Sosa, Arte festivo ..., pp. 61-62.

¥ AGN, Cristébal Aguilar Mendieta, n® 53, ff. 152-160.

40 AGN, Juan de Valenzuela, 10-8-1617, f. 149; cit. por Lohmann, “Noticias ...”, XIV, pp. 366-367.
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no superior a los 900 pesos, aunque debia tasarse al t€érmino de la obra. Sobre el banco del retablo,
que llevaria pedestales, se alzaban seis columnas corintias “estriadas hasta el tercio” y con capi-
teles “labrados de hojas™ sobre los que descansaria el entablamento. Entre las columnas habria dos
tableros para pintar dos santos en cada lado, “y en el tablero 1iltimo ha de hacer dos santos de mas
de medio relieve, el uno de San Lorenzo y el otro de San Bartolomé™. Posteriormente, el 12 de
diciembre de 1617, se comprometio a terminar los otros cuerpos del retablo con numerosos relie-
ves de santos. En la calle central iria San Marcelo sobre el taberndculo y encima la “historia de San
Alifonso”. Todo por 800 pesos y cien mds si lo acababa en cinco meses*.

- 1618, 18 de junio. Reformas en la cajoneria de la Catedral, Lima. Este trabajo es un tanto con-
flictivo®”. Fue realizada por Juan Martinez de Arrona en 1608 y diez aflos después los canonigos
pidieron a Mesa introducir novedades funcionales y “aderezar los rostros, manos y pies de los
apdostoles que estan puestos en los dichos cajones de la dicha sacristia”. LLa obra se conserva pero
creo mas prudente dejar para un proximo trabajo el estudio de estos relieves.

- 1618, 11 de noviembre. Retablo mayor de la Concepcion, Lima. Este retablo sufrié un proceso
constructivo muy largo y complejo, con lagunas documentales que ha sido estudiado recientemen-
te por el profesor San Cristobal®. Aqui voy a resumir las conclusiones de su trabajo y en el estudio
estilistico procuraré aportar algunos matices. El monasterio convino con Mesa la construccion del
retablo mayor del templo en la fecha indicada, bien es cierto que ese documento no se ha llegado
a conocer sino por otras referencias a lo largo del proceso constructivo, por tanto no sabemos de
sus caracteristicas formales. Poco después -3 de enero de 1619- Mesa contrata a su vez al escultor
mulato Juan Simén, esclavo de Pedro Gonzdlez Refulio, para realizar unos trabajos de dicho reta-
blo durante un afio, segiin una memoria (no incluida en los protocolos) donde se especificaba su
quehacer, por el que cobraria directamente del monasterio 2600 pesos. A su vez Mesa va trabajan-
do en el proyecto pues recibe de las monjas un pago de 1300 pesos el 24 de septiembre de 1620.
Parece ademds que en el retablo trabaj6 también Juan Martinez de Arrona, al que la Concepcion le
abona 600 pesos el 3 de junio de 1621. Esta colaboracion se cita expresamente en otro documento
de 25 de febrero de 1622. Es de suponer que tal vez el retablo se hacia por cuerpos en los que podia
intervenir mds de un ensamblador. En todo el proceso constructivo la policromia y dorado corri6 a
cargo de Antonio Donvela. En los primeros meses de 626 murié Martin Alonso y las monjas recu-
rrieron para acabar la obra de escultura a Gaspar de la Cueva por valor de 4.000 pesos. Se firmo un
concierto el 26 de junio de 1626 en el que se detallaban minuciosamente las piezas de escultura que
tendria que hacer. Segin el estudio documental, Cueva no llego a efectuar ninguna de las escultu-
ras por lo que fue denunciado y encarcelado. Inmediatamente se firmé un nuevo contrato con Juan
Garcia Salguero el 20 de octubre de 1627, en ¢l que se especificaban las mismas esculturas a rea-
lizar y por el mismo precio. Por fin, parece que ya en octubre de 1629 el retablo se habia conclui-
do por completo, tras once afios las concepcionistas pudieron ver esta gran obra de ensamblaje y

41 AGN, Francisco Gonzilez Balcizar, n® 764, ff. 257-258 v.; y n® 765, ft. 994-995 v.

ol
freald

A. San Cristobal, “La cajoneria ...".

43 A San Cristébal, “Martin Alonso de Mesa...”,
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escultura. La arquitectura se perdio con los ainos pero los relieves de la vida de la Virgen y otras
imagenes se han conservado, de ellos comentaremos nuestras apreciaciones en el apartado estil{s-

f1CO. 1

%

- 1622, 13 de septiembre. Escultura funeraria de Lobo Guerrero, Lima. El retablo sepulcro del
arzobispo don Bartolomé Lobo Guerrero en su capilla catedralicia fue contratado con Juan
Martinez de Arrona por un coste de 2000 pesos. La escultura del arzobispo se encargd a Mesa por
800 pesos. Esta escultura la ha 1dentificado el profesor San Cristobal entre las existentes en la cate-
dral de Lima. Ha perdido su policromia de color blanco, imitando marmol, y presenta mutilaciones
en las manos y en ¢l cuerpo, pero conserva perfectamente la cabeza con claras intenciones realis-

tas®.

- 1623, 1l de marzo. Afiadir un cuerpo al retablo del Sagrario de la catedral, Lima. Pedro de
Orduiia y Bernardo Benegas, mayordomos de la cofradia del Santisimo Sacramento de la catedral,
solicitaron los servicios de Mesa y el pintor Antonio Donvela para afadir un cuerpo al retablo del
Sagrario siguiendo el estilo de los dos anteriores”. Se anadirian tableros de santos en medio relie-
ve, el remate del retablo, dos sotabancos a los lados del altar (como en el retablo de la Visitacion),
sobre el Sagrario “un medio punto que sea de remate con un Cristo en la cruz de dos tercias de alto
el dicho crucifijo’;, por otra parte las imagenes de San Juan la convertiria en San Pedro y la de San
Pedro en San Andrés, los demas rostros que fueran necesarios se volverian a tallar, lavar el dorado
viejo y encarnar de nuevo, reparar, pintar y brunir doce hacheros con las insignias del Santisimo,
asi como otros reparos y reformas; todo ello por 2400 pesos.

- 1623, 26 de abril. Disefio de la silleria de la Catedral, Lima. Afortunadamente aun s¢ conserva,
aunque mutilada, la gran silleria coral de la catedral limena. Su construccion sufrié un proceso
histérico largo y muy conflictivo iniciado en 1623 y acabado en 1632, conocido gracias al impor-
tante trabajo del profesor San Cristobal*, Desde un principio se opté por el disefio de Martin
Alonso de Mesa, las condiciones de ejecucion fueron de Luis Ortiz de Vargas y la realizacion de
Pedro de Noguera por valor de 38.800 pesos. Después vinieron los pleitos, enfrentamientos entre
los artistas, las autoridades y dilaciones continuas. A partir del 14 de marzo de 1626, cuando aun
no se habia hecho nada, toma a su cargo la obra el Cabildo Catedral, hecho insolito pues corres-
pondia al Real Patronato. Ya fallecido Mesa en 1626, se contrata a Ortiz de Vargas y Noguera para
hacer cada uno la mitad de la silleria. Por tltimo, Ortiz dejé la ciudad pocos meses después y desde
el 15 de marzo de 1627 Noguera se hace cargo de todo el trabajo con su taller, firmando el finiquito
final el 27 de noviembre de 1632. En principio el disefio de Mesa se respetd siempre y nunca se
dice que se cambiara, por tanto se puede incluir en su obra de ensamblaje.

44 A, San Cristobal, "Algunas capilias catedralicias con retablos sepulcros™, en Revista del Archivo
General de la Nacion, n® 7, Lima, 1984, p. 188.

43 AGN, protocolos de Dominge Muitioz, n® 1172, f. 845 v. - 850. En una anotacién al margen dice
que se realizd el trabajo, fechado el 4 de enero de 1625.

46 Antonio San Cristobal, “Nueva vision historica de la silleria de la catedral de Lima™, en La catedral
de Lima: estudios y documentos, Lima, 1996, pp. 283-347.
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- 1625, 13 de agosto. Retablo para la iglesia de la Vera Cruz, Lima. El mayordomo de la cofradia
de la Vera Cruz, Juan Fernindez Ramirez, del convento de Santo Domingo, contraté a Mesa para
realizar un retablo que debia ocupar la capilla que sirve de comunicacion entre la iglesia de la her-
mandad y la del convento. Ahi se encontraba un altar presidido por una imagen del Ecce Homo. No
debia de ser muy grande pues se estipulé un precio de 250 pesos, obligindose a entregarlo en
Navidad. No sabemos si llego a terminar el trabajo, pues a partir del 15 de diciembre se encontra-

ba enfermo?’.

IV. ESCULTURAS CONSERVA-
DAS Y ESTILO

Teniendo en cuenta el desco-
nocimiento preciso de las distintas
personalidades artisticas de la escultu-
ra de la época, trataremos de situar el
estilo de Martin Alonso de Mesa, suje-
to siempre a revision en la medida que
aparezcan identificadas nuevas obras
suyas o de otros escultores coetaneos.
Si hay que senalar que en sus trabajos
limefios con cierta frecuencia se exige
que las esculturas lleven las encarna-
duras a “pulimento’; esta preferencia
por parte de los comitentes manifiesta
la persistencia del gusto propio de la
escultura del siglo XVI y por otro lado
es evidente que ya se comenzaba a uti-
lizar en Lima la terminacion “mate”,
tipica de la imagineria barroca del
siglo  XVII  como aconsejaba
Francisco Pacheco en su Arte de la

Pintura.
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Figura 1. Virgen de la Oliva, Vejer de la Frontera (Cédiz). 1595-96

- Virgen de la Oliva, Vejer de la Frontera (Cadiz), 1595-96. Hace anos que llamaé la atencion esta
escultura mariana (fig. 1) en la que puede verse el concepto escultérico de bloque, tipico de la tra-
dicion renacentista®™, También como tipo fisico remite a los modelos de Vazquez el Viejo, conser-
vando un aire de monumentalidad y severa apostura cldsica no exenta de dulzura en la expresion
del rostro. Como modelo escultérico podemos remontarnos a las numerosas imdgenes de la Virgen

47 AGN, Francisco Hernidndez, n® 835, ff. 679-680 v.

4 José Herndndez Diaz, “Iconografia hispalense de la Virgen Madre en la escultura renacentista”, en
Archivo Hispalense, 1944, p. 109, Imagineria ..., p. 66.
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Roque de Balduque, que tan profunda huella dejaron en la escultura sevillana®. Esta efigie mues-
tra largas guedejas de cabellos cayendo sobre el pecho, signo naturalista propio del siguiente siglo.
Descansa sobre su pierna izquierda y flexiona la derecha provocando pliegues mas amplios y natu-
rales en el manto, que le cubre la cabeza y cae por detras del hombro derecho con mayor verismo.
El Nino aparece vestido, caracteristica de la escultura hispalense del segundo tercio del siglo X VI,
y el pelo ensortijado muestra bien el momento premontanesino, en bucles macizos, sin adaptarse al
volumen craneal. Es una escultura en clara transicion al barroco.

[La primera obra conservada en
Lima, con seguridad documental e histori-
ca, son los relieves de iconografia pasio-
nista para el retablo del Santo Crucifijo, en
el templo de la Merced. A la luz de los
documentos, segun el Dr. San Cristébal,
los cuatro relieves en el retablo del Cristo
del Auxilio (fig. 2), mas el relieve de la
Piedad, son de Mesa. Desgraciadamente,
la altura y la escasa luz dificultan la vision
de estas piezas, ademas de presentar bur-
dos repintes y mutilaciones que no favore-
cen la identificacion y estudio, mds aun sin
conocer otras esculturas de la mano de Mesa. Aqui doy a conocer un primer plano del rostro de una
de ellas: Jesus con la cruz a cuestas (fig. 3), que se puede fechar en 1612, Estas obras revelan cono-
cer ya la plastica montanesina; no olvidemos las numerosas esculturas enviadas al Peri por el
maestro, y mas en concreto el Crucificado del Auxilio (1603) que se encontraba en la Merced vy
parece que el encargo se destinaba a su retablo. Este relieve de la Cruz a cuestas presenta un ros-

tro de intenso dramatismo, con la corona de espinas tallada en bloque, e incluso con el recurso tan
expresivo de las espinas clavadas en la

frente, sobre las cejas, de origen medie-
val. Su faz de pomulos salientes, 0jos
caidos, barba bifida y posiblemente el
peculiar tratamiento del entrecejo
podrian singularizar un tipo fisico que
aconseja una pronta y rigurosa restaura-
cion. Esta efigie nos remite a la del
Nazareno que se encuentra en el conven-
to sevillano de Santa Maria de Jesis.
Abre nuevos horizontes sobre los ritmos
en la evolucion del barroco hispanoame-
ricano, asi como en los protagonistas de
Figura 3. Relieve de Jesis con la Cruz a cuestas, detalle del rostro. las distintas escuelas escultéricas.

Figura 2. Relieve de la oracion en el huerto, La Merced, Lima, 1612,

49  Emilio Gémez Pinol, “La belleza de la Virgen en el arte de Sevilla”, en Miriam, n° 279-280, Sevilla,
1995, pp. 94-118 y pp. 105-106; el trabajo citado es una conferencia y por tanto carece de aparto cri-
tico, sin embargo se exponen aspectos intrepreativos novedosos.
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Recientemente se han restaurado dos esculturas del templo de las cistercienses, que
podrian identificarse con algunas de las que realizé Martin Alonso para el retablo mayor de la igle-
sia de las monjas trinitarias en 1615. Se trata de las imdgenes de San Benito y de San Bernardo,

Figura 4. Imdgen de San Benito, Lima, 1615 Figura 5. Rostro de San Bernardo, Lima, 1615

(fig. 4 y 5) de tamaiio mayor que el natural. Vemos claramente figuras con el alargamiento y con-
traposto del manierismo. Los rostros muestran un tratamiento mds naturalista, con expresiones en
las que aflora la vida interna, y aparte de los modelos fisicos, hay un detalle llamativo que es el
caracteristico y peculiar I6bulo de la oreja, tan alargado y carnoso.

El proceso histérico de ejecucién del Retablo mayor de la Concepcion (1618-1626-1629)
ya lo hemos visto resumidamente, Entre los relieves que han sobrevivido, hoy por hoy atin es pron-
to para discriminar las distintas manos que los realizaron. S1 podemos aportar que hay que anadir
a los que se encuentran en la catedral de Lima, el relieve de la Asuncion (fig. 6) conservado en el
nuevo monasterio de Nafia. No obstante tiene reformas importantes en el rostro y manos de la
Virgen, asi como en la policromia que se ha eliminado por un dorado general. Este relieve, inde-
pendientemente de quién lo pudo tallar, exhibe una composiciéon muy simétrica, con la figura de la
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Virgen en el Centro monumental, y los dngeles
a cada lado. Dentro de esta simetria compositi-
va las propias figuras muestran numerosas dia-
gonales contrapuestas que animan el conjunto
(ropajes en zig-zag, alas y brazos, etc.). La efi-
gie de la Virgen luce un ampuloso manto que
cruza ostensiblemente de un lado a otro y pudie-
ra parangonarse al relieve de la Asuncién del
retablo de Santa Maria en Arcos de la Frontera
(Cadiz), obra de Andrés de Ocampo entre 1586
y 1608. El tratamiento de la anatomia en los
brazos de los angeles, es de gran belleza clasica,
muy elegante. Esta composicion fue muy fre-
cuente en la escuela sevillana de fines del XVI™.
Por otra parte es de suponer que, logicamente,
el relieve de La Coronacion de la Virgen rema-
taria el retablo original, y asi se ve también en
antiguas fotografias del retablo dieciochesco.
Este relieve consta documentalmente que debia
hacerse cuando se le encargo el trabajo a Cueva:
“las tres historias que faltan del tercer cuerpo”

Figura 6: Relieve de la Asuncidn, monasterio de La

y un cuarto que “‘aun falta la principal’; como Conicspciin; Nafix, Lita.
sabemos no realizé nada y luego pasé a Garcia

Salguero. Por tanto, en principio hay que atri-

buirlo a este ultimo.

Para terminar, entre los numerosos retablos
sepulcros que existieron en la catedral de Lima, se ha
querido identificar la escultura de un prelado orante,
(fig. 7) arrodillado sobre un cojin, con la que talld
Martin Alonso de Mesa del arzobispo don Bartolomé
Lobo Guerrero, en 1622. Sin duda se trata de un retra-
to, mucho mas naturalista que las efigies de San
Benito y San Bernardo. El tema lo exige, ademas el
personaje fue conocido personalmente por el artista.
Vuelve a aparecer la oreja con un l6bulo muy alarga-
do y grueso. El tratamiento naturalista del rostro se
aprecia en las arrugas de la frente y comisura de los
labios con las mejillas, asi como en las entradas de la
frente sobre el cuero cabelludo y detalles de la barba.
Pgurn 7 Restvo del arsobinso Lobo Gueitéro Se le puede calificar por ahora como un artista de
Catedral de Lima, 1622 transicion entre el renacimiento y primer barroco.
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50 José Herndndez Diaz, Andrés de Ocampo (1555 ?-1623), Sevilla, 1987, pp. 60-63, lam. 15; AA.
VV., Museo de Bellas Artes de Sevilla, Sevilla, 1993, vol. I, ldm. 57 y 59.
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V. COMENTARIOS A LOS RETABIL.OS

No podemos olvidar la importancia que adquiere en el arte espaiiol y americano el mundo
de la ensambladura en madera, con sus distintas variantes. Se ha podido comprobar que se com-
porta como verdadera matriz en la que germinan la creatividad e inventiva de los artistas, tanto en
sus aspectos compositivos como ornamentales. Estas novedades terminan por fecundar a otras artes
‘| y a la misma arquitectura pétrea. El rico proceso apuntado puede verse también en el caso peruano
con episodios muy jugosos en las escuelas de Lima y Cuzco, donde el trasiego de férmulas de la
madera a la piedra y viceversa iluminan los nervios expresivos de sus artifices.

Si bien es cierto que se han perdido, o no se han identificado, los numerosos retablos de
esta €poca, la lectura de los documentos en los que se dan noticias o describen arrojan una serie de
datos que nos pueden ayudar a vislumbrar la morfologia de la ensambladura de Martin Alonso de
Mesa, poniéndola en relacion con sus origenes sevillanos. No conviene olvidar este aspecto pues
tal vez fuera Mesa el que disend el retablo del Bautista encargado a Martinez Montanés, en 1607,
para el monasterio limefo de la Concepcion “conforme a una traza que vino hecha de la dicha ciu-
dad de Lima”, afortunadamente este retablo aun se conserva,

La composicion general de los retablos de nuestro artista no deja de utilizar la reticula
| renacentista: cuerpos superpuestos y calles paralelas. No obstante es muy sintomatico el intento
continuo de conjugar las cornisas y “frontispicios” para dotar a estas maquinas lignarias de

mayor ornato y atractivo sensorial.

ST AR il

El orden arquitecténico mas utilizado es el corintio con traspilastra, en algunos ejemplos
aparece alternando con el jonico (1607 y 1609) y en una sola ocasion el dérico (1502). La colum-
na corintia con su capitel suele presentar el fuste estriado por completo o en los dos tercios supe-
riores. En el retablo de la Virgen de Gracia de San Agustin (1608), exigian que la cafia del sopor-
te fuera toda retallada “de follajes y serafines y pajaritos relevados que salgan de le: propia colum-
na ...”, este detalle nos remite al retablo propio de la segunda mitad del siglo XVI en la escuela
sevillana, especialmente al llamado periodo romanista (158 1-1600), en el que la columna retallada
se cubre de grutesco, pero no ya ¢l de tipo fantdstico y monstruoso, sino el cristianizado, de caric-
ter “vivo” (natural) y “honesto”*'.Una de las mdquinas lignarias mas interesantes de las realizadas
por Mesa fue para la Encarnacion, en 1612; en esta obra debio de poner singular emperio por tra-
tarse de un encargo para la clausura donde se encontraban sus hijas. En la posible evolucién del
5 retablo Iimenio, aporta un dato muy singular cuando se acuerda expresamente que las seis colum-
nas corintias del primer cuerpo con altura de tres varas (2'52 m) debian realizarse “lisas para poder
estofar encima del dorado como se usa ahora en los demas retablos que se hacen”. Esta modali-
dad es casi simultdnea con el proceso hispalense, donde a principios del siglo XVII se retoma la
columna decorada por completo, no tallada sino estofada con motivos vegetales™.

T e

st Jestis M. Palomero Paramo, El retablo sevillano del Renacimiento, Sevilla, 1983, pp. 91-93 y 192.
193,

52 Ibid. p. 86 y 376.
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El repertorio ornamental citado en la documentacion, denominado gen€ricamente “folla-
jes 7, tallados en fustes y frisos, pudiera tratarse de modelos formados a base de roleos simétricos
combinados con pequeiias tarjas, vistbles en obras coetaneas como la silleria de Santo Domingo o
la cajoneria y silleria de la catedral. De todos modos aunque estos fueran los temas no sabemos la
valoracion plastica en las gubias de Martin Alonso. Otros motivos son las cartelas, veneras, aga-
tlones y hojas de laurel®, en frisos, molduras, cajas, tableros, etc. Los agallones también aparecen
en una “cupula con agallones™ (1609).

Un elemento muy importante en la retablistica limena es el que se cita como “mutilo”.
En rigor, designa “al soporte de cornisa del entablamento dorico”™. Mesa realiza un ejemplo en
1602, en el que el segundo cuerpo del retablo tenia “cuatro mutilos en lugar de columnas”, y pre-
cisamente el primer cuerpo presentaba medias colummnas doricas estriadas. Andando el tiempo, este
elemento evolucionard en manos de los artistas locales hasta configurar la morfologia de las porta-
das menores de la ciudad (portadas de modillones), carta de naturaleza del barroco limefio; aunque
hay que decantar y matizar el proceso.

Aspecto importante en el disefio arquitectonico de los retablos fue el frontispicio cerran-
do el ultimo cuerpo; o bien frontispicios sobre las cornisas y las molduras de los tableros laterales
del primer y segundo cuerpo. De ellos dependia el movimiento vertical y en profundidad de la
estructura del retablo. En el caso de Lima y Cuzco es paradigmatico el alcance de estos elementos,
ya que la cornisa rota de brazos curvos protagonizara en buena medida el concepto barroco de las
portadas-retablo. Martin Alonso de Mesa utiliza con frecuencia los “frontispicios”: el “frontispi-
cio ha de ser cerrado con que remate el retablo” (1602); o bien “frontispicio cerrado y el otro
redondo con sus remates” (1607); otro caso en el primer cuerpo “con sus dos frontispicios, uno
redondo y otro derecho” (1608). Aparecen ya en la retablistica peninsular desde fines del quinien-
tos, visibles en la silleria y portada principal de la catedral de Lima. La féormula del doble frontén
es de origen palladiano con gran arraigo en la escuela sevillana™.

En el altimo cuerpo del retablo se habla de “argotantes”, término genuino de la nomen-
clatura hispanica, procedente de la ensambladura medieval y no de los tratados italianos. Se iden-
tifica como elemento de enlace y transicion entre un cuerpo y el atico de menor anchura, traduci-
do por Villalpando como estribo™. A su vez se nombran escudos con las armas o insignias de los
patronos, junto con “pirdamides” y “obeliscos” como remates, piezas que remiten al repertorio
escurialense o herreriano, ampliamente difundido por medio de las estampas grabadas por Perret.

53 Fernando Garcia Salinero, Léxico de alarifes de los Siglos de Oro, Madrid, 1968, p. 28; agallon:
“labor que suele entallarse en los boceles y toros, parecida a las ufias o garrones de los gallos”. Las
hojas de laurel es un motivo ornamental que aparece en Los cuatro libros de arquitectura de Palladio

(Venecia, 1570), en el baptisterio de Constantino, libro IV, {. 63.

54 Consuelo Sdenz de la Calzada, “El retablo barroco espafiol y su terminologia artistica, Sevilla”, en
Archivo Espaiiol de Arte, XX1X, Madrid, 1936, pp. 228 y ss.

55 Jesus M. Palomero Paramo, “‘La influencia de los tratados arquitecténicos de Serlio y Palladio en los
retablos de Martinez Montafés”, en Homenaje al Profesor Don José Herndndez Diaz,

Sevilla, 1979, pp. 503-525.

56 C. Sédenz, o. c., p. 239.
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MARTIN ALONSO DE MESA, ESCULTOR Y ENSAMBLADOR (SEVILLA C.1573-LIMA1626)

Una primera aproximacion a la ensambladura de Martin Alonso de Mesa puede encua-
drarla como cultivador del estilo romanista (término exclusivamente aplicado al retablo hispalense
entre 1581 y 1600), contexto artistico en el se formd, pero sensible a las novedades que preludian
el primer barroco. Con él pueden rastrearse los ecos del los tratados de Serlio y Palladio en la
retablistica limefa del primer cuarto del siglo XVIL.
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INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, UNAM

El efimero caudal de una joven noble. Inventario
y aprecio de los bienes de la marquesa Doiia
Teresa Francisca Maria de Guadalupe Retes Paz
Vera. (Ciudad de México, 1695)

“Afio 1695. Noviembre. Martes 29. Este dia murio de apoplejia dofia Teresa de Retes,
marquesa de San Jorge. Miércoles 30, la enterraron de cabildo en San Bernardo, estuvo en cama

o

en su casa .

El mismo dia del deceso, sin perder tiempo, alrededor de las cinco de la tarde, el viudo don
Domingo de Retes?, primer marqués de San Jorge, acudié ante el capitdn don Juan Gerénimo Lopez
de Peralta Luyando y Bermeo, alcalde ordinario de la Ciudad de México, para pedir se aseguraran,
inventariaran y valuaran los bienes que habian quedado “por fin y muerte” de su legitima esposa,
la sefiora dofia Teresa Francisca Maria de Guadalupe Retes Paz y Vera, quien habia dejado de exis-

| Robles, Antonio de, Diario de sucesos notables, México, Porrda, 1946, tomo III, p. 33.

2 El escudo del marquesado de San Jorge fue “cuartelado; primero de oro, cinco panelas de sinople,
bordura de gules con siete coronas de oro; segundo jaquelado, de doce piezas de oro; bordura de oro
cargada de cuatro leones pasantes de gules y cada cantén de gules con torre de oro; tercero de plata,
drbol copado de sinople con dos lobos de sable, compuestos a él; y cuarto de azur, con cinco aves de
plata puestas sotuer: mantelado de plata, estrella de azur, orla de los mismo cargada de ocho leones
de plata, fileteada de trece lilletes de azur: Y bordura general de azur cargada de trece estrellas de
plata”. Cfr. Nicto y Cortadellas, Rafael, “El marquesado de San Jorge, hoy de San Romdn de Ayala.
(genealogia del linaje de Retes)”, en: Memorias de la Academia Mexicana de Genealogia y Herdldica,
México, enero-diciembre de 1948, aiio IV, nimeros 6 y 7, p. 123-124. Las armas de los Retes en
Espaiia fueron; “un escudo en campo de plata, un castillo rojo y de él sale una bandera roja y en ella
dos calderas negras, y un brazo al natural con una espada perfilada de negro, atravesando una ban-
dera roja y en ella tres estrellas de oro, orla bleu con cinco corazones de plata”. Cfr. AGNM, Vinculos
y Mayorazgos, Vol. 170, “Informacidn sobre los Retes en los autos relativos al entroncamiento de la
marquesa doita Maria Guadalupe Moncada y Berrio con el marqués de San Jorge, don Domingo de
Retes” (1756), s/f.
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la senora dona, Teresa Francisca Maria de Guadalupe Retes Paz y Vera, quien habia dejado de exis-
tir horas antes, poco después de haber cumplido los veintidds anos de edad.” En esta ingsperada y
dolorosa diligencia acompaifiaron al marqués, el contador del Tribunal de Cuentas de la Nueva
Espania, don Buenaventura de Paz, y don Diego de Saldivar, parientes, todos, entre si. El pleito por
la sucesi6n de los formidables bienes de la sefiora marquesa estaba en ciernes.

Dona Teresa, cabe advertir, era una de las mujeres mas ricas de la Nueva Espana, pues
como unica heredera de su padre, el comerciante don José de Retes y Ortiz de Largacha, habia reci-
bido una cuantiosa fortuna, producto de los redituables negocios con la plata y el ganado.® Al morir
Retes y Ortiz de Largacha, dado que dofia Teresa estaba impedida de sus facultades mentales y era
menor de edad, quedo al cuidado de sus tios carnales, don José Sdez de Retes y don Damaso de
Saldivar, quienes también se hicieron cargo de su madre dofia Maria de Paz y Vera. Dona Teresa
habia sido una pieza clave en la carrera ascendente de don Domingo de Retes, quien contrajo matri-
monio con ella el 20 de abril de 1688 por simple y llana conveniencia, ademas de ser su prima her-
mana por lo cual tuvo que pedir dispensa a Roma, no le importé que varios doctores la sefialaran
como mentecapta. El dia de los esponsales, Retes fue duramente criticado por el dispendio que hizo
en las fiestas de enlace, mismas que duraron varios dias; como parte del cortejo nupcial salieron a
las calles de la ciudad de México mas de cien coches.” Una vez que don Domingo de Retes tomo
posesion de los bienes de su esposa, esto sucedid el 16 de diciembre del mismo afio, adquirid el
titulo de marqués de San Jorge.® La cédula real que lo volvié noble fue girada en Madrid el 25 de
junio de 1691. También fue caballero de la Orden de Alcantara.

¥ AGNM, Vinculos y Mayorazgos, Vol. 170, “Inventario y aprecio de los bienes que quedaron a [a muer-
te de la marquesa doiia Teresa Francisca Maria Guadalupe Retes Paz y Vera”, 19 de diciembre de 1695,
fs, 2 r.- 72 v. Los catorce inventarios que conforman el avaliio de los bienes, mis el inventario previo
y los variados documentos relativos al entroncamiento de la sefiora dona Maria Guadalupe Moncada y
Berrio con el marqués de San Jorge, don Domingo de Retes (1796), son los que sirven de base a este
trabajo (inventarios ruriles, testamentos, cartas de dote, autos, de las familias Retes y Saldivar), Todos
se encuentran en la citada signatura del AGNM. A menos que se indique lo contrario la informacion
fue obtenida de esas fuentes. Asimismo hay que sefialar que entre los bienes del inventario previo y los
que aparecen ¢n el inventario y avaliio hay pequefias variantes.

4 Huerta, Maria Teresa, “Los Retes: prototipo del mercader de plata novohispano en la segunda mitad
del siglo XVII™”, en: Amaya Garritz, coordinadora, Los Vascos en las regiones de México. Siglos XV
a XX, México, Universidad Nacional Autéonoma de México, Instituto de Investigaciones Histéricas,
Ministerio de Cultura del Gobierno Vasco, Instituto Vasco-Mexicano de Desarrollo, 1997, tomo 11, p.
71-85. Véase también, Reyna, Maria del Carmen, “Las familias Retes, Saldivar, Berrio y de La Campa
y Cos. Parentesco y negocios, siglos XVI-XVII", en: Amaya Garritz, coordinadora, Los Vascos en las
regiones de México. Siglos XVI a XX, México, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto
de Investigaciones Histéricas, Ministerio de Cultura del Gobierno Vasco, Instituto Vasco-Mexicano de
Desarrollo, 1999, tomo V, p.279-294. Ambos estudios son fundamentales para entender la riqueza de
esta familia. Sobre esta linea véase también Rubial Garcfa, Antonio, “;Mineria y Mecenazgo?
Patronazgos conventuales de los mercaderes de plata de la Ciudad de México en el siglo XVII", en:
Gustavo Curiel editor, Patrocinio, colecciion y circulacion de las artes, XX Cologuio Internacional de
Historia del Arie del Instituto de Investigaciones Estéticas, México, Universidad Nacional Auténoma

de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1997, p. 329-339,

5 Cfr. Reyna, Maria del Carmen, “Las familias...”, p. 284.

6 Ihidem.
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I. ASEGURAN LOS BIENES BAJO LLAVE Y SE PREPARA EL ENTIERRO

Al caer la noche del 29 de noviembre, a pedimento de las partes involucradas en la suce-
sion, Lopez de Peralta mando asegurar toda la plata labrada de la difunta en una sala de la casa de
dofia Teresa, la cual quedo bajo llave, mientras se detallaba la forma en que se dispondrian las hon-
ras funebres del dia siguiente. Estas tendrian lugar en la 1glesia de San Bernardo. La marquesa seria
sepultada al lado de su padre en el lugar que le correspondia como patrona del templo, es decir, bajo
el altar mayor. Los funerales deberian ser grandiosos, acordes a la investidura social de la rica
difunta; Robles indica que fueron de cabildo. Retes y Ortiz de Largacha junto con su esposa dofia
Maria de Paz primero, y doia Teresa y el marqués de San Jorge después, habian edificado a sus
expensas el referido templo de religiosas, obra del arquitecto Juan de Cepeda, que se concluyo en
1690.7

Aparte de los tragicos acontecimientos de ese dia, una gran preocupacion embargaba al
marqués de San Jorge, su misma familia le iba a pedir, tarde o temprano, la restitucion de la dote
de dofia Teresa, puesto que el desafortunado matrimonio no habia podido tener hijos y su esposa
no habia hecho testamento. Con gran rapidez, en escasos dos dias, se instituy¢® como heredera uni-
versal de los bienes de la difunta marquesa a su madre, dofia Maria de Paz y Vera, quien para estos
momentos los médicos habian declarado que sufria un “achaque de demencia”. La cuantiosa dote
que tenia que restituir el marqués a la madre de su esposa, a través de su curador ad bona, don
Diego de Saldivar, ascendia a cuatrocientos nueve mil ochocientos nueve pesos, siete tomines. Una

solida fortuna para la epoca.

Con el objeto de entender el fragil estado en que se encontraban en este momento las
relaciones familiares debe seftalarse que el mismo dia de la muerte de la marquesa, don
Buenavertura de Paz y don Diego de Saldivar hicieron sacar, de la oficina privada de don Domingo
de Retes, con el subsecuente enojo del noble, un escritorio “por decirse estar en él las joyas de
dicha difunta, y habiéndose abierto en presencia de don [Buena]Ventura de Paz y don Diego de
Saldivar se reconocio no haber mds que unos zarcitlos de diamantes pequerios, un aderecito de
perlas, unas pulseras pequenas y un hilo de perlas gruesas con una calabacilla en medio”, por lo
que se volvio a cerrar el escritorio, la sala donde se habia concentrado la plata labrada y, de paso,
el oratorio familiar. Al cuidado de los bienes quedaron dos mozos de confianza, Juan de Ortega y
Juan Manuel. Mientras esto sucedia el cuerpo de la sefiora marquesa era velado, tal vez en su pro-

pia recimara o en el estrado de la casa.

En el testamento del marqués de San Jorge se informa que hizo ajuste de cuentas con los
representantes de dofia Maria de Paz y que restituy6 el cuantioso importe de la dote. Domingo de
Retes conservo por poco tiempo el titulo de Apartador General del Oro y la Plata, que habia here-
dado dofia Teresa de su padre, el capitdn Retes y Ortiz de Largacha. Desprovisto del capital que
sustentaba su economia comercial el marqués busco empleo en la administracion pablica. En 1697
obtuvo la alcaldia mayor de la Villa de Nejapa en el obispado de Oaxaca y, poco después, en 1701,

7 Cfr. Rubial, Antonio, “;Mineria y mecenazgo...”, p. 334,
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se trasladé a Puebla de los Angeles donde figura en el Ayuntamiento como alcalde ordinario en
1702. Ese afio, estando enfermo en cama, otorgé dos poderes para testar, el 4 y 10 de abril. Sus
achaques continuaron hasta su muerte ocurrida en Puebla de los Angeles el 13 de enero de 1712.
Fue sepultado en la iglesia del convento de San Antonio.* Afios mads tarde, en 1756, el corredor de
lonja don Nicolas de la Mota, testigo en el proceso judicial que se siguid para averiguar donde
habian quedado los bienes del marqués, aseguré que Domingo de Retes “habia muerto en un peta-
te, ponderando la pobreza en que muri0”.” Sic transit Gloria Mundli,

II. LUSTRE, LINAJE Y ABOLENGO

Doiia Teresa Retes y Paz fue bautizada en la parroquia del Sagrario de México el 25 de
octubre de 1673." Murié, en la flor de la edad, poco después de cumplir los veintidés afios. Fue hija
legitima del matrimonio formado por el general don José de Retes y Ortiz de Largacha" (bautiza-
do en Arciniega, Alava, Espaiia, el 16 de julio de 1623) y donia Maria de Paz y Vera, natural del
Real y Minas de Zacatecas. El padre de la marquesa, don José de Retes y Ortiz de Largacha habia
pasado a la Nueva Espana muy joven como comerciante; en 1668 adquirio el oficio de Apartador
General del Oro y de la Plata; se sabe también que fue sindico y benefactor de la provincia de San
Diego.” En 1681 1ngresé como Caballero de 1a Orden de Santiago."” Este matrimonio procred tam-
bién a Josefa Lucia de Retes y Paz (n. 1665) y a Miguel José de Retes y Paz (n. 1667), hermanos
de dona Teresa, quienes debieron haber muerto en edad pupilar.”

8 Varios autores sefialan que Domingo de Retes murid en Puebla, o en México, en 1706 o en 1707, lo
cual es incorrecto. Agradezco al Dr. Javier Sanchiz, del Instituto de Investigaciones Histéricas de la
Universidad Nacional Auténoma de México, los certeros comentarios a este trabajo, asi como los
valiosos datos que me proporciond que aclaran la fecha de muerte del marqués; estoy en deuda con €L
La informacién fue tomada de: José [gnacio Conde y Javier Sanchiz, Titulos y dignidades nobiliarias
en Nueva Espufia. Obra en proceso. Cabe agregar que el marqués de San Jorge hizo testamenio el 10
de diciembre de 1707 en Puebla de los Angeles. En esa fecha declaré que estaba “con algunos acha-
ques habituales™. Cfr, el testamento del marqués de San Jorge. Véase nota 3. Ya avecindado en Puebla,
y sin dinero, el marqués quiso pasar a Espana, Sus parientes de la Peninsula le situaron veinte mil pesos
en Veracruz, mismos que gasto rapidamente por lo que no pudo hacer el viaje. Nombré por albaceas y
herederos a Pedro Sdenz de Rosas, Sebastiin de Estomba, y Antonio Lazcano. En el testamento indic6
que se le enterrara en la iglesia de Santa Bdrbara de Religiosos Descalzos de Puebla, “sin ninguna

pompa”.

9 Cfr. “Informacién de Nicolds de la Mota en el proceso que se siguid para averiguar el paradero de los
bicnes del marqués de San Jorge™, Puebla de los Angeles, 10 de julio de 1756. Véase nota 3.

10 Nieto y Cortadellas, Rafael, “El marquesado...”, p. 113.

1 Veéase el magnifico retrato post mortem de don José de Retes y Ortiz de Largacha, obra del pintor
Cnstébal de Villalpando que se conserva en una coleccidn particular de la Ciudad de México. Cir.
Juana Guuérrez Haces, el al., Cristébal de Villalpando, ca.1649-1714, México, Fomento Cultural
Banamex, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 1997, p. 256-257.

12 Cfr. Rubial, Antonio, ;Mineria y mecenazgo...”, p. 333.
13 Cfr. Huerta, Maria Teresa, "Los Retes...”, p. 81.

14 Nieto y Cortadellas indica que dofia Teresa tuvo dos hermanos, Josefa Lucia de Retes y Paz y Miguel
José de Retes y Paz. Sin embargo, en la documentacién generada a la muerte de la marquesa se indica
que Teresa Maria de Guadalupe Retes y Paz fue hija dnica. Véase nota 3.
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Don Domingo de Retes y Largacha, nacié en la villa de Arciniega. Fue hijo legitimo del
matrimonio formado por don Ildefonso de Retes y Ortiz de Largacha y dofia Micaela de Largacha
y Salazar. Recibi6 las aguas del bautismo el 10 de agosto de 1662." Fallecié en la insolvencia en la
ciudad de Puebla de los Angeles. En el testamento declard tener cuatro hijos naturales, a los cua-
les reconocia y dejé por herederos de la sexta parte de sus bienes. Estos fueron don Ceferino de
Retes, habido en mujer soltera antes de haber contraido matrimonmo; ya viudo y residiendo en
Puebla nacerian sus otros tres hijos, don Domingo (1701), don Antonio (1709) y dofia Teresa de
Retes (1710).'*Uno de sus hijos varones pasé a las Filipinas, quien después de recibir dos mil pesos
en Puebla de los Angeles, ya muerto su padre, regresé al Oriente."”

1. EL INVENTARIO Y AVALUO DE LOS BIENES DE DONA TERESA DE RETES

El estudio del soporte economico de las familias nobles es una tarea complicada,
por cuanto estd intimamente ligado a sus relaciones familiares y a su especifico modo de percep-
cién de la riqueza, propio del estamento, entre las que se encuentran la institucion del mayorazgo,
el peculiar reparto de los ingresos en el seno de la familia, la escasa liquidez y la importancia de
los gastos de la puesta en estado de los hijos. Los inventarios de bienes nos remiten a una parcela
del “haber” en la fortuna nobiliaria, que es necesario completar con el estudio a profundidad de
otros caracteres especificos de la economia nobiliaria que implicaria analizar la actitud del esta-
mento ante el dinero, €l negocio, el ahorro y el gasto, ante el hecho econémico en definitiva. El for-
zado esquema contable de las piginas que siguen intenta reproducir, con mayor o menor fortuna,
una parte de ese “haber” suntuario, que no se olvide posibilitaba a las familias nobles su existen-
cia como clase privilegiada. Se trata del inventario de los bienes libres que poseia dona Teresa de
Retes y por tanto nos remite a la situacion econdémica concreta por la que atravesaba una persona
noble cuando la muerte le sorprendia, Téngase presente que dichos bienes libres constituian el pro-
ducto del sobrante de las rentas proporcionadas por los bienes vinculados, una vez deducidas Jas
inversiones que estos requieren, las cargas y el gasto diario de las casas nobles."

Los catorce inventarios donde se registran y dan precio a los bienes que dejo al morir esta
pudiente criolla, sin contar los que informan sobre las propiedades rurales y las “Casas del

15 Cfr. Nieto y Cortadellas, Rafael, “El marquesado...”, p. 123.

6 Los nombres y las fechas de nacimiento de los hijos naturales fueron proporcionados por el Dr. Javier
Sanchiz. Cfr, José Ignacio Conde y J avier Sanchiz, Titulos y dignidades...

17 E] 12 de octubre de 1756, cuando se averiguaba sobre el paradero de los bienes propios de marqués
Domingo de Retes, en la ciudad de Puebla de los Angeles, el testigo José Estomba de 1a Torre
declaré “‘que [...] se acuerda que por los afios de [17]27 o [17)28 liego a esta ciudad |de Puebla} un
hijo natural de dicho marqués, quien percibid dos mil pesos, que estaban en la casa que posterior-
mente compré don Lucas de Rivilla, escribano real y publico, ¥ que despues se volvio a Filipinas, de
donde habia venido”. Véase nota 2.

18 Agradezco los comentarios al respecto que hizo el Dr. Javier Sanchiz. Cfr. José Ignacio Conde y
Javier Sanchiz, Titulos v dignidades...
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Apartado”, son sorprendentes por varios motivos y resultan ser fuentes de gran importancia para
el conocimiento de los ajuares domésticos de la nobleza novohispana.” A través de la lectura de los
listados de los objetos que alli aparecen consignados se puede obtener informacion acerca de la
orfebreria, los “enconchados”, las principales devociones de la difunta, los muebles de importacién,
los que fueron hechos en la Tierra, la forma como se vestia, como adornaba su cuerpo, cuantos
esclavos tenia, cudles eran los coches en los que salia a las funciones de palacio y de la catedral,
como era su salon de estrado, qué objetos habia dispuestos en el salén del dosel, cudl era la pintu-
ra que colgaba de los muros de su casa, entre otros aspectos de gran interés. No hay que perder de
vista que estos inventarios y aprecios de bienes son unos de los mas ricos del siglo XVII, no solo
por la abundancia de los objetos alli consignados sino por los altos precios en que €stos fueron tasa-
dos, hecho que indica la alta calidad de los mismos y el estamento social de primerisimo orden de

la familia Retes en la Ciudad de México.

En cuanto a la tipologia de los bienes se han agrupado -cuando esto fue posible- en
apartados, siguiendo, en cierto sentido, el esquema del inventario. Sin embargo, hay que advertir
que aunque aparentemente el inventario es ordenado, bienes de distintos tipos aparecen en cual-
quier lado. Se ha preferido este esquema a los utilizados por otros historiadores donde ¢l inventa-
rio constituye un rubro mas dentro del andlisis econdémico del grupo en estudio.”

- Los Maestros Valuadores

Para que las partes en litigio quedasen tranquilas de que se habia realizado un avalio
correcto se escogia a “experfos’” para cada uno de los rubros. Los valuadores instituidos por las
partes involucradas en la sucesion para hacer el aprecio de las magnificas y vastas pertenencias de
dofia Teresa fueron las siguientes personas: para la plata y las joyas se nombraron al alférez José
de Vergara y a Juan de Mascarefias (ambos maestros del arte de platero de oro y masoneria); para
los muebles a los carpinteros Cristébal de Atensio y Antonio Carrillo; para los cuadros de pintura
al maestro de pintor Juan Sdnchez Salmerdn; para la sastreria y los bordados, a Ignacio de la Vega,
a Juan de Dios Martinez, a Gregorio de Contreras y a Diego Teodoro de Barrientos; para los vidrios
se eligié a Antonio Quifiones; en lo tocante a los coches se nombrd al maestro de carrocero Juan

19 Debe seiialarse que se dan a conocer unicamente los bienes de la casa de la Ciudad de México, la
situada frente a la cerca de la iglesia de San Francisco. Los bienes de la Casa del Apartado, los de la
casa de San Agustin de las Cuevas, lo que habia en la hacienda de San Nicolas de Uluapa, el rancho
del Guizache, el rancho de San Martin, la trasquila de Santa Catalina, la hacienda de San Diego del
Cubo, el huerto de la estancia de ganado mayor en la Villa de San Felipe, la hacienda de San Diego
del Jaral, el rancho de borregos del Santisimo Sacramento y los numerosos silios de estancias para
ganado mayor y menor que aparecen en los inventarios subsecuentes no entran en este trabajo. Véase

nota 3.

20 Cfr. Fayard, Janine, Los miembros del Consejo de Castilla, 1621-1746, Madrid, Siglo XXI, 1982, Cfr.
ademas Alvarez Santal6, Le6n Carlos y Garcia Baquero A., “La nobleza titulada en Sevilla, 1700-1834,
(Aportacidn al estudio de sus niveles de vida y fortuna)”, en: Hisroria, Instituciones, Documentos,

No.7, Revista Sevillana, Sevilla, 1981.

Siglas. AGNM: Archivo General de la Nacion, México.
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de Velasco; a cargo de los esclavos estuvo el corredor de lonja Agustin Gonzdlez de Peiiafiel; para
dar precio a las mulas y los caballos de coche, asi como para tasar las sillas de brazos se recurrio a
Juan de Muiiibey, por ultimo, para hacerse cargo del avalio de las casas se nombré al viejo amigo
de la familia, el maestro de arquitectura Juan de Cepeda.

- El ajuar de plata blanca de la marquesa

Abre el listado de los bienes, como era lo usual en los inventarios de personas
adineradas, un vasto y magnifico ajuar de plata. Téngase presente que la plata atendia a la necesi-
dad social de ostentacion, cuanto mas tratindose de un marquesado; ademds permitia que en
momentos de crisis las ricas piezas fuesen utilizadas como efectivo inmediato; por ello rara vez
aparecen dentro del cuerpo de los bienes vinculados, los cuales eran intocables.

La primera pieza que se aprecid fue un enorme y reluciente candil, del cual se infor-
ma en la documentacion era de vemnte luces. El centro de esta enorme ldmpezra estaba formado por
una varilla de fierro que servia para armarla. El candil alcanz6 en la inspeccién que se hizo, tras
descontar el peso de la mencionada varilla, noventa y tres marcos y siete onzas de plata. Un marco
de plata equivalia a 230 gramos de dicho metal, por lo que el candil pesaba méas de veintitin kilos.
El valor que acordaron dar los maestros Vergara y Mascarefias a esta inusitada pieza fue de nove-
cientos treinta y ocho pesos seis tomines. Cada marco de plata se regul6 a diez pesos. Dada la rique-
za y singularidad de esta ldmpara se puede suponer estuvo colocada en el salon de estrado de la
marquesa. No extrafia la presencia de esta enorme pieza de orfebreria en el inventario si se recuer-
da que gran parte de la familia tuvo una enorme injerencia en el comercio de los metales preciosos.

Incluso, ya se ha dicho, la marquesa heredo de su padre el titulo del “Apartado™.

Cada vez que el matrimonio Retes ofrecia una fiesta en su residencia hacia colocar
al centro de la mesa de honor un enorme taller, compuesto de “una planta y nueve piezas”, todo
de plata labrada. El precio asignado por los valuadores a este complejo aparato, contenedor de los
condimentos de la comida, ascendié a mas de doscientos pesos y se informa en la documentacion
que tuvo un peso de veintidés marcos cuatro onzas de dicho metal. Sin duda alguna fue la pieza de
plata mds importante en la mesas de fiesta de los Retes.

La marguesa tuvo una aficion desmedida por beber chocolate. Esta singular bebida ame-
ricana, hecha de agua y cacao, se preparaba con azucar, con sal y hasta con picante. Al menor pre-
texto o insinuacién los novohispanos tomaban una taza de espumoso chocolate; su uso en Espafia
generd incluso un tratado, escrito de Antonio Ledn Pinelo, para dirimir si el beberlo quebrantaba o
no el ayuno (Madrid, 1636). Asf pues, en el inventario de la plata que se analiza aparecen mencio-
nadas doce salvillas de chocolate y diecis€is mancerinas. Fueron piezas de orfebreria muy impor-
tantes, pues aftadieron a la cuenta de los bienes trescientos sesenta y seis pesos seis tomines. Doiia
Teresa servia a sus invitados la espumosa bebida en las finas y relucientes mancerinas, siempre
acompanada de “pan de dulce”, para ser remojado en el liquido con elegancia. Las mancerinas
podian tener cocos o tazas. Las salvillas, arriba mencionadas, fueron pequefias “bandejas chocola-
teras” en las cuales se aseguraban, por medio de una rosca, cuencos o tazas donde se vertia la
aromatica bebida del cacao. Sobre las salvas de ambas piezas se colocaba el pan de dulce.
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Otras piezas del ajuar de plata de la sefora marquesa fueron tres fuentes, un azafate cua-
drado, cinco bandejas pequenas, cinco bandejas antiguas y tres fuentes, catalogadas como antiguas.
El valor de los anteriores bienes ascendié a mds de novecientos veintisiete pesos, un poco menos
que el valor que se concedi6 al candil de veinte luces, ya mencionado lineas atras.

En la documentacion que se analiza aparecen inventariadas diversas piezas de plata que,
por una anotacion marginal que acompariia al texto, se sabe pasaron a poder del sefior marqués. Es
muy probable que se haya tratado de “bienes propios” de don Domingo de Retes, por ello fueron
separados del conjunto en litigio. Se citan; ocho mancerinas; veinticuatro platillos; dos platos gran-
des; dos flamenquillas; seis candeleros; unas tijeras (para despabilar velas); un bernegal dorado con
su salva; una salva lisa con cuatro vasos; una palangana; una bacimila; doce cucharas; doce tene-
dores; dos cuchillos con cabos de plata; un taller con cinco piezas y, por ultimo, un azafate. Este
rico grupo de relucientes piezas de plata alcanzo en la tasacion que se hizo la sorprendente suma
de mil trescientos dos pesos. El peso fue de ciento sesenta y dos marcos y seis onzas. Como es evi-
dente, las piezas de orfebreria son indicadoras de un refinamiento cultural y del uso de un proto-
colo muy complejo en el servicto de mesa de los marqueses de San Jorge.

Fue costumbre entre las familias mas adineradas del virreinato hacer colocar durante los
banquetes que ofrecian en sus residencias enormes mostradores para la plata con el objeto de que
los invitados pudieran admirar, en esas ocasiones, las piezas de orfebreria mas importantes que
poseian los anfitriones. El mostrador de plata de los Retes debio ser uno de los mas opulentos de
la Nueva Esparia del siglo XVII, dado el comercio que tuvo esta familia con los metales preciosos.
Algunos de los siguientes objetos pudieron haber estado dispuestos en esa piramide-mostrador con
el simple objeto de deslumbrar a los invitados. Los mostradores eran tablas apiladas, siempre en
disminucion, cubiertas con ricas telas de importacion, sobre las que se colocaban para su exhibi-
cion las mejores piezas de orfebreria y los cristales de Venecia que habia logrado atesorar la fami-

lia.

Ademads de las piezas ya comentadas, dofia Teresa era duefia de dos platones grandes,
dos platoncillos, nueve flamenquillas, una salva lisa, una palangana, una confitera, siete vasos, sets
candeleros, dos jarros de pico, una rociadera con su plato, una escupidera, un plato de despabilar,
una salva, un bernegal, dos picheles, una pila para agua bendita, una olla, tres papelinas, cuatro
albotantes de candeleros, un vaso de camino, una pila chica (para agua bendita), dos albotantes
pequeiios, dos pares de tijeras (para despabilar velas), dos cucharones, cuarenta y dos cucharas, seis
tenedores y un pie de coco chocolatero con su asa. El precio de los anteriores bienes ascendié a mil
cuatrocientos ochenta y cuatro pesos. Es de llamar la atencidn el alto nimero de cucharas, seguido
por el de los tenedores; la presencia de dos cuchillos denota que en esta €época no se usaban de
manera individual. También cabe advertir que los anteriores bienes, a excepcion del bernegal de
plata sobredorada a fuego, fueron piezas de plata blanca.

- Las piezas de plata dorada y las guarnecidas con piedras bezoares

En el interior de la casa de doiia Teresa habfa imponentes piezas de plata sobre-
dorada. Estas fueron: un pichel, una confitera con su tapa y un rociador. Se traté de piezas muy
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das, pues agregaron a la suma mas de treinta y un marcos del citado metal. Otras dos partidas del
inventario consignan la existencia de una salva lisa con seis vasos, un salero, dos salvas con sus
bernegales, guarnecidos de piedras bezoares, trece salvillas y doce tapaderas de plata dorada; todo
con un valor superior a los ochocientos veintisiete pesos. Respecto de los bernegales, o “tazas para
beber”, debe hacerse notar la presencia de piedras bezoares; estas piedras (enormes célculos bilia-
res de los venados) se creia servian para detectar la presencia de posibles venenos en las bebidas y

la comida.

El inventario de 1a marquesa de San Jorge da cuenta también de doce cocos chocolateros
guarnecidos con labores de plata sobredorada; una bandeja de plata de filigrana; seis cocos choco-
lateros, ordinarios, guarnecidos de plata comun; diez cocos viejos; y una docena de tazas para cho-
colate de maque de China con doce platos, también de maque. Nétese la gran cantidad de reci-
pientes destinados al agradable ritual de beber chocolate.

- Otras piezas de orfebreria y los muebles de plata maciza

Los plateros fueron inspeccionando otras piezas que salian al paso. A este conjunto per-
tenecen los siguientes objetos. Una bandeja y dos azafatillos de plata. Un bernegal y una salva de
plata dorada con sobrepuestos de filigrana de plata (la salva tenia una piedra bezoar). Un bernegal
de piedra de Tecali con asas y pie de filigrana de plata. Una caja de plata dorada. Una piedra
bezoar guarnecida de filigrana de plata. Un relicario de plata con la imagen de Nuestra Sefiora de
Copacabana. Dos clavos para adorno de la cabeza con diferentes piedras, guarnecidas de plata. Una
cera de fignmr Dei guarnecida de plata. Unas anteojeras de plata “para caminar”. Un relicario de
plata dorada con San Juan Bautista y San Antonic de Padua. Un relicario con su cabrestillo de oro,
con diferentes reliquias y la imagen de Santo Domingo. Dos corazoncitos de dmbar guarnecidos de
perlas y diecisiete castellanos de oro en diferentes menudencias y piezas.

Ahora bien, un punto relevante del inventario de bienes es la presencia de un bufete de
estrado, del que los plateros informaron era salomonico. El mueble, tal vez con columnas de este
tipo, medfa una vara de largo (,835 centimetros) y su peso alcanzo los ciento setenta y cinco mar-
cos de plata (mds de cuarenta kilos). Esta apabullante pieza del mobiliario de estrado fue aprecia-
da por Vergara y Mascarefias en mil novecientos veinticinco pesos. Sin duda alguna fue la pieza
mds cara del ajuar de plata de la marquesa. Cabe tambi€n advertir que en el documento no se asent6
ninguna indicacién de que se tratara de un mueble con alma de madera, de lo que se desprende que
la pieza fue de plata maciza. Junto con esi€ bufete se inventarid otro mas pequefio, también de plata,
que fue descrito por los plateros como “de luces”. Por las caracteristicas se puede pensar que tam-
bién fue un mueble de gran lujo, destinado a ser colocado en el estrado. Al ser pesado por los exper-
tos alcanzd los cuarenta y tres marcos del citado metal. Se valu6 en trescientos ochenta y siete
pesos. Pocas fueron las familias novohispanas de la élite que llegaron a tener muebles de estrado
de plata maciza. Dada la abundancia de la plata en territorio novohispano puede suponerse que un
alto nimero de los objetos aqui resefiados fueron hechos por plateros novohispanos.
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- Las joyas de la marquesa

Por lo general las joyas no son abundantes en los inventarios post mortem, quiza porque
solian repartirse con ocasion del casamiento de los hijos e hijas; de ahi que si sean un rubro consi-
derable en las capitulaciones matrimoniales. La muerte sin descendencia de la marquesa de San
Jorge permite conocer este “haber” suntuario en forma completa. Los plateros José de Vergara y
Juan de Mascarefias fueron quienes examinaron y dieron precio a las joyas de esta dama, quien
habia sido duefia de varios ternos de joyas de primera linea. Destaca por su valor un terno de dia-
mantes, compuesto por una corbata, una rosa, un airon, dos zarcillos, una gargantilla y dos sortijas.
Este sorprendente e inusitado aderezo de diamantes agrego a la suma de los bienes la altisima can-
tidad de tres mil cuatrocientos cincuenta y un pesos. Se tratd, sin lugar a dudas, del conjunto de
joyas mds caro de todo el inventario. Cabe pensar que la sefiora marquesa lo usaba sélo en ocasio-
nes muy especiales, por ejemplo cuando 1ba a las funciones de palacio. Si ya lo tenfa en 1690, fue
el que posiblemente usé para asistir como patrona de San Bernardo, el dia que bendijo el templo el
arzobispo Aguiar y Seijas. Otro lujosisimo terno de diamantes y rubies estaba montado en oro; se
componia de corbata y zarcillos. Fue tambi€n un juego de joyas muy ostentoso, pues contenia entre
sus formas trescientos diez diamantes y doscientos trece rubies. Este sorprendente adorno de pie-
dras rojas y blancas alcanzo en el avalio los mil ochocientos treinta y cinco pesos. Una verdadera
fortuna para la época. Dofia Teresa gustaba también de las esmeraldas, asi lo deja ver un rico terno
de esas piedras preciosas, compuesto por corbata y zarcillos, de los que colgaban unos “aguaca-
tes”. Fue tasado en mil doscientos pesos.

Otras joyas de gran riqueza eran unas negritas (joyas montadas sobre terciopelo negro)
de oro y diamantes. Estos adornos se informa en la documentacion tenian dos diamantes medianos
de fondo y en los medios se repartian ciento treinta y ocho diamantes pequenos. El valor de estas
joyas, muy posiblemente de luto, fue de mil pesos. Compare el lector los precios que se dieron a
las anteriores joyas con los asignados a las piezas de la plata, ello permitira situar en su debida pro-
porcidn a los bienes de la difunta. También debieron de haber sido sorprendentes unos zarcillos en
forma de lazo, de oro y diamantes, mismos que fueron apreciados en quinientos pesos. Cabe recor-
dar que con esa cantidad de pesos era posible comprar, en esta época, una esclava joven y fértil.

Los plateros inspeccionaron también unas pulseras de corales que pesaron cuatro onzas
y tres cuartas; una onza de aljoéfar chaquira, sin engarzar; una cruz de oro con partes esmaltadas, en
forma de pectoral, que incluia doce piedras blancas; un pequeiio libro de oro con textos inscritos
de los Santos Evangelios y peso de quince castellanos; dos broches de filigrana de oro; unos zarci-
llos pequenos de oro y esmeraldas con seis esmeraldas en forma de “aguacates”; una mancuerna
de oro con piedras blancas; unas piedras bezoares que pesaron diez onzas (tal vez para ser usadas
como relicarios); una gargantilla de granates con veintiséis extremos de oro de China y unos zarci-
llos de filigrana de oro y azabaches, adornados con seis perlas cada uno.

- Las perlas y la toquilla de Guatemala

Sobra decir la desbordante pasion que desarrollaron las ricas damas del virreinato por las
perlas cuando de engalanar al cuerpo se trataba. En los joyeros de la marquesa se guardaban los

74



EL EFIMERO CAUDAL DE UNA JOVEN NOBLE

siguientes adornos: un hilo de perlas muy grueso con cincuenta y seis granos y una calabacilla por
pendiente, fue apreciado en mil pesos (cabe destacar que son éstas las perlas mas importantes de
todo el conjunto); unas pulseras de perlas netas con sus broches de oro, compuestas por mil qui-
nientos ochenta y cuatro granos, s€ apreciaron en ochocientos pesos; un hilo con ochenta y un gra-
nos netos de perlas de buen tamano, valorado en doscientos ochenta y cuatro pesos; nueve pen-
dientes de perlas en forma de calabacillas; unas pulseras de perlas de rostrillo entero con peso de
tres onzas, en ciento treinta y cinco pesos; un terno de madera de cachimbo con cuarenta y ocho
granos de perlas, tasado en cincuenta pesos; una soguilla de chochos de azabache con cuarenta y
seis granos de perlas de rostrillo, fue apreciado en seis pesos; un terno de oro y perlas, esmaltado
de azul, compuesto por una corbata, zarcillos y dos broqueles (este rico conjunto fue apreciado en
quinientos pesos); unos zarcillos pequefios de oro y cuentas de vidrio, con treinta y ocho granos de
perlas, tasados en treinta pesos; cuatro monitas (sic) de zarcillos de piedra y dos japoncitas (sic) de
piedra, valuadas en seis pesos. Unos arillos de oro con doce diamante y dos calabazas de perlas
netas, grandes, por pendientes, con dos perlas redondas encima, apreciados en mil trescientos
pesos. Por los altos precios asignados puede pensarse que la mayoria de las perlas eran de buen
oriente y las monturas de buena calidad. Los azabaches debieron de haber sido gallegos, estaban de

moda en esta época.

Una pieza importante del adorno de la marquesa fue una toquilla de oro, de la que
se indicé estaba hecha en Guatemala. Tuvo un peso de treinta y tres castellanos de ese metal y fue
valorada en ochenta y dos pesos cuatro reales, la usaba como airén de cuello o como adorno en los

sombreros.

- Las veneras de la Orden de Santiago

Asimismo, entraron al inventario tres veneras de sorprendente lujo. Si bien en la docu-
mentacion consultada no se especifica que se trato de distintivos de la Orden de Santiago, todo indi-
ca que lo fueron. Es muy probable que estas joyas hayan sido propiedad del padre de la marquesa,
el general don José de Retes y Ortiz de Largacha, quien como ya se indic6 fue cabaliero de la pres-
tigiada orden militar de Santiago a partir de 1681. A su muerte la marquesa debid heredarlas. Se
citan: una venera de rubies y diamantes de tres lazos, apreciada en mil pesos; una venera de dia-
mantes con un lazo, valuada en trescientos pesos y una venera de diamantes tasada en doscientos
pesos. Es posible que una de estas insignias sea la que aparece en el retrato que hizo Cristbal de
Villalpando de don José de Retes, lienzo que se conserva en una coleccién particular de la Ciudad

de México.

- Otras joyas y objetos de oro y plata del adorno personal de la marquesa

El inventario da cuenta también de un cabestrillo de oro, catalogado por los valuadores
como de “medio espartillo”. Pesé cincuenta y tres castellanos y fue apreciado en ciento cuarenta
y cinco pesos seis tomines. Esta cadena de oro engalanaba el cuello de la marquesa; el término
“medio espartillo” debe referirse al tejido o labor de trenzado con que estaba hecha esta singular

joya.
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Por el inventario se sabe que dofia Teresa era afecta a aspirar por la nariz polvo de rapé,
costumbre muy generalizada y considerada elegante entre los miembros de las clases soctales mds
privilegiadas del virreinato. Asf lo dejan ver los registros de dos cajas para polvos; una de ellas era
de oro y tenia catorce diamantes colocados sobre adornos de flores trabajadas en esmalte, la segun-
da caja era de plata sobredorada y tue catalogada como de “berbec”. La primera caja peso vein-
tiin castellanos de oro y fue apreciada en ciento setenta pesos. La otra fue apreciada en diez pesos.

Tal vez como adorno para el pelo, la marquesa se colocaba una mariposa de oro; de esta
joya se dice que estaba esmaltada de porcelana y decorada con cuarenta y dos diamantes. En el
avalio alcanz6 un precio de ciento catorce pesos.

Varias sortijas aparecen inventariadas en el documento que se sigue. Estas fueron: una
sortija de oro con cinco rubies y cuatro diamantes; una sorttja en forma de teja con once diamanti-
[los: otra sortija, también en forma de teja, con diamantes pequefios; una sortija con dos rubies y
una esmeralda; otra sortija en forma de negrita con siete diamantes; otra sortija con cuatro rubies y
cuatro diamantes; otra sortija de oro y piedras ordinarias; otra sortija “de manillas’ con una ner-
malleta y un diamantilio; una sortija de oro, con un diamante rosa grande y dos pequeiios a los
lados; por ultimo se citan dos sortijas sin especificar sus cualidades y seis anillos de la popular ale-
acion de oro, cobre y plata conocida como tumbaga (debid tratarse de anillos orientales importados
al virreinato novohispano en el Galeon de Manila).

Es probable que cada vez que la marquesa salia de casa se hiciese acompaniar de algin
relicario que la protegiera de las adversidades, pues en el inventario aparecen registrados varios de
estos amuletos que contenian imagenes de santos de su intima devocidn realizados en cera. Se con-
signaron los siguientes: un relicario de oro con Santa Teresa y San Anastasio, el cual pesé ocho cas-
tellanos de oro; un relicario de Nuestra Sefiora de Guadalupe con peso de dos castellanos y medio
de oro (vale la pena recordar que la familia derram¢ 1mportantes sumas de dinero en la construc-
ci6n del santuario de Guadalupe, a las afueras de la ciudad; la marquesa tenia especial devocion por
la “Virgen Morena”); un relicario de oro esmaltado, con San Joaquin y Nuestra Senora de los
Remedios, que peso diecisiete castellanos; un relicario de oro esmaltado, de porcelana, con las imé-
genes de Santa Teresa y San Miguel, con setenta diamantes; otro relicario de oro trabajado en fili-
grana, con las imdgenes de la Virgen de Guadalupe y San Miguel; otros dos relicarios, de acero y
laton; un relicario de filigrana de plata con las imagenes de Nuestra Sefiora de la Soledad y el Santo
Cristo de Burgos. Por ultimo, fueron inventariados seis relicarios pequeiios, de plata, de los que se
sOlo se dice tenian imagenes de varios santos. El peso de estos seis relicarios fue de seis onzas vy,
cabe senalar, se pesaron con todo y los vidrios que protegian a las imdgenes de cera. Como se
observa dofia Teresa tuvo una especial predileccion por estas joyas de cardcter religioso.

- Los rosarios y otras joyas

La marquesa era dueiia de varios rosarios. Uno de ellos, se indica en la documentacion,
era de corales y tenfa la particularidad que los “padresnuestros” estaban trabajados en oro de La
China. Debi6 ser un rosario de gran belleza en el que contrastaba el color de los corales con el oro.
En cuanto a los “padresnuestros’” hay que sefialar que estas piezas ejemplifican bien el fenémeno
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de importacion de joyas a través del Galedn de Manila. Es decir, no solamente arribaron al virrei-
nato marfiles, muebles, porcelanas y sedas, sino joyas de oro y otros metales. [La cruz que pendia
de este rosario era también de oro; fue apreciado en veinte pesos. Otro rosario era de madera de
terebinto, de €l se informa que tenia una rica guarnicion de oro y que la cruz estaba rota; fue apre-
ciado en dieciséis pesos. Dado que el drbol de terebinto crece en Espafia es posible suponer que se
traté de una pieza de devocion importada de la Peninsula Ibérica al virreinato americano.

En las partidas del registro de los bienes de la marquesa aparecen consignados otros rosa-
rios. Uno de ellos era un decenario de cristal, guarnecido con labores de plata. Otro era un rosario
de pasta de ambar. Llama la atencion uno de vidrio de Venecia, hecho en los famosos talleres de
cristal de esa ciudad. Otro mas era de cuentas de coyole adornado con una rica punta de oro hila-
do. Otro de pasta de dmbar, engastado, con pomas de la misma resina. Dos mds eran de cuentas de
coyole. Uno mds era de madera de teribinto, guarnecido con oro. Por tiltimo se citan tres rosarios,
de los que se infiere tenian cuentas de hueso blanco.

Los plateros tambié€n dieron valor monetario a los siguientes objetos: un voto de plata de
monja; un lazo de cristal con un botdn de oro; unas mancuernas de plata; una imagen de Nuestra
sefiora del Pilar; cinco punzones de plata sobredorada con piedras ordinarias; un punzén de oro y
una campanilla consagrada de plata (tal vez perteneciente al ajuar litdrgico de la capilla domésti-

ca).

- Las laminas de concha, de pintura, de marfil, de plumas y con bordados de coral

La marquesa de San Jorge logré hacerse de un buen grupo de ldminas de concha nicar
(trabajos conocidos en la actualidad como “enconchados”), de Jaminas de pintura y de laminas de
marfil. Cabe suponer que tanto las imagenes que recurren al pincel y a la madera embutida con tro-
zos de concha nécar, como las ldminas de cobre y pintura y los relieves de marfil fueron inspec-
cionados por el pintor Juan Sdnchez Salmeron. Debido a que las ldminas de concha aparecen inven-
tariadas en seguida de los bienes de la capilla doméstica cabe la posibilidad de que estas piezas, de
origen novohispano, hayan estado colocadas en el interior de ese recinto religioso.

En el inventario se mencionan los siguientes trabajos. Diez ldminas de concha con mar-
cos de concha y maque; median una vara y cuarta de alto. Los temas allf representados eran la Vida
de Nuestra Sefiora y la Virgen Maria. Imdgenes, por ofra parte, muy apropiadas para ser colocadas
en la capilla de la familia Retes. Cada uno de estos trabajos de concha nécar, maque y pintura se
apreciaron en cincuenta pesos, por lo que agregaron a la suma de los bienes quinientos pesos, can-
tidad de dinero, como se ha visto, muy importante para ese momento. Asimismo, se cita un con-
junto de quince laminas de concha de diferentes tamanos y advocaciones. LLos marcos eran de
maque y concha, fueron apreciadas en ciento cincuenta pesos. La sefiora marquesa también era
duena de una ldmina de concha, con marco del mismo material y maque; la imagen representada
en ella era el Glorioso San Esteban. Este “enconchado” media poco menos de una vara y se apre-
c1d en veinticinco pesos.
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Ademas donia Teresa poseia tres ldminas de pintura con marcos de ébano; en ellas esta-
ban pintadas las imagenes de San Francisco, el Patriarca Job y San Esteban, Estas pinturas median
tres cuartas de alto y debieron de haber sido ejemplos de pintura fina, pues se valuaron en cuaren-
ta pesos cada una de ellas.

Otras ocho ldminas mas aparecen en los registros, tenian marcos de ébano y de ellas se
dice que eran de diferentes advocaciones. Habia también otras ocho laminas de marfil con marcos
de madera de tapinciran. Este conjunto de dieciséis imigenes fue tasado en ochenta pesos. También
se cita otra lamina de pintura de tres cuartas de alto. Tenia marco de madera de ébano y en ella esta-
ba representada Nuestra Sefiora de la Concepcion; fue apreciada en cincuenta pesos, lo que hace
pensar que fue una obra de pintura fina. Los marcos de madera de ébano pudieron haber influido
en el precio, su uso en Nueva Espaiia deriva de los marcos de importacion que llegaron con los
ejemplos de pintura flamenca. Los novohispanos utilizaron mucho el ébano de importacion, prin-
cipalmente para hacer muebles y marcos de pinturas, pero también se utilizé el ébano que se pro-
ducia en Campeche y Yucatan.

Otro grupo de laminas de pintura fueron las siguientes. Una 1dmina de la Flagelacion de
Nuestro Senor Jesucristo, de tres cuartas de alto, con un marco de €bano; fue tasada en cuarenta y
cinco pesos. Dos laminas, de a tres cuartas, de diferentes advocaciones, con sus marcos de ébano;
ambas fueron apreciadas en noventa pesos. Otras dos ldminas, una de ellas era un ejemplo de arte
plumario y la otra de pintura. La primera tenfa un marco de madera de tapincirdn y la segunda de
ébano. Unicamente en el segundo caso se indicé que la limina tenfa representada una imagen, la
del Glorioso Santo Domingo. Ambas piezas fueron valuadas en treinta pesos. Otra lamina de plu-
mas costaba un peso y tenia la efigie de Santa Teresa.

Entraron también al inventario tres liminas de diferentes advocaciones, con marcos de
ébano, tasadas en treinta y un pesos. Se citan ademas, diecinueve ldminas de diferentes tamafios y
advocaciones, algunas de ellas tenian vidrios y diferentes marcos; este lote fue apreciado en cien-
to setenta y un pesos. Otra ldmina de pintura, de vara y media de alto, contenia la imagen de Senior
San Miguel. La pintura lucia un marco de ébano y debi6 de haber sido un ejemplo de alta calidad
pues se valuo en ciento cincuenta pesos. Curiosas debieron de haber sido un par de ldminas mas,
de las que se informa estaban “bordadas de coral”. Por desgracia la descripcidon que se hizo es
breve y no informa si contenfan imdgenes sagradas. Median tres cuartas de alto y ambas se tasaron
en ciento sesenta pesos.

Es conveniente conocer ahora otros objetos de la casa de la marquesa que fueron inven-
tariados cuando se registraron las laminas ya descritas. Se cita una cortina, usada como antepuer-
ta, con gotera de damasco. El referido pafio estaba guarnecido por un rico fleco de seda amarilia y
costaba veinte pesos. Mds una mesa pintada, con embutidos de concha. De este mueble se informé
que tenia varias figuras, que media dos varas de largo y que en la parte baja habia travesanos de
fierro. Fue apreciado en veinticinco pesos. Es de hacer notar la presencia de “enconchados” en
muebles de cardcter civil. No sélo se hicieron ldaminas, biombos u objetos litlirgicos, sino también
cubiertas de mesas, como en este caso. Mas adelante se consigna la presencia de otros muebles

“enconchados” .
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Las principales devociones de la familia Retes pueden ser conocidas a través de los cua-
dros de pintura que estaban colocados en los diversos espacios de la casa. Cabe advertir que se
incluyen aqui tres antepuertas de pintura que posiblemente tenian escenas religiosas, como era la
costumbre. Algunos de los marcos fueron trabajos de primera linea. El inventario informa que dofia
Teresa era duefia de los siguientes lienzos de pintura.

Una Santa Verdnica con rico marco de
madera dorada y estofada.

Un lienzo de los Cinco Senores,
Un lienzo de Nuestra Sefiora de la
Soledad con marco dorado.

Un lienzo de Nuestra Sefora de la
Asuncion, de tres varas de ancho y dos
varas y media de alto, con un rico marco
fingido decorado con flores, a 1mitacion
del maque de China.

Dos lienzos de la Pasion de Cristo
Nuestro Sefior con marcos fingidos de
maque, de dos varas de ancho y vara y
media de alto.

Un lienzo de pintura que servia de sobre-
puerta, de cuatro varas de alto y tres cuar-
tas de ancho, con los Suefios del Sefior
San José y marco fingido de flores.

Un lienzo de Nuestra Sefiora de
Guadalupe, de dos varas de alto, con
marco dorado y estofado, de relieve.

Un lienzo de Sefior San Bernardo, de tres
varas de alto, con marco dorado y estofa-
do.

Un lienzo de los Cinco Sefiores, de dos
varas de alto, con marco negro ordinario.
Un lienzo de Jesus Nazareno, de dos varas
de ancho, en batidor.

Seis lienzos de vara y media, con marcos
dorados, del Nino Jesus, Santa Gertrudis
la Magna, Sefior San José, Nuestra
Sefiora, San lldefonso y Santa Rosa de
Santa Maria (Santa Rosa de Lima).

Un lienzo de Nuestra Sefiora del Pépulo.
Un lienzo de Sefior Santiago, en bastidor.
Dos lienzos de dos varas y media, de
Nuestra Sefiora de la Concepcién y de
Santa Rosa de Santa Maria.

Un lienzo del Transito de Nuestra Senora.
Un lienzo del Santo Cristo de la columna.
Diez lienzos con la explicacion del Padre
Nuestro y el Ave Maria.

Un lienzo de la Disputa de los Doctores.
Un lienzo del Glorioso San Anastasio,
Dos antepuertas con goteras de sarga y
fleco verde.

Una antepuerta con gotera, de lienzo.
Dos lienzos con marcos dorados, uno de
Santa Teresa y otro de San Felipe Neri.
Dos lienzos con marcos dorados, uno de
Nuestra Senora de la Piedad y el otro de la
Magdalena, de mas de dos varas de alto.
Seis lienzos, de poco mdas de vara, con
marcos dorados, muy viejos, con diferen-
tes advocaciones.

Como se puede observar fueron numerosos los cuadros de pintura que estaban colgados
en los muros de la casa de los Retes. Predominan los temas de tipo religioso. No podian faltar las
principales devociones de la familia, la Virgen de Guadalupe y San Bernardo, recuérdese que eran
las advocaciones titulares de la iglesia de San Bernardo. Extrafia sobremanera que la marquesa no
haya tenido en su casa una imagen de San Eligio, patrono de los plateros, dado el comercio que
mantuvo la familia con los metales preciosos. Buena parte de la fortuna familiar salié de esa
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actividad. Mas adelante se hard mencion a los cuadros de monteria o caza, Unicos ejemplos de pin-
tura no religiosa. En cuanto a la autoria de las imagenes de pintura hay que senalar que no aparece
mencionado un solo nombre, como es lo usual en los inventarios de bienes; rara vez, pues, apare-
cen consignados los nombres de pintores, importaba mas consignar las medidas y si tenian o no

marcos.

- Las esculturas de devocion

Aparecen mencionadas en el inventario como “hechuras”. Se citan las siguientes. Una
hechura de un Santo Crucifijo, de Michoacan, con un baldaquino de terctopelo negro, con galén de
y fleco de seda. Fue tasada en treinta y cinco pesos. Esta “hechura” fue en realidad una “cinta”,
0 sea, una escultura -por lo general de un Crucificado- que se colocaba en la cabecera del estrado,
bajo un dosel. Otras esculturas fueron las siguientes. Dos hechuras de marfil, de una tercia de aito.
Una de ellas representaba a Nuestra Senora y la otra a Sefior San Miguel. La de la Virgen tenia
rayos y corona de plata y se asentaba sobre una peana de madera de tapincirdn. La de San Miguel
incluia una rica peana sobrepuesta de marfil. Ambas imagenes se valuaron en ciento diez pesos,
eran prezas de importacion. Otra escultura era la de una Magdalena. De ella se informa que estaba
trabajada en marfil y que tenia una rica peana de €bano y tapincirdn guarnecida con labores de

plata. La resguardaba una vidriera, fue tasada en veinticinco pesos.

Otras esculturas fueron descritas cuando se inventariaron los bienes de la capilla domés-
tica. Como se observa las esculturas fueron pocas, predominaron las imdgenes de pintura.

- Los escritorios de perspectiva

En el inventario de los bienes se registra la presencia de dos soberbios escritorios. Se
informa que median poco menos de cuatro varas de alto por dos de ancho. La sucinta descripcion
que de ellos hicieron los carpinteros Cristébal de Atensio y Antonio Carrillo dice que eran de
“perspectiva’ y estaban trabajados a dos haces o vistas. Los escritorios tenian vidrios y espejos,
ademds de sobrepuestos de ébano, carey y marfil, con diferentes figuras y remates de martfil.
Ambos muebles entraron al inventario con una docena de pies de plata, sobre los que se colocaban.
Las guarniciones, cantoneras, asas y remates en forma de jarras eran también de plata. Fueron apre-
ciados en la sorprendente suma de cinco mil ochocientos pesos. Cabe advertir que estos escritorios,
seguramente destinados a ser colocados en el estrado, son los mas caros que hasta ahora se han
localizado en inventarios de bienes de particulares de la época virreinal. Por altimo, el calificativo
de “perspectiva” parece indicar que los muebles tenian escenas de marqueteria en las que se des-
plegaban vistas en perspectiva de ciudades o monumentos. Debieron ser obras de importacion por

el alto precio que se les asigno.
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- Otros muebles: los escritorios de la china, los bufetes de Tecali (Puebla) y el “escaparate de
las maravillas”

La marquesa de San Jorge también era duefia de cuatro importantes escritorios de maque
de China. Debieron ser, dado el precio que les fue asignado por los carpinteros, muebles de primer
orden. Su valor alcanzd los cuatrocientos cincuenta pesos. Debe sefialarse que se traté de mobilia-
rio llegado a la Nueva Espana en el Galeon de Manila, procedente de China. De ellos se informa
que dos eran de mds de vara y cuarta y los otros mds pequefios. Los pies de que se servian eran de
madera de tapinciran, hechos en la Nueva Espaiia.

Otros muebles fueron dos magnificos bufetes de mas de vara y media. Las planchas de
las cubiertas de estas mesas eran de piedra de Tecali y tenfan adornos de madera de tapincirdn. Los
pies sobre los que se asentaban estos bufetes eran de ébano y tenian travesafios de fierro.
Seguramente el juego de contrastes de los materiales empleados fue singular. Agregaron a la suma
de los bienes doscientos cincuenta pesos. Es de hacer notar que estas mesas de Tecali costaban mds
que los escritorios de maque de importacion. Nueva Espaiia produjo muebles de primera linea que

competian en precio con los orientales.

Ahora bien, dentro de un hermoso escaparate sobrepuesto de ébano y marfil, con vidrie-
ras por delante y a los lados, la sefiora marquesa habia colocado diferentes piezas de su predilec-
cion, de caricter preciosista, catalogadas como “alhajas, preseas y chucherias”. Se traté de una
especie de “cdmara de maravillas™ o juguetero, donde piezas muy costosas y menudas fueron
colocadas para su exhibicidn. En el escaparate habia copias de muebles, pequeiias piezas de orfe-
breria y otros objetos en miniatura. Junto con el mueble entraron en la misma partida del registro
dos leoncillos de oro, que pesaron ciento setenta castellanos de ese codiciado metal. Los leones fue-
ron valuados en cuatrocientos veinticinco pesos, hecho que indica que fueron piezas de gran rele-
vancia. Es posible que estos animales hayan sido leones tasetse, también llamados perros de Fo o

leones de Fou Kien. En China servian como guardianes de templos y casas.

En el interior del escaparate la marquesa habia colocado los siguientes objetos.

Dos castanas de barro guarnecidas con
filigrana de plata.

Dos jarritos y dos coquitpos de madera
guarnecidos con filigrana de plata.

Dos bolillas y dos tarjas que servian a los
referidos leones.

Una pileta de agua bendita, pequeiia, con
su basa y remate, de plata sobredorada.

Ocho leoncitos de plata sobredorada.

Dos salvillas de plata sobredorada con
piedras bezoares incrustadas.

Dos salvillas y una contitera pequeiia, de
plata sobredorada (las salvas tenian cinco
piedras bezoares).

Dos cajuelas, una dorada y la otra de
plata.

Cuatro bandejitas de plata cinceladas.
Una piedra bezoar tallada en forma de tor-
tuga, guarnecida de plata dorada.

Cuatro piezas de vidrio de Venecia, gran-
des, en forma de papelinas, con pies de
vidrio azul.

Una salvillita y un bernegal.

Una salvillita de filigrana de plata con un
coquito guarnecido con labores de plata.
Dos tazas pequefias de loza de China,
euarnecidas con labores de plata.

Una salvillita con un coquito adornado
con filigrana de plata.

Un coquito de laton.
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Cuatro tibores pequefios de China.
Dos jaulas de hilo de plata.

Una piedra bezoar, pequena, con guarni-
cion de filigrana de plata.

Otra predra bezoar, dorada, con un tronco
de coral.

Un mamon.

Una rosita de filigrana de plata.

Dieciséis piezas de porcelana de China,
pequenias todas.

Dos leoncitos de China (perros de Fo).
Una cajita de plata.

Un barrilito.

Un ramito de coral.

Una cajuela de cristal guarnecida de oro,
con treinta y cuatro diamantes y treinta y
cuatro rubies.

Dos bufetitos de plata con cuatro candele-
ritos.

Unas tijeras despabiladeras.

Cinco bandejitas de plata cincelada.

Una joyuela de venturina,

Dos piedras bezoares en forma de picheli-
{Os.

Una castafia.

Una cajuela de plata dorada, pequena.
Dos salvillas de filigrana de plata sobre-
dorada con sus pichelitos de cristal.

Dos corales guarnecidos de plata.

Una castafia de cristal guarnecida de fili-
grana de plata.

Dieciocho vidrios de Venecta, de diferen-
tes hechuras.

Dos castaiias de barro.

Dos jarritos guarnecidos de filigrana de
plata.

Dos tazas de China guarnecidas de filigra-
na de plata, con sus tapas.

Dos castafias de vidrio de Venecia.
Cuatro estuches de cristal,

Un bufetito de vidrio guarnecido de plata.
Un perfumador de filigrana de plata con
dos pebetes.

Dos candilitos pequeiios de plata, de seis
luces cada uno.
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Un pescado de cristal guarnecido de oro
con piedras verdes.

Otra piedra bezoar guarnecida de oro
esmaltado.

Un relicario de cristal guarnecido de oro.
Un pajarito de oro con esmeraldas en el
pecho y una perla en forma de calabacita.
Una cajuela de oro, pequefia, esmaltada
en verde.

Un caracol guarnecido de plata sobredora-
da.

Dos cofrecitos de China guarnecidos con
clavitos de plata.

Un ramo de coral.

Una peonia.

Un estuche.

Veinte piececitas de loza de China, de
varias hechuras.

Dos bandejitas de plata.

Cuatro tinajuelas de barro de Chile, guar-
necidas con labores de filigrana de plata
(bucaros de barro bruiiiddo de Chile).
Ocho juguetitos de cristal, guarnecidos
con plata.

Dos bufetillos de plata.

Dos cofrecitos de plata.

Una piedra bezoar en forma de sirena,
guarnecida de plata.

Dos cajuelas de polvos, de plata sobredo-
rada, con dos piedras bezoares encima en
forma de aguilas, guarnecidas de filigrana
de plata sobredorada.

Dos piedras bezoares en forma de jarritas,
guarnecidas de plata.

Cuatro pichelitos de cristal con sus salvi-
llitas de filigrana de plata sobredorada.
Cuatro cornelinas en forma de jarritas con
filigrana de plata sobredorada.

Dos pichelitos.

Cuatro bandejitas de plata cincelada.

Dos bandejitas, cuadradas, de filigrana de
plata,

Cuatro castanas de barro, guarnecidas de
filigrana de plata.

Dos jaulitas de hilo de plata.
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Un coco de polvos (de rapé) guarnecido
de oro esmaltado.

Una cajuela de cristal guarnecida de oro.
Un coco de polvos (de rapé) guarnecido
de plata.

Un baulito de azabache.

Cuatro macetitas de plata, con flores blan-
cas.

Una cruz de cristal.

Una higa guarnecida de oro (para el “mal
de ojo”).

Dos higas sin guarnicion.

Dos cuentas de dmbar guarnecidas de oro.
Cuatro jarros de barro de Chile guarneci-

dos de filigrana de plata.
Treinta piececitas de loza de China de

varias hechuras.
Dos bandejitas y varios juguetes y chu-

Un caracol guarnecido de filigrana de
plata con una sierpe y pie de cristal.

Dos lamparitas. cherias.
Dos piedras bezoares.

El escaparate y la mesa en que se asentaba este inusitado conjunto, donde la marquesa
guardaba las anteriores piezas, fue tasado en ochenta pesos. Puesto que en esa época las vidrieras
eran objetos muy caros, los vidrios del mueble se inventariaron y apreciaron en una partida espe-
cial; habia vidrieras en los lados y la delantera del escaparate. Fueron descritos como un vidrio
mayor, de vara y cuarta; seis mas estaban dispuestos a los lados del mueble. El valor de los vidrios
alcanzé los doscientos pesos. La marquesa tenia en su “cdmara de maravillas” tres mil trescientos
sesenta y tres pesos en objetos. Como se puede observar, el escaparate de la marquesa guardaba
multitud de piezas en las que estuvo presente un denominador comiin: el preciosismo. Fueron pie-
zas procedentes de lejanos sitios como Europa, China o Chile, Destacan también en un lugar impor-
tante los trabajos de la Tierra. En varios de los objetos el exotismo fue fundamental, es €l caso de
las porcelanas, o los barros de Chile guarnecidos con labores de plata. Algunas de ias piezas alcan-
zaron precios altos, otras sin embargo, eran baratas. Por dltimo hay que hacer notar el caricter de
coleccion en los objetos, la preferencia por las miniaturas y el abuso de los diminutivos en las des-

cripciones, propio del cardcter del novohispano.

- El reloj

En esa época, medir el tiempo en forma privada fue un lujo, muy pocas familias tuvie-
ron dentro de sus casas relojes de soneria o repeticion. La aficion por los relojes dentro del grupo
nobiliario es notoria a finales del siglo XVIIIL. Baste como ejemplo que ¢l conde de la Torre Cosio,
gran aficionado de los relojes, fue el mecenas de la primera publicacion periddica del mundo dedi-
cada a la construccién y conservacion de estas maquinas. La marquesa de San Jorge era duefia de
un reloj catalogado como “de muestra ”. Por una anotacion marginal en el documento, se infiere
que estaba colocado sobre el escaparate ya descrito. Este complicado aparato tenia una campana
que daba los cuartos de hora y un mecanismo de repeticion. La caja del reloj era de madera de
ébano, decorada con aplicaciones de marfil y carey. El pie en el cual se asentaba esta maquina esta-
ba también recubierto con los anteriores materiales, El reloj media vara y media de alto y tenia en
la parte superior una estatua de bronce sobredorado. Es de lamentar que no se indicara el tema de
la escultura (tal vez Saturno). Esta sorprendente pieza, sumamente rara, fue tasada en la alta canti-

dad de novecientos cincuenta pesos.
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- Otros muebles

Vale la pena hacer notar que no habia familia de potentados que no tuvtera dentro de sus
casas variedad de muebles realizados con las técnicas chinas del maki-e. La presencia de muebles
de laca oriental en inventarios es muestra clara del alto poder adquisitivo de sus duefios y el gusto
por lo oriental. La preferencia de la marquesa por este tipo de bienes se hace evidente en dos impor-
tantes escritorios de maque de China, un bufetillo de menos de una vara de maque de China, una
cajuela de maque y una escribania realizada con la misma técnica. Otros muebles de este tipo apa-

recen consignados mds adelante.

En los salones, recamaras y otros espacios de la casa de dona Teresa estaban dispuestos

los siguientes muebles.

Un cofrecito de madera de tapinciran, que
entrd en el avaliio junto con una colgadu-
ra de damasco.

Un bufetillo de cedro, de poca altura y
vara y media de largo.

Dos batles de madera de lignaloe, de tres
cuartas.

Una caja de marfil de poco mas de una
cuarta.

Un escritorio de carey, embutido con
hueso, con trece gavetas; el pie media dos
varas de ancho por una de alto.

Una escribania de mas de media vara, con
cinco gavetas que hacia juego con el mue-
ble anterior.

Otro escritorio, también con pie y escri-
bania, de carey y hueso.

Una caja de madera de ligndloe.

Una caja de China, de cedro y madera de
narra, sobrepuesta de hueso, que midié
mads de una vara de largo.

Una caja de cedro y madera de narra, de
China, de vara y media.

Dos cajas de cedro, de dos varas de largo
y tres cuartas de alto.

Una caja sobrepuesta de hueso, de mas de
una vara.

Un baulito sobrepuesto de madera de
tapinciran, carey y hueso, de una cuarta.
Una caja de madera, de China, que midi6
mas de una vara de largo y tres cuartas de
alto.
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Un escritorio de la Sierra, de tres cuartas.
Una cajuela.

Un armario de madera con tres divisiones.
Un escritorio sobrepuesto de hueso y
madera de tapincirdn, con trece gavetas,
que midid una vara y media de largo.
Dos cajones de madera de cedro, de vara
y media de ancho y una de alto.

Tres nichos con vidrieras, para ser coloca-
dos sobre escritorios; uno de ellos era de
madera negra y en €l se guardaba una ima-
gen de la Aparicion de Nuestra Senora de
Guadalupe; otro era dorado, con un Nifio
Jesus de cera; el tercero, era también dora-
do, en su interior guardaba un colateral en
miniatura de Nuestra Sefiora de
Guadalupe.

Un escritorio de maque con escribania y
pie.

Cinco cajas de cedro de diferentes
tamanos.

Tres bufetillos de estrado, dos de ellos de
maque y concha.

Un tocador de maque.

Dos baulitos de piedra de Tecali con
herrajes dorados, hacian juego con dos
mesas pequenas del mismo material, los
pies de que se servian tenian travesainos
de ferro.

Dos armarios de madera de cedro, de dos
varas de alto.

Un armario de madera de tres varas de
alto y més de dos de ancho.
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Dos escritorios de maque fingido, por aca-
bar.

Dos escritorios de maque y concha con
pies de los mismos materiales y escri-
banias que hacian juego.

Dos escritorios de marfil y ébano, uno de
ellos con una escribanfa de los mismos
materiales.

Una mesa de carey.

Dos bufetes de ébano con pies de la
misma madera.

Un bufete de cedro, labrado, con dos cajo-
nes, de vara y media de largo y una de

—a

ancho.

Dos escritorios de €ébano y marfil con sus
escribanias y pies de cedro.

Un bufete de cedro con travesaiios de fie-
rro, de vara y media.

Dos pies para escritorios, de cedro.

Once mesitas, tres de ellas embutidas de
concha ndcar.

Una caja forrada con cuero.

Una cuna de madera de tapinciran.

Un bufete de cedro con travesafios de fie-
rro, de vara y tres cuartas de largo y mas
de una vara de ancho.

Por lo que toca al armario con tres divisiones que se inventario, se indicé que estaba reple-
to de piezas de porcelana de China, barros y tecomates. Otro armario guardaba en su intertor vidrios
de Venecia y barros; no se aclard si éstos eran chilenos o de Tonala. En esta época los bucaros
brufiidos estaban muy de moda entre los potentados. En cuanto al colateral en miniatura de la
Virgen de Guadalupe a que se hace mencion, cabe suponer que fue réplica de uno mayor, tal vez el
retablo principal del santuario guadalupano. Cabe recordar que don José de Retes ejercié la muni-
ficencia en este templo y su virgen fue copatrona de la iglesia de San Bernardo. Como criollos que
eran, algunos miembros de la familia Retes impulsaron la devocion.

- I.a porcelana de China

Ya se ha visto que algunas piezas en miniatura de porcelana China estaban dispuestas
dentro del escaparate de ébano y marfil de la sefiora marquesa. Cabe aclarar que un considerable
conjunto de piezas reales de esta loza, es decir, las de mayor tamarfio, eran usadas a diario en su
casa. Dofia Teresa tenfa otra alacena, con cuatro divisiones y puertas de alambre, que media poco
més de dos varas, en la que habia colocado variadas piezas de porcelana China y vidrios de
Venecia. Aparte de las porcelanas de esta alacena, que no fueron mencionadas una por una en los

listados del inventario, se consignan las siguientes piezas.

Treinta y un tazas de China, chocolateras,
de las ordinarias.

Una docena de pozuelos de China, choco-

Dos botes de China, grandes, con Sus

tapas de la misma loza.
Veinticuatro tazas ordinarias de China,

lateros.
para chocolate, —— ’ e
Ocho tazas para caldo, las cuatro finas y i ]Gw”a e tazas para caldo, blancas
y azules.

las otras cuatro entrefinas.

Otras cuatro tazas para caldo, dos de ellas
finas y las otras dos ordinarias.

Diez tazas de loza de China, azules, para
tomar chocolate.

Dos platos de China, grandes.

Tres tazas de loza de China, de las llama-
das conserveras, con sus tapas.

Once pozuelos de loza de China, de los
chocolateros.
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[Llama la atencion las calidades de la porcelana. Las piezas fueron catalogadas como finas,
entrefinas y ordinarias; muchas de ellas estaban destinadas al servicio del chocolate. Algunos de
los anteriores objetos suntuarios de loza china se guardaban en la casa de campo de dona Teresa,
misma que estaba situada en el famoso pueblo de San Agustin de las Cuevas, hoy Tlalpan.

- El estrado de Dona Teresa de Retes y Paz

Por los objetos inventariados se puede inferir que el salén de estrado de la marquesa fue
uno de los mas ricos de todo el siglo XVII (debié dar de qué hablar entre la nobleza por ¢l lujo y
el boato sin Iimites que lo caracterizaron). En este espacio, femenino por excelencia, dona Teresa
de Retes recibia formalmente a sus invitados, alli se comentaban las noticias del dia y se tomaba

chocolate.

Sobre las tarimas que armaban al estrado, cubiertas por ricas alfombras, estaban dispues-
tos los muebles mds caros, asi como variedad de objetos sorprendentes. Ya se han mencionado el
candil de plata de veinte luces, el bufete de plata maciza de estrado, el de plata maciza de “luces”
y los escritorios de perspectiva, a los que hay que agregar veinticuatro soberbios cojines de China,
bordados con hilos entorchados de oro y plata. Estos ricos cojines, cabe aclarar, servian como
asientos en el estrado a las senoras que habian sido invitadas a pasar la tarde en este espacio de ujo
y confort. LLos cojines estaban colocados sobre tres riquisimas alfombras chinas, de las que se infor-
ma en el registro de los bienes que eran grandes; las alfombras fueron tasadas por los sastres en mil
novecientos pesos. Los cojines, piezas indispensables para poder sentarse con comodidad, dado lo
voluminoso de los emballenados que usaban las sefioras, fueron tasados en quinientos cincuenta
pesos; las labores de oro y plata que los adornaban debieron de ser finisimas. Como s1 lo anterior
no bastara, se inventariaron otros veinticuatro cojines de felpa encarnada y blanca, bordados a dos
haces, y otras dos ricas alfombras moriscas, grandes, que fueron apreciadas en ochocientos pesos.
Alrededor de los muros del estrado estaban colocados nueve lienzos de brocatel de colores, con
cenefas y flecos. Esta soberbia colgadura, que sustituy6 a las tapicerias historiadas del siglo ante-
rior, fue tasada en la impresionante suma de mil pesos. Para los varones que eran invitados a depar-
tir en el salén del estrado la marquesa habia dispuesto veinticuatro sillas de vaqueta, mismas que
estaban bordadas con finos hilos de seda de diferentes colores. Las sillas tenian clavazon de tachue-
las doradas y aumentaron a la suma de los bienes cuatrocientos treinta y dos pesos. Otros muebles
eran escritorios y bufetillos. Es posible, dada la riqueza de dos espejos que tambi€n estuvieran colo-
cados en el estrado. De ellos se dice que median mds de media vara y que tenian marcos de ébano,
se tasaron en cien pesos. Como se observa el boato de este espacio femenino no tuvo limites.

Todo parece indicar que en los muros del salon del estrado habia repartidos siete lienzos
de pintura que median mds de tres varas de ancho, por dos de alto, con impresionantes marcos fin-
gidos, de maque, con flores; en ellos se narraba la Vida de Nuestra Seriora. La comunicacion entre
el salon del dosel y el salon del estrado se hacia por medio de un vano en el que estaban colocados
dos lienzos de pintura que funcionaban como antepuertas, median mas de dos varas de alto. En un
haz estaba pintado el tema de la Huida a Egipto y en el otro el Bautismo del Senor San Juan.
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- Los istrumentos musicales

Para entretener a los invitados del sal6n del estrado la sefiora marquesa tenia dos clavi-
cordios. Es de lamentar que la descripcion que se hizo de estos instrumentos sea muy sucinta, solo
se dijo que eran “clavicordios de miisica”, que tenjan cajones y tapas de madera; fueron aprecia-
dos en sesenta pesos. Otro instrumento musical de primera linea era un claviérgano. Sin embargo,
cabe aclarar, que no pertenecia a la marquesa, pues se indicé en la partida de registro que habfa sido
empeifiado por Tiburcio Saez en la alta cantidad de mil pesos. También habia dos guitarras que fue-
ron tasadas en doce pesos, por ser de las finas, y un arpa de cedro muy vieja.

- El salon del dosel

En las mansiones de la nobleza titulada habia siempre un salén destinado a honrar a la
Corona Espafola. Dado que donia Teresa era noble, por derecho le correspondia tener un espacio
de este tipo, donde invariablemente estaba colocado un trono sobre una tarima, al que cobijaba un
imponente dosel de ricas telas, de ahi el nombre de salén del dosel. El trono estaba preparado a todo
lujo para recibir, si se daba el caso, a los representantes de la monarquia espafiola. En este espacio
el protocolo era mds rigido y solemne. Como se sabe, en el salén del dosel estaban colocados los
retratos de los reyes en turno, pero también es posible que estuvieran las imdgenes de los virreyes
en funciones, representantes de la Monarquia espafiola en tierras americanas. Dofia Teresa honra-
ba a la Corona por medio del retrato del monarca Carlos 1I. De esta pintura se informa que era un
lienzo en bastidor de dos varas de alto “en que estd retratado su Magestad, que Dios guarde”. La
pintura fue apreciada en diez pesos. Cabe también sefialar que en la casa de campo de los marque-
ses de San Jorge, sita en San Agustin de las Cuevas, se guardaba un retrato del arzobispo y virrey
fray Payo Enriquez Afdn de Rivera, pintura que pudo haber estado en el salén del dosel de la casa

de México.

Vale la pena transcribir textualmente la descripcion que hicieron los sastres del rico dosel
de este salén. “Item, un dosel gue se compone de cinco lienzos, con su cielo de tela encarnada, con
su flueco de oro fino, y una silla de nogal vestida de dicha rela; en cuatrocientos pesos”. Como se
observa dofia Teresa estaba preparada para recibir en su casa al mismisimo rey Carlos I, sin embar-

g0 ninglin monarca espafiol pisé tierras novohispanas.

En un muro contrario al dosel y trono de este importante salon, estaba colocado un Santo
Cristo. Era una cinta de marfil, de a mds de a vara, con una cruz de ébano. El baldaquino que lo
resguardaba estaba hecho de terciopelo negro. Por ultimo, es muy posible que alguna de las alfom-
bras descritas, cuando se comenté el salon de estrado, haya sido usadas en este saldn.

- La capilla doméstica, el retablo y el nacimiento

Del techo de la capilla doméstica de 1a casa de dofia Teresa colgaba otro candil de
plata labrada. Tenia, a decir de la descripcién que hicieron los plateros, “forma de hojas de parra”.
La lampara era de doce luces y fue valorada, por los diecisiete marcos que alcanzé al ser pesada,
en ciento setenta pesos. Otras piezas de plata de la capilla de los Retes fueron, un Santo Cristo de
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plata montado sobre una cruz de ébano, un atril, un plato con vinajeras, una campanilla, cuatro can-
deleros para la mesa del altar, tres pebeteros y cuatro albortantes que servian para iluminar a este
espacio sagrado. Todo lo anterior alcanzo, después de ser pesado, los treinta y seis marcos, cuatro
onzas de plata; ¢l lote fue apreciado en trescientos sesenta y cinco pesos. Vergara y Mascarenas se
dieron también a la tarea de inspeccionar una pequena lampara de plata que entrd al registro junto
con otras “menudencias” del citado metal. Estas pequeiias piezas agregaron a la suma de los bie-

nes diez pesos.

Otros adornos de ia capilla eran cuatro blandoncillos de plata sobredorada y un colateral
de madera dorada. El retablo era pequerio, media tres varas de alto; al centro estaba colocada una
imagen de madera de Cristo crucificado. La escultura habia sido hecha en Michoacan y la cruz en
la que se fijaba la imagen media tres cuartas de alto. Otra imagen integrada al retablo era una escul-
tura de Nuestra Sefiora de la Asuncion; de ella sé6lo se dijo que media una vara. I.a Virgen portaba
una palma de plata y cefifa su cabeza con una corona del mismo metal. Al igual que su duefia la
Virgen se adornaba con una gargantilla y dos pulseras de perlas menudas. Cabe sefalar que la escul-
tura estaba resguardada por una vidriera a manera de fanal o “estufa”. Habia también en el retablo
una escultura del Nifio Jesus, media una tercia de alto y la peana era de madera de tapincirdn.
Repartidas en el retablo se encontraban ocho laminas de pintura, cuatro cuadradas y cuatro redon-
das. Es de lamentar que no se tuviera el cuidado de dejar constancia de los temas que estaban repre-
sentados en las laminas de pintura. El colateral, con todo y las imagenes sagradas, fue apreciado en

quinientos veinticinco pesos.

En el interior de la capilla habian otras obras de arte. Se citan las siguientes esculturas.
Una Santa Rosa de Viterbo, de talla, de mas de vara de alto. Una hechura de Senor San José, de
poco menos de vara, con peana dorada y la vara florida de plata. Un Nifio Jesus de media vara de
alto. Una Santa Teresa de mds de media vara. Un Nifo Jesus de marfil con peana de madera de
tapincirdn. Una cinta de un Santo Cristo de coral con cruz guarnecida de plata y reliquias. Por tlti-
mo se inventarié un Santo Cristo, pequeno, que estaba fijado a una cruz de madera de ébano ador-

nada con cantoneras de plata.

En cuanto a ornamentos litirgicos de l1a capilla se citan: tres ornamentos completos (dos
eran de lama y el otro de brocado blanco de China), dos albas y un amito. Para la celebracion de la
misa habfa un misal romano. Otras piezas del ajuar litirgico eran las siguientes. Un tabernaculo de
una cuarta de alto, de palo dorado, con vidrieras, dentro de €l habia una escultura de la Virgen y el
Nifio. Dos cajones de madera que servian para guardar los ornamentos. Dos frontales de seda para
el altar. Varios manteles de bretafia con puntas finas, para cubrir la mesa del altar. Una palia bor-
dada de seda de colores. Por dltimo, se registraron dos cajones pequeiios, de una cuarta de alto, con
sus vidrieras, que contenian “cesterillas de frutas”.

En la capilla doméstica de la familia se guardaba el Nacimiento. Este grupo de escultu-
ras estaba permanentemente dispuesto en un cajon de madera ochavado, decorado con pilares y
remates. El cajén media dos varas, dentro de él estaba el Nacimiento de Nuestro Salvador
Jesucristo, con diferentes juguetes de alabastro para el Nino y otras cosas. Este conjunto, tan tradi-
cional en las casas virreinales, debi6 de haber sido sorprendente, pues fue valorado en la alta can-
tidad de setecientos cuarenta y cinco pesos; tal vez las figuras principales eran piezas de importa-
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cién. Por desgracia no se informo sobre ¢l nimero de imdgenes que componian esta escena de la
historia sagrada.

Colgados de los muros de la capilla estaban, tal vez en el pequefio presbiterio, dos espe-
jos de mds de una vara de alto. Eran piezas muy importantes pues, se dice en la documentacion,
tenfan marcos dorados y estofados de relieve. El par de espejos fueron apreciados en seiscientos

pesos.

- L.os biombos

No hubo casa de potentados del siglo XVII que no desplegara en los salones del estrado
y las recdmaras biombos, fueran éstos de importacion o hechos en la Nueva Espaiia. Tan pronto lle-
garon al virreinato estos ttiles y peculiares muebles del Oriente fueron adoptados y se reinterpre-
taron ampliamente, llegdndose a producir creaciones con temas de la Tierra de primera linea. A
decir del inventario de bienes, la sefiora dofia Teresa era duefia de un biombo de China trabajado
en maque, que se componia de doce tablas. Dado que media tres varas de alto es seguro que este
mueble era un biombo de cama, aparato destinado a ser colocado a los pies del lecho principal con
el objeto de obtener privacidad y aislarse de las corrientes de aire, Otros dos biombos, también de
cama, tenian diez y ocho tablas respectivamente; al 1igual que el de maque chino median tres varas
de alto y se informa que eran de lienzo. Es de lamentar que no se haya tenido ¢l cuidado de indi-
car los temas que estaban representados. Fueron tasados en ciento veinte pesos y cien pesos res-

pectivamente.

Ahora bien, en el estrado de la sefiora marquesa estaba dispuesto un espectacular biom-
bo de estrado, denominado en el inventario como arrimador. Este mueble se formaba por veintitrés
tablas y media vara y media de alto. Tampoco se indicé la escena que representaba, st es que la
tenfa. Fue valuado en ciento quince pesos. Otro arrimador de estrado estaba por ensamblarse, cons-
taba de diecisiete tableros de cedro y media dos varas de alto, se tasd en ochenta y cinco pesos.
Cabe agregar, aunque no se tratardn los bienes de la casa de campo de la marquesa, en San Agustin
de las Cuevas habia tres biombos mds. EI primero de ellos era un rodastrado de pintura, compues-
to por doce tablas; media vara y cuarta de alto y desplegaba la geografica alegoria de los Cuatro
Continentes, llamada por el valuador como Las Cuatro Partes del Mundo. El segundo era un biom-
bo de ocho tablas, pintado a dos haces, que media dos varas de alto. El tercero era un biombo de
seis tablas anchas, del que sélo se informé que para ese momento era viejo. Estos biombos fueron

tasados en veinticuatro, treinta y diez pesos respectivamente.

- El salon de juegos y la mesa de trucos

En la casa de los Retes los invitados podian divertirse jugando al truco. Para ello habia
una gran mesa de “trucos”, situada en un salén de juegos. El truco, cabe advertir, es el anteceden-
te del moderno billar; se jugaba con bolas de marfil y tacos. La partida del inventario en la que entré
este juego consigna lo siguiente: “Item, una mesa de trucos de seis varas de largo, con dos pares
y bolas y una docena de tacos, apreciada en ciento cincuenta pesos, con los candiles”. Con el obje-

89




GUSTAVO CURIEL

to de entender mejor la forma de la mesa de juego y su decoracién es conveniente conocer la infor-
macion complementaria que aparece en €l inventario previo al avaluo de los bienes, alli se men-
ciona que la mesa tenia siete candiles dorados en forma de bichas; es decir, que las lamparas esta-
ban integradas a la mesa. El mueble estaba cubierto por un cielo de tela de brin, puesto sobre un
bastidor, mismo que estaba todo pintado. La mesa, los candiles y el cielo debieron ser sorprenden-

tes. No se indico el tema de la pintura, si es que lo hubo.

- El ajuar de cama de Dona Teresa

La pieza mds importante del ajuar de cama de la marquesa de San Jorge, en lo que a tex-
tiles se refiere, fue una colgadura de cama de tela de Iées (seda), manufacturada en La China. Los
apreciadores no indicaron sus medidas, pero debieron de haber sido numerosas varas de tela las que
fueron empleadas para su confeccion, como era lo usual en este tipo de escenografias que con-
vertian a los lechos en espacios privados. Por lo general las colgaduras estaban compuestas de un
cielo, cuatro mangas para los pilares de la cama, varias cortinas, una colcha y rodapiés. La colga-
dura de cama de dona Teresa estaba ricamente bordada y se aprecio en la sorprendente suma de

novecientos cincuenta pesos.

Ahora bien, en la casa de la marquesa habia tambi€n otras colgaduras de cama. Se citan
las siguientes. Una colgadura de cama, de cestones, de zaraza de China. Fue apreciada con todo y
su cielo en setenta pesos. Una colgadura de rengue chorreado, de color verde, con listas, apreciada
en ochenta pesos. Una colgadura de pano, tefiida de grana cochinilla, con guarniciones de plata y
una colcha que le hacia juego. Fue tasada en ciento veinticinco pesos. Una colgadura de rengue de
China, con su colcha que le hacia juego, todo con flores de oro y flecos. Fue valuada en ciento vein-
te pesos. Una colgadura de cama de raso de China, de colores, con su cielo y rodapiés, tasada en
sesenta pesos. Cinco pedazos de una colgadura de damasco encarnado y amarillo, para sala. Un
pabellén de damasco carmesi con una manga de terciopelo, valuado en sesenta pesos. Una colga-
dura de damasco carmesi para cama entera, tasada en cien pesos. Una colgadura de damasco azul,

de las enteras, en veinticinco pesos.

Otros componentes del ajuar de cama de esta pudiente dama fueron una sobrecama de
ormesi verde de China, pintada de oro y plata. Una antepuerta de sarga encarnada con su gotera y
una colcha de algodén de China, labrada de verde y anteado, con puntas en los extremos. Junto con
los anteriores textiles se inventariaron siete varas de mamparela, color de pasa, y un retazo de tela
encarnada que habia estado colocado, se indicg, en ¢l coche de la marquesa.

- La cama de la marquesa

[La soberbia colgadura de seda ya descrita, servia a una cama acorde con la posicion
social de la duena. Este inusitado mueble fue tasado en mil pesos. Debe lamentarse que la descrip-
cién que se hizo sea muy breve. Sdlo se informd que la cama era de €bano y marfil y que se com-
ponia de dos cabeceras salomoénicas. Imagine el lector la riqueza de este mueble lieno de incrusta-

90



EL EFIMERO CAUDAL DE UNA JOVEN NOBLE

— - i —— e —

—

ciones contrastantes en blanco y negro, al que se le habian dejado caer, sin contemplacién, multi-
tud de varas de seda china bordada. La colgadura atajaba las miradas indiscretas de la servidum-
bre, a la vez que protegia del frio, la luz y las corrientes de aire a la marquesa mientras descansa-

ba.

- Almohadas, colchas, rodapiés, sabanas, toallas, manteles, servilletas y otros textiles del ser-
vicio de la casa

En algunos inventarios de bienes es comun encontrarse con registros de cajas y otros mue-
bles que fueron abiertos en presencia de los maestros valuadores. Tal es el caso de las siguientes
cajas, un escritorio y un baiil, donde la marquesa guardaba variados textiles del servicio de la casa
o del adorno personal. Es posible, en estos casos, darse cuenta de la forma en que los textiles de
gran valor econémico eran custodiados.

En el interior de una caja de cedro los sastres encontraron las siguientes prendas:

Un pano de China listado, de “rebozar” Un rodapiés con bordadura color encarna-
(rebozo). do.

Dos almohadas y dos acericos de bretana, Un rodapiés labrado de seda verde.

todo bordado de seda verde y encarnada. Siete pafos falderos de tela de rengue,
Dos almohadas y un acerico de ruin, con labrados de diferentes colores.
bordaduras de seda encarnada. Doce paios falderos de sayasaya con pun-
Una almohada y dos acericos de rudn, (as.

bordados de seda acijada. Diez panos falderos, de los pequefios,
Una colcha de algoddn de China, toda para chocolate.

bordada de seda amarilla. Nueve panos de burato.

Una colcha de quapaxtle de seda. Doce pafios pequeiios para chocolate, de
Una colcha de China bordada. liencesillo, adornados con encajes blan-
Dos sibanas de ruin de cofre, un roda- Cos.

piés, dos almohadas y dos acericos; todo Ocho pafios chocolateros de sayasaya
ello con deshilados de pita (hilo del rosada con puntas encarnadas.

maguey). Seis panos de manos de diferentes colores
Un pano de China, deshilado, con puntas. y cuatro panos para cubrir mesas, de dife-

rentes colores,

En la mencionada caja de cedro la marquesa guardaba ricas prendas de cama y un gran
nimero de pafios falderos o servilletas que fueron usados por las damas cuando eran invitadas al
estrado a tomar chocolate y pasar la tarde. Los paiios de manos eran toallas. Otro punto que vale la
pena aclarar es que las cajas de cedro y otros muebles de esta madera, aunque el inventario no lo
aclare, es posible que estuvieran hechos en La Habana. Numerosos muebles de cedro fueron impor-

tados desde Cuba al virreinato novohispano, sobre todo en el siglo XVIL.
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Dentro de otra caja, también era de cedro, estaban guardados los siguientes textiles:

Dos piezas de sayasaya blanca.

Seis terlingas de China.

Una pieza y ocho varas de manteles de
Alemania.

Una manta mora.

Una pieza de 1des.

Cuatro varas y una cuarta de raso blanco
de China,

Siete varas de diferentes retazos de telas.
Una vara de chorreado blanco de China.

Tres cartones con veintiséis varas de
puntas enrolladas, de seis dedos de
ancho.

Tres varas de encaje fino, de cinco dedos

de ancho.
Una tabla de manteles deshilados con

doce servilletas alemaniscas.

Una tabla de manteles alemaniscos con
diez servilletas deshiladas y una tabla de
manteles deshilada, de China.

Esta segunda caja de cedro guardaba en su interior textiles para hacer prendas y repara-
ciones, asi como variados manteles y servilletas de mesa. Los nombres de las telas, sus proceden-
cias y las labores de los adornos son fundamentales para entender la alta estima en que se tenia a

los textiles. Fueron piezas de gran riqueza artesanal.

En otra caja, sobrepuesta de labores de hueso se habfa concentrado lo siguiente:

Un huipil de Sultepec deshilado, adorna-
do con encajes.

Un quesquémitl de seda quapaxtle, forra-
do de seda.

Un huipil quapaxtle de seda.

Dos cartones con quince anas de encaje
enrollado.

Un pario de rebozo de Sultepec.

Una palia de rengue.

Un pafiuelo de cambray, bordado de hilo
blanco, adornado con encajes de cortados.
Dos huipiles de Oaxaca.

Un paiio de “rebozar” de seda, con pun-
tas.

Cuatro varas y media de encaje angosto,
de dos dedos.

Dos panitos tapaderos, uno de rengue y
otro de red.

Cuatro varas y media de sayasaya encar-

nada.

Una enaguas de zaraza con puntas blan-
cas.

Cuatro bobillos con encajes blancos vy
encarnados.

Dos bobillos.

Un par de vueltas.

Un bobillo de cortados.

Dos medios pafios de red, uno de ellos de
pita y el otro azul y plata.

Once pares de medias.

Dos pares de calcetas finas.

Unas ligas verdes con encajes de seda
cruda.

Un cenidor listado, de seda y algodén, de
China.

Sin duda, llama la atencion la presencia de prendas de vestir de origen prehispanico,
como lo son el huipil y el quesquémitl. Cuando se comente el riquisimo guardarropa de la marquesa
de San Jorge se mencionaran otras prendas de vestir de la Tierra que fueron adoptadas por las ricas
mujeres del virreinato y la manera como las usaban. Dofia Teresa usaba vestimenta indigena, lo

mismo que bobillos, encajes fijados al escote, de origen occidental.
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Una caja de madera de China contenia en su interior los siguientes textiles:

Una pieza de raso de China con flores de tas de 10es

Oro. Dos sabanas, cuatro almohadas y dos ace-
Un pedazo de damasco blanco. ricos de cambray, todo guarnecido con
Diez varas de damasco encarnado. encajes nevados.

Cuatro varas en pedazos de damasco Tres medios paios de red, de cortados, de
encarnado. varios colores.

Dos varas y media de brocato de China, Dos paiiitos de sayasaya blanca.
plateado. Un aderezo de bautismo, con camisitas y
Una vara de brocato de China, encarna- sobremantilla,

do. Un pano de manos deshilado y con corta-
Seis varas de raso encarnado, de China. dos.

Catorce varas de raso musgo de China. Una almohada y un acerico pequeiio, de
Trece varas de raso plateado de Castilla. cambray.

Dos varas de raso negro de China. Un pafio de almohadas de China, veteado.
Diez varas de sayasaya azul. Un pafio veteado, de seda y algodén, de
Dos varas de felpa labrada, negra. China.

Dos varas y media de raso muela. Dos varas y media de lienzo.

Una colcha de damasco amarillo. Un pano de almohadas de tafetdn verde.
Una colcha de 16es de China. Dos varas de sayasaya musga.

Tres medias piezas de cambray batista. Dos onzas de seda encarnada.

Un pafio de rebozar, de telar, de color Setenta y cinco varas de encaje negro,
encarnado, adornado con flores de oro y angosto, enrollado en dos cartones.

plata. Un par de medias encarnadas y un par de
Una sobremesa de tafetan azul con pun- calcetas.

Las anteriores prendas, muchas de ellas hechas con telas de telas importacion son buena
muestra del aprecio que se tenia por los textiles suntuarios. La presencia de ropa de infante plantea
la posibilidad de que la marquesa estuviera embarazada cuando le sobrevino la muerie. A lo ante-
rior hay que agregar que en el inventario se registra un dosel o cielo de cuna.

En un escritorio de la Sierra, tal vez hecho en Huauchinango o Xochimilco (importantes
localidades productoras de muebles por la abundancia de pinos), la sefiora marquesa guardaba dife-
rentes retazos de tela, cabe suponer para hacer composturas y remiendos. En el interior del citado
mueble estaban varios listones, bandillas y rosas de listén. Ademas de un pafio para tapar de tafetdn
azul. Diferentes airones de listén y plumas. Diferentes pedazos de listén en forma de rosas y toca-
dos. Dos piezas de liston entero. Lentejuela fina. Cuatro onzas de oro hilado fino. Ocho varas de
encaje de La Lorena de cinco dedos de ancho. Diferentes rosas de tocados. Tres varas y media de
tafetin. Un manto. Doce pedazos de encajes. Una pieza de encaje. Un pedazo de encaje fino.
Diferentes encajes de plata. Dos pedazos de tafetdn de lustre negro. Dos cachazas. Un medio paiio

de red y seis abanicos quebrados.
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Por tultimo, en un bail sobrepuesto de madera de tapincirdn, carey y hueso, se guardaban
dos sdbanas y dos almohadas de rudn que ain no habian sido bordadas. Vale la pena destacar que
las anteriores cajas debieron de haber sido muy grandes, dada la enorme cantidad de prendas y pie-
zas de textiles que encontraron cabida en esos muebles. Era la forma mds comun de guardar cosas,
ya que en esa €época no existian ni los roperos ni las comodas.

- El guardarropa

El avalio del magnifico y variado guardarropa de dofia Teresa estuvo a cargo de los sas-
tres Ignacio de la Vega, Juan de Dios Martinez, Gregorio de Contreras y Diego Teodoro de
Barrientos. Revueltos entre los bienes que apreciaron los plateros aparecen consignados las
sigutentes prendas de vestir y del adorno personal de la marquesa.

Veinte rosas de bocadillo de diferentes
colores.

Dos cordones de oro, finos.

Cinco bolsas de reliquias, bordadas de oro
hilado.

Un corddn de encaje de oro hilado.

Dos fajas.

Un par de ataderos de hilo y seda.

Un corte de manto de puntas tres en corte.
Otro corte de manto con puntas de cinco
en corte.

Vara y media de encaje de Barcelona,
Ocho rosas de liston de diferentes colores,
Cuatro puntas negras de seda.

Diez pares de conitramangas, unas con

encajes y otras sin ellos.

Dos regalillos de pelo.

Cuatro pares de medias.

Sesenta y un retazos de listén, unos en
forma de rosas y otros en pedazos sueltos.
Doce bobitos de varios colores.

Un panio de una punta para el pescuezo
con su bolsa de cabello y guantes del
mismo pafo.

Doce bolsas para el pelo.

Diecinueve abanicos.

Cuatro pares de guantes nuevos.

Treinta y un pares de guantes usados.
Siete pares de vueltas con encajes.

Ocho panuelos guarnecidos con encajes.

Todo parece indicar que algunos de los anteriores adornos estaban guardados en un escri-
torio de trece gavetas, del que se informa estaba sobrepuesto de madera de tapinciran. Media vara
y media y tenia su tapa de cedro. El pie que lo sostenia era de madera ordinaria. El escritorio tenia
cerradura y llave y fue apreciado en cuarenta y cinco pesos. Notese que los escritorios fueron usa-
dos muchas veces para guardar prendas femeninas y otros abalorios del adorno mujeril y no para
los fines que estaban hechos. Otros aspectos que se deben destacar es la presencia de numerosos
guantes, contramangas, flores de tela y abanicos, aditamentos del adorno femenino de gran impor-
tancia en esta época. Dofla Teresa vestia a la moda del momento.

Ahora bien, el vestido mas importante de la marquesa fue tasado en la altisima suma de
mil pesos. Debi16 ser una prenda de gran riqueza artesanal. Estaba compuesto por el propio vesti-
do, una pollera y un emballenado; era de raso pajizo con labores de seda de primavera. Por su rico
bordado, seguramente hecho con hilos entorchados de oro, plata y seda, se indico que era de los lla-
mados “la mineria”. Cabe hacer notar las altas sumas de dinero que fueron gastadas por las muje-
res de la nobleza novohispana para allegarse de los vestidos de funcién.
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Otro vestido de relevancia era uno de raso azul celeste. No era una prenda acabada, pues
se informd que todavia estaba colocada en un bastidor y que se trabajaba en el bordado del oro. El
rico vestido no fue apreciado por los sastres ya que era un regalo de la sefiora marquesa a su prima
hermana, dofia Teresa de Saldivar, la cual se dijo vivia en la casa.

Dentro de cajas de madera se guardaban las siguientes vestimentas. Tres emballenados,
de brocato azul, de lama azul y de raso encarnado; estas voluminosas prendas estaban adornadas
con encajes blancos, tenian puntas pequenas de seda cruda y bordaduras de plata y oro respectiva-

mente.

Las telas de otros vestidos de la marquesa, compuestos del propio vestido, una pollera y
un emballenado, fueron las sigutentes: tela musga, raso musgo, tela verde, tela encarnada, tela ante-
ada, raso azul de China y lama. Sus precios oscilaron entre los doscientos y los trescientos cin-
cuenta pesos cada uno de ellos. Junto a los anteriores vestidos se consignaron dos pares de man-

gotes realizados en tafetan de lustre.

Otras prendas del guardarropa de esta dama fueron las siguientes:

Cuatro emballenados de raso negro.

Un luto, compuesto de saya y emballena-
do, de lanilla,

Un emballenado de raso azul, bordado de
plata y oro.

Un capotillo de pafio, tenido de grana
cochinilla, con bordadura de hilos de
plata.

Un vestido, con pollera y emballenado de
raso anteado claro.

Una chamberga de tela encarnada guarne-
cida de encajes.

Una chamberga, llana, de tela encarnada.
Una chamberga de brocato encarnado.
Un sobretodo de brocato verde.

Un sobretodo de brocato azul, guarneci-
do al aire con encajes de oro y plata.

Un vestido de raso labrado, negro, con
pollera, emballenado y tdpalo, todo guar-

necido con encajes de plata.

Un sobretodo de felpa verde, guarnecido
de encajes de plata y oro.

Una bombacha de tela encarnada con flo-
res de oro y plata y guarnicion al aire.
Una bombacha de brocato verde con flo-
res de primavera, guarnecida con encajes

de oro y plata.
Una bombacha de brocato encarnado con

flores de primavera, guarneciaa con enca-
jes de oro y plata.

Un vestido de brocato plateado.

Una chamberga de raso encarnado, borda-
da toda con hojuelas de plata y oro hilado.
Un tdpalo de brocato verde y oro con flo-
res de oro y plata.

Una bombacha de raso anteado, bordada
de seda de diferentes colores, con encajes
matizados de seda.

95



GUSTAVO CURIEL

Las prendas, como se observa, fueron muy variadas: vestidos, bombachas, emballenados,
chambergas, sobretodos, tdpalos, etcétera. Su riqueza es evidente en las descripciones y en los pre-
cios en que fueron tasadas por los sastres. Se citan también las siguientes:

Una bombacha de raso azul, bordada de
oro y con flores encarnadas.

Una bombacha de lama azul, guarnecida
toda de encajes blancos.

Una mantellina de tela forrada en raso
azul, con encaje de oro y plata.

Una mantellina de raso encarnado con
puntas de porcelana.

Una mantellina color de fuego, forrada en

Un tapapiés de raso de China, color de
fuego.

Un tapapiés de tela, color de fuego,
forrado en seda.

Un tapapiés de raso encarnado, bordado
de oro y plata, con perfiles de seda azul.
Un tapapiés de brocato anteado.

Una saya de felpa negra, forrada en seda.
Una saya de raso leonado, liso, forrada

tafetan, con galdn de plata y oro. en seda.

Un tapapiés de brocato azul, forrado en Un vestido de tafetdn doble, con saya y
seda. dos bombachas.

Un tapapi€s de brocato verde, forrado en Unas enaguas de sayasaya encarnada con
seda. encajes de seda cruda.

Un faldellin tefitdo de grana cochinilla.
Dos sayas de tafetan, una con encajes
blancos y la otra con encajes negros.

Un manto con puntas de ojo de perdiz. |

Un tapapiés de brocato verde.

Un tapapiés de brocato celeste con tres
guarniciones de encajes blancos grandes.
Un tapapiés de brocato de China de seda

de primavera. Tres manguitos de regalillo.

Un vestido de capichola negro. Un abanico.

Un tapapiés de brocato verde con flores Un vestido de raso azul con encajes de
de oro y plata. oro volados.

Un tapapiés de sarga, de tela encarnada Un panuelo de cambray con encajes de
con encaje de telar. cortados finos.

Un tapapi€s de tafetan encarnado con dos
guarniciones de puntas blancas.

Un tapapiés de raso verde, bordado de
realce de oro y plata.

Los anteriores nombres de prendas, de labores, de colores y de telas son importantes para
poder reconstruir la moda del siglo XVII. Al comparar este guardarropa con otros de personas
influyentes se puede afirmar que era muy variado. Pocos inventarios tienen tal variedad de pren-

das.

Las espaiiolas, y por supuesto las criollas ricas, incluyeron en sus guardarropas las pren-
das de vestir de la Tierra, ya se ha mencionado la presencia del huipil y del quesquémiltl. Dofia
Teresa también era duefia de un rico huipil que fue catalogado como de red; estaba, se informa en
la descripcion, labrado de seda de colores y guarnecido de encajes. Esta prenda de origen prehispa-
nico, ya occidentalizada por la presencia de puntas, se complementaba con un escudo labrado (tal
vez con un aguila bicéfala) recamado de perlas. Otra prenda mestiza fue un quesquémitl, del que
se informa que, al 1gual que el huipil, era de red; estaba hecho en seda y habia sido adornado con
encajes blancos. La marquesa usaba estas prendas de tradicion prehispanica a la manera espanola,
el huipil por ejemplo, se montaba sobre las caderas, no se dejaba suelto.
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- Otros muebles y bienes que estaban en otras habitaciones de la casa

En la casa de la marquesa los valuadores encontraron los siguientes bienes:

Cinco cortinas de lienzo crudo.

Una cama grande de madera de tapin-
cirdn, torneada, toda sobrepuesta de labo-
res de embutidos de hueso.

Dos almofreces (para camas de camino).
Una manta de jerga.

Una sobremesa de seda y unos manteles
de bretaria con sus puntas.

Una frasquera para afeites con cuatro fras-
cos, forrada en badana.

Un baulito de tres cuartas, forrado en
badana.

Dos armarios de mas de dos varas de
alto.

Una jaula de alambre y hoja de lata.
Doce paises de pintura de monteria, de
dos varas de ancho y una de alto.

Dos espejos, de a tercia la luna, con mar-
cos negros y chapetas de plata.

Un espejo de a tercia la luna, ochavado,
con marco negro de madera ordinaria.
Un nicho dorado con una escultura del
Patriarca Sefior San José.

Una “hechura” de Cristo de marfil con
cruz de bronce y baldoquin.

Una salvilla, una pileta de agua bendita,
un vaso y trece vidrios, todo de cristal de
Venecia.

Tres relicarios de cristal en forma de
Agnus Dei, con las imdgenes de San
Diego, San Juan y Nuestra Senora.

Un lienzo de Nuestra Seiora de la
Soledad.

Dos escritorios por acabar, de maque.
Tres sillas de vaqueta, bordadas.

Dos escritorios nuevos de tapinciran,
carey y marfil, de dos varas de ancho,
con sus pies y doce gavetas.

Dos tabernaculos para colocarse sobre
escritorios, de mas de una vara, de tapin-
ciran, carey y marfil.

Dos hechuras de talla para los tabernicu-
}os, de Nuesira Seiiora y el Patriarca San
José.

Diez lienzos de diferentes historias y pin-
furas.

Un reloj grande de campana.

Cuatro lienzos de dos varas de ancho, con
marcos dorados, de escenas de monteria,
Tres lienzos de monteria con marcos de
ébano.

Dos antepuertas de sarga con caidas y
fleco de oro y plata.

Veinticuatro sillas de vaqueta, bordadas
de seda de colores, con su clavazon dora-
da y un baulito de carey, guarnecido de

plata.

Como se observa, no sélo hubo pintura religiosa en la casa de dona Teresa. La marquesa
era dueiia de dieciséis cuadros, doce de ellos se especificd que eran paises, con escenas de mon-
teria o caza, temas muy del gusto de las clases pudientes del virreinato. En otros cuadros cabe la
posibilidad de que trataran asuntos mitolégicos derivados de los escritos del poeta Publio Ovidio
Nasén, temas abundantes dentro de las casas para estos momentos. Respecto a los escritorios de
maque por acabar, puede pensarse que llevarian pedazos de concha ndcar embutida, pues mas ade-
lante se registraron huacales llenos de concha ndcar para incrustar,
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- Los carros

Los carruajes en los inventarios nos remiten a una acumulacién tan caprichosa y antie-
condémica como el caso de las jovas. Capitulo caro, como cualquier partida de pura ostentacion, a
la gue como es sabido, era dificil de poner barreras. El maestro de carrocero Juan de Velasco hizo
entrar al inventario de los bienes un magnifico coche. Estaba forrado en tela encarnada y tenia finas
bordaduras de plata y oro. En las ventanas lucia vidrios grandes de una sola pieza, seis cortinas y
se complementaba con cuatro cambios de guarniciones para los animales de tiro. Asimismo for-
maban parte de este carro dos sillas y frenos. Fue apreciado en mil seiscientos pesos. Por el mismo
valor entro al recuento de los bienes un forlon nuevo, con dos espejos de una vara de largo. Este
carro habia sido forrado de terciopelo azul por dentro, en tanto que por fuera estaba todo clavetea-
do con “cifras™ doradas de bronce, plata y oro. Las cortinas también eran de terciopelo. Para los
cambios de los caballos habia seis guarniciones, dos sillas y frenos. Otro coche fue uno blanco con
encerados en las ventanas en vez de vidrios, Estaba vestido de terciopelo azul y tenia cuatro espe-

jeras. Al 1gual que los anteriores aparatos contaba con cortinas, seis guarniciones, dos sillas y fre-
nos. Fue apreciado en cuatrocientos pesos. Otro forlon era blanco. Al igual que el anterior tenia
encerados y estaba forrado en terciopelo encarnado, también contaba, se dijo, con espejeras. Las
guarniciones que le servian eran seis, con dos sillas y frenos. Fue apreciado en trescientos pesos.
Es posible que la marquesa usara un carretdn para transportarse a su casa de campo en San Agustin
de las Cuevas. Se informd que era nuevo.

Junto con los coches, el maestro Velasco inventanié doce mulas para tirar de los coches,
seis de ellas eran negras y las otras seis grullas; agregaron a la suma un total de los bienes seis-
cientos cincuenta pesos. También se inventario un tiro de cuatro caballos pintos que se valuaron en
ciento cincuenta pesos. Los mozos que llevaban y traian recados usaban un caballo castafio que fue

valuado en veinticuatro pesos.

Cuando no salia de su casa en coche, doha Teresa de Retes usaba una lujosa silla de manos,
la cual era cargada por esclavos. La silla tenia forros de felpa azul adornados con encajes blancos
y espejeras. Este mueble de calle, muy comin entre los miembros de los estamentos mas privile-
giados, fue tasado en cien pesos. El marqués de San Jorge usaba para salir alguno de los siete caba-
llos que agregaron a la suma de 1os bienes trescientos noventa pesos.

- L.as casas

Las propiedades urbanas constituyen un capitulo muy importante dentro de los compo-
nentes de la renta. Las fincas urbanas tenfan el inconveniente de los continuos reparos y el conse-
cuente gasto que éstos significaban, pero permitian a la vez contar con bienes susceptibles de true-
que por otras posesiones que completaban y aumentaban la renta de la casa. No es extraiio que
salvo las casas principales -que en buena medida perpetdan la idea de la casa solariega peninsular-
el resto de las propiedades urbanas cambiaran de propietario en una misma generacion. La mansién
de la sefiora marquesa fue descrita por el arquitecto Juan de Cepeda como una casa principal. Habia
sido comprada y arreglada por don Domingo de Retes y tenia accesorias de renta en la planta baja.
Estaba en un lugar privilegiado, frente a la cerca de la 1glesia de Sefior San Francisco. Esta casa
habia pertenecido a don Buenaventura de Barrientos y fue adquirida por el marqués en un remate
de bienes. Cepeda le asigné un valor de cincuenta mil pesos, cantidad inusitada para una residencia.
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El marqués también habia comprado otra casa en el bariio de San Jerénimo, la tenfa arren-
dada Francisco de Yssas y fue apreciada en siete mil pesos. Sobre el inmueble habia un censo que
lo gravaba por cinco mil pesos.

Ya se ha dicho que dona Teresa habia heredado el titulo del Apartado del Oro y la Plata
de la Casa de Moneda. Durante el matrimonio, el marqués habia comprado una casa que entré al
inventario junto con la del Apartado. La segunda, cabe advertir, fue Ilevada como dote al matri-
monio por la marquesa. Entré al inventario con sus “obradores, oficinas y viviendas”. Ambas fue-

Otra casa, llevada como dote, fue descrita como principal. Se hallaba en la calle de
Celada, frente al convento de Capuchinas. Fue tasada en dieciséis mil pesos.

Asimismo se inventariaron dos casas mas que también habian entrado como dote de la
sefiora dofia Teresa. Estaban situadas “antes de llegar al convento de Capuchinas’'; la mas grande
la rentaba el doctor Francisco Romero Quevedo, canénigo de la catedral, 1a pequeiia el capitdn Juan
de Vega. Ambas construcciones fueron apreciadas en treinta mil quinientos ochenta y cuatro pesos.

En la calle llamada de don Pedro Velazquez de la Cadena habia otra casa principal que
entrd al inventario. Estaba rentada al capitin Antonio Ferniandez de Jubera, caballero de la Orden
de Santiago. Cepeda le asigné un valor de seis mil quinientos treinta y ocho pesos.

Otra propiedad fue la que se indico que rentaba el capitan Matias de Yarto. Estaba situa-
da “como quien va del hospital del Espiritu Santo al convento de Sefior San Agustin”. Valia nueve

mil quinientos veinte pesos.

Ya se ha informado que la marquesa era duefia de una casa de campo, situada al sur de
la ciudad, en el placentero y exclusivo pueblo de San Agustin de las Cuevas. El referido inmueble
lo habfa comprado su padre y entro al inventario por haberlo llevado como dote. Tenia una hermo-
sa huerta de 4rboles frutales. La construcciéon campestre habia sido aumentada con otra, también
con huerta, edificada de nuevo desde los cimientos. Se informo que contaba con un mirador. Ambas
construcciones fueron apreciadas por el arquitecto Cepeda en diez mil quinientos pesos.

- Los esclavos

Como todos los potentados de la €poca, la marquesa de San Jorge era duedia de varias
“piezas de esclavos”. Constituian la servidumbre de la casa, a la vez que eran parte del seéquito. Al
inventario entraron dieciocho, no se exhibieron sus patentes, Varios de ellos, se indicd, eran escla-
vos que la marquesa habfa llevado como dote. Sus precios varian segin la edad y el sexo, los hubo
de cien, ciento veinticinco, doscientos, trescientos, trescientos diez, trescientos cincuenta, trescien-
tos ochenta, cuatrocientos y cuatrocientos cincuenta pesos. Las edades que tenian iban desde un afio
y medio hasta los cuarenta. Sus nombres fueron: Juana de la Concepcién, Maria de la Candelaria,
Maria de 1a O, Casilda de la Cruz, Francisca Xaviera, Gertrudis de Santa Teresa, Jos€, Inés de Santa
Teresa, Josefa de San Joaquin, Ana Maria, Simona, Antonio de los Santos, Diego Carrillo, Miguel
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de Monteroso, Juan Simoén, Juan de Alegria, Nicolds de Lugo y Antonio de la Cruz. Por lo que toca
a las calidades raciales se menciona que fueron negros y mulatos. En otros inventarios de la suce-
s10n, los que dan cuenta de las propiedades rurales, aparecen consignados numerosos esclavos mds.

- Los bienes que salieron al final y los de la cocina

Por dltimo, entraron al inventario de esta casa algunos bienes menores que salieron al
final y los utensilios de la cocina. Se citan los siguientes:

Una caja de reloj.

Cuatro escritorios lisos, sin ninguna
labor.

Dos pies de mesas para escritorios.
Una claraboya de alambre.

Dos camas de fierro, de campo.
Veintitin marcos de concha sin embutir.

Dos huacales llenos de concha, en bruto.

Quinientas docenas de azulejos de colo-
res (seis mil piezas).

Dos piedras de Tecali.

Un cajén que servia de pie al altar de la
capilla.

Una jaula de alambre.

Ocho tarimas grandes para el estrado.
Un brasero de fierro.

Un almirez de azoéfar.

Un perol grande.

Un perol medianito.

Un perol pequeno.

Una sartén.

Un azadon.

Un machete.

Dos tinas de madera con sus fierros para
lavar la loza.

Un hornito de fierro.

Dos tecomates de fierro.

Tres frasqueras.

Un hacha,

Una alquitara de fierro.

Tres baulitos.

Cuatro petaquillas pequefias para choco-
late.

Siete cubiletes de cobre.

Cuatro pares de mancuernas de oro con
piedras preciosas.

Seis adarmes de perlas de rostrillo.

Dos marcos y dos onzas en menudencias
de plata.

Seis vidrios pequeiios de Venecia.

Unas mancuernas de oro con esmeraldas.
Media onza de aljéfar chaquira.

Una aguja de oro.

Dos candilitos de filigrana de plata, para
escaparate.

Un bufetillo con su perfumador.

Dos salvillitas pequeiias.

Ocho bandejas, un cofre, dos candeleros
y cuatro albortantes, todo de plata, en
miniatura.

Una castana de barro.

Una colcha de brocatel de China.

Una colgadura de cuna con cinco corti-
nas y su cielo, de damasco.

Una sobrecama de chorreado.

Una sobrecama de chorreado encarnado,
Una mantellina.

Un rodapiés de raso.

Unas naguas desbaratadas y dos almoha-
dillas de maque.

Llama la atencién lo reducido de los utensilios de la cocina. Fue un conjunto pequefio para
una casa tan importante. Por otra parte, es posible que los azulejos inventariados se haya pensado
sirvieran para formar los lambrines de alguna escalera o para forrar los peraltes de la misma. Otro
punto de importancia en este apartado es la presencia de las tarimas que sirvieron para armar el

estrado de la joven noble.
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IV. A MANERA DE CODA

Los miembros de la nobleza novohispana cifraron parte de su poder econémico y presti-
gio social en una vasta serie de bienes de cardcter suntuario, que hoy son considerados como obras
de arte (artes ttiles). La préospera nobleza de Nueva Espaifia atesoré dentro de sus casas multitud de
objetos suntuarios que informan sobre la cultura material de las clases privilegiadas del virreinato.
A través del conocimiento de los inventarios de bienes se pueden rastrear aspectos y practicas de
la vida cotidiana de ese privilegiado grupo social. A la Ciudad de México arribaron multitud de bie-
nes suntuarios de primer{simo orden, procedentes de muy distintos lugares. Junto con los bienes
suntuarios de importacion, ya sea europeos, orientales o sudamericanos, aparecen otros, hechos en
el virreinato de la Nueva Espana, que fueron indispensables en la costosa carrera por la obtencion
de una posicién social privilegiada. Para ser miembro de las élites era necesario poseer piezas de
orfebreria de primer orden, magnificos “enconchados”, ricas alfombras, muebles de importacion,
biombos de maque y de pintura, multitud de textiles de seda bordados con hilos de oro y plata, des-
lumbrantes joyas, porcelanas, marfiles, esclavos y coches, entre otros bienes. La patrona de la igle-
sia de San Bernardo de México dejé al morir una importante serie de bienes suntuarios que permi-
ten conocer cémo eran los ajuares domésticos de los nobles del siglo XVII. Con dinero, los crio-
llos novohispanos pudieron llegar a los niveles més altos de la escala social; en esta carrera ascen-
dente los bienes de caracter suntuario fueron decisivos. En objetos tales como piezas de porcelana,
barros, vidrios, objetos de plata, “enconchados”, escritorios de finas maderas, muebles de piedra de
Tecali, trabajos de maque, etcétera, estd presente un denominador comin, el preciosismo, hecho
que se revierte en altos precios de mercado. En estos objetos de la cultura material tambi€n apare-
ce otro factor de importancia, el exotismo. Los bienes de dofia Teresa conformaron un modelo o
prototipo de ajuar doméstico (el de la nobleza americana), misSmo que imitaron otros integrantes de
la sociedad virreinal. No se tiene noticia de que hayva llegado a nuestra época alguno de los obje-
tos inventariados. A la muerte de la marquesa de San Jorge, la sucesién por los bienes que dejd se
prolongd y enemisto a los familiares que se creian con derecho a ellos.
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Notas sobre el comercio artistico entre Sevilla
y América en 1586

En estas paginas intentaré aportar unas breves notas sobre la historia del comercio artisti-
co entre Espafia y América en el S.XVI, partiendo del estudio realizado a las exportaciones regis-
tradas por la Casa de la Contratacion en el afio 1586. La documentacién corresponde a los legajos
n°® 1082, 1083, y 1084 de la Seccion de Contratacion del Archivo General de Indias, extrayéndose
tras la lectura de los mismos toda aquella informacién referente al envio de objetos, que tengan o

guarden relacion con los aspectos artisticos, como mostraré posteriormente.

El trafico comercial con América estuvo controlado y monopolizado por Andalucia,
desde sus comienzos hasta el ultimo tercio del siglo XVIII, siendo el eje Sevilla -Cadiz, puerta de
carga y descarga de todas las embarcaciones de la Carrera de Indias, debtdo a la hegemonia de esos
puertos, los cuales poseian una serie de condiciones idoneas para llevar a cabo la actividad mer-
cantil (aspectos de tipo geotécnicos, seguridad, infraestructuras etc..). La consecuencia inmediata
de la eleccion de estos nucleos para cubrir el monopolio comercial con las Indias fue la aparicion
de la Casa de la Contratacion, como entidad de vigilancia, primeramente en Sevilla y después
Cadiz. A. Garcia Barquero, nos indica que “ la Casa de la Contratacion se constituyo en un orga-
nismo de control y no en una organizacion dedicada al comercio”'. Era una oficina dependiente de
la Corona, con la funcién de ordenar, dirigir y supervisar todos los aspectos relacicnados con el
comercio y la navegacion de Indias. Sus oficiales debfan garantizar las condiciones de navegalidad,
conceder licencias para emprender viajes, confeccionar inventarios (registros) de todo lo embarca-
do con destino a América, no sélo mercancias, sino también pasajeros y tripulacién; cobrar dere-
chos que debian satisfacer a la Corona buques y cargamentos; asegurar la organizacion y protec-
cidn de las flotas; e intervenir en todo lo referente a los bienes de todos aquellos que morian al otro
lado del Atlantico para hacerlos llegar a los legitimos herederos en la peninsula. Registré y orga-
nizé todo el comercio oficial entre Espana y las Indias desde 1503 hasta 1778.

' "AA.VV.,, Gran Enciclopedia de Espaiia y América, Espasa Calpe, Madrid, 1991. P4dgs. 123 a 156.
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Respecto al arte, analizaremos la difusion del arte hispalense en ¢l mundo Americano. Es
evidente que no se trata de reducir todo a un trasvase de las formas artisticas andaluzas a América,
todo ello posee una mayor complejidad, no es igual la recepcion de formas ni aplicacion de mate-
riales y técnicas en las diferentes regiones americanas; y las evoluciones con sus regresismos - pro-
gresismos son también diversas. Aunque desde el siglo XVI los centros artisticos andaluces fueron
Granada y Sevilla, ésta ultima se favorece de su condicion de “puerta” al Nuevoe Mundo, con la
que pudo controlar todo el comercio practicamente, y el paso de pobladores a las Indias. Los puer-
tos sevillanos del Arenal y de la Muela de Triana, asi como ¢l de Sanlicar de Barrameda - de tanta
vinculacion con Sevilla-, vieron zarpar durante los siglos XVI y XVII numerosas naves en las que
también viajaron artistas, obras de escultura y pintura de los talleres sevillanos. No se trata de esta-
blecer unas relaciones idilicas y de preferencias estéticas, es sencillamente una realidad; América
necesitaba obras figurativas y Sevilla tenia talleres para cubrir esas necesidades y encargos, ademas
de tener unas facilidades mucho mayores que otras ciudades para embalar las piezas en la nao; fue
asi, quizd, como se satisficieron las necesidades de la evangelizacidn primero y mds tarde del exor-

no, de devociones y emulaciones * .

Podia estimarse por estas consideraciones que el arte sevillano fue el tinico que estu-
vo en condiciones de influir a América, pero eso no es asi, como veremos posteriormente en el caso
de la pintura. Ya que Sevilla en el siglo XVI contaba con una poblacion variada; nacionales de dis-
tintas regiones de Espafia y ain de Europa. El arte que se desarrollo alli tuvo el mismo carécter cos-
mopolita, sobre todo con la configuracion de la escuela de escultura y pintura sevillana en el alti-
mo tercio de la centuria.

El tréfico comercial hacia América se convirtid en un verdadero filon de riqueza, sien-
do por lo tanto los mercaderes los grandes beneficiados. Estos exportaban a las Indias aquellos
productos demandados, encontrandose entre los mismos obras artisticas. Siendo posteriormente
vendido a conventos, opulentos funcionarios, encomenderos, como bien queda constatado en algu-
nos casos. Asi tenemos el ejemplo en el que aparece registrado un tal Doctor Luis de Medina, el
cual, envié con destino a Cartagena de Indias “una imagen de Nuestra Sefiora de la Limpia
Concepcion con su taberndculo dorado y pintado que costé 6000 maravedies”, indicdndonos que
estaba destinada para una iglesia de Indias °.

Creo conveniente destacar la figura de algunos de estos mercaderes atendiendo a la
cantidad de obras que exportaron. Asi pues, tenemos la figura de “Pedro de Morales de Mereta”,
mercader sevillano que envid con destino a México en registro fechado el 23 de Junio de 1586 una
mercancia que tan solo constaba de obras de arte, en concreto de pinturas, en elevado nimero.
Dichas pinturas estaban realizadas bien sobre lienzos o retablos en madera, todas ellas con distin-
tas proporciones y formas, las cuales aparecen claramente detalladas, siendo a la vez en su totali-

2 Sobre las exportaciones de obras de arte debemos citar al conocido José Torre Revello en * Obras de
arte enviadas al Nuevo Mundo en los S. XVI y XVII" en Anales del Instituto de Arte Américano ¢
investigaciones Estéticas, Buenos Aires, 1948,

3 Referencia extraida del Archivo General de Indias ( A.G.1), Seccién de Contratacién, Legajo (Leg.)
1084, carpeta (cpt.) 2, folios ( fols.) 36 y 37.
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dad obras de temadtica religiosa cristiana. Enviaba un total de 106 pinturas, de las cuales 54 eran
sobre lienzo y 52 retablos’. Otro interesante personaje es “Benito del Monte”, mercader sevillano
que al 1gual que el anterior todo su producto comercial era de caracter artistico. En este caso el des-
tino Tierra Firme (el Perd) y la mercancia artistica consistia en lienzos de temética religiosa, reta-
blos de igual temadtica y escultura en relieve sobre alabastro formando parte de un retablo®. Por otro
lado, debemos anotar que el punto de destino principal de las embarcaciones, al menos en el afio
1586 era “Nueva Espana”, es decir, el México actual, y ya en un segundo plano “Tierra Firme”
(Perd) y Santo Domingo, segun la documentacién estudiada.

A continuacion se relatard una clasificacién de aquellos objetos artisticos o relaciona-
dos con los mismos que fueron registrados por la Casa de la Contratacién en 1586. Los registros
corresponden a los meses de Junio-Julio y Septiembre-Octubre de dicho afio. Dicha catalogacion
esta estructurada segun €l género artistico de las obras.

I. ESCULTURA

Realmente es poca la cuantia de esculturas enviadas a las Indias en dichas fechas, pero
eso si, lo poco que hay es muy interesante. La tematica es exclusivamente religiosa, destacaremos
los siguientes envios: Diego Pérez de Porras a Santo Domingo “un caxoncillo niimero tres con una
imagen de San Antonio de Padua y tres imdgenes de bulto que van en cuatro cajones” °. El ya cita-
do Doctor Luis de Medina a Cartagena de Indias “una imagen de Nuestra Seriora de la Limpia
Concepcion con su taberndculo dorado y pintado que costé todo 6000 maravedies”, en dicho
registro hace referencia que su destino era una iglesia de Indias, indicindonos que la funcion seria
devocional 7. Nunez Pérez a Nueva Espafa “una caxuela pequefia cubierta, entitulada para Luis
Nuriez Pérez en México, en que va un retablo de un crucificado de marfil que enbia a su hermano
en México” ®. Pedro Cabno de Casaus a Cartagena de Indias “cuatro figuras del Nifio Jesus y una
figura de Nuestra Seriora de peltre” °. Baltasar de Nabarrete a Tierra Firme “dos marfiles de bulto,;
una Santa Polonia y otra Santa Clara con dos caxitas”". Pedro de Castro de Casaus a Tierra Firme
“trece caxas de Nifios Jesus grandes™". Benito de Monte a Tierra Firme “tres retablitos (sic) de
alabastro, el uno de la Fe, otro de la Esperanza y el tercero La Caridad que costaron 50 reales” »,
Diego de Trejanos a Tierra Firme “siete retablos de devocion de alabastro “". Gaspar Luis a
Cartagena de Indias “tres docenas de figuritas de azabache™ ",

4+ A.G.1, Leg. 1084, cpt. 3%, fol. 43. 0 AGI, Leg. 1084, cpt. 1*, fol. 79.
s A.G.IL, Leg. 1083, cpt. 7°, fol. 65. " A.G.L, Leg. 1084, cpt. 4°, fol. 37.
6 A.G.I., Leg. 1083, cpt. 7*, fol. 65. 2 A.G.lL, Leg. 1084, cpt. 3* fol. 43.
7 A.G.L, Leg. 1084, cpt. 2, fols. 36 y 37. 13 A.G.l., Leg. 1084, cpt. 4*, fol. 99.
¢ AG.L, Leg. 1082, cpt. 6° fol. 42. 4 A.GI, Leg. 1084, cpt. 2, fol. 15.

¥ A.Gl, Leg. 1084, cpt. 2%, fols. 126 y 127,
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II. PINTURA

[La pintura va a ser el polo opuesto a la escultura. Es enorme el nimero de
pinturas halladas tras la lectura de los legajos, €sto se debia al menor coste y mayor facilidad de
transporte. Por lo tanto creo conveniente limitarnos a dar unas ideas generales sobre la cantidad,
material, iconografia, y algun ejemplo. Se registraron un total de 637 obras pictéricas, teniendo en
cuenta que tan s6lo nos referimos a los envios realizados en poco mds de tres meses y medio, €s un

cantidad elevada.

La pintura enviada al Nuevo Mundo posee el problema sugestivo de la identificacion,
en su mayoria son obras anénimas, este hecho puedo confirmarlo, ya que en los registros estudia-
dos nunca ha aparecido el nombre del autor, debide a que el tipo de documentacion trabajada es
exclustvamente administrativa. Ast pues, catalogaremos las obras pictéricas registradas segun su
tematica, comenzaremos por la religiosa: sin duda alguna corresponde al noventa y nueve por cien-
to de la cuantia total. Dentro de este grupo analizaremos en primer lugar las iconografias relacio-
nadas con la vida y pasion de Cristo: Salvadores sobre lienzo y retablos; Descendimientos de la
Cruz en lienzo; Crucificados sobre lienzo y en retablos; Retablos de la Tentacion; Retablos de la
Resurreccion; Bautismo de Nuestro Senor; Retablos de la Adoracion de los Reyes Magos; Ecce
Homo en lienzo y sobre retablo; Boda cuando el Seiior envid a buscar gente para el convite sobre
lienzo; Retablos de la Vida de Cristo; Lienzo y retablos de Nuestro Sefior; Retablos del Nacimiento;
Rostro de Cristo sobre lienzo; Lienzos del Triunfo de Nuestro Sefior Jesucristo con los cuatro evan-

gelistas; Lienzos de la Pasion.

En segundo lugar, las advocaciones e iconografias marianas: Virgen con niiio y San
Juanito; Virgen de la Antigua. Virgen de Belén; Nacimiento de la virgen; Virgen de las Angustias;
Asuncién de Nuestra Senora; Virgen de los Remedios; Anunciacién, y representaciones de la vir-
gen sin determinar la advocacion. En este apartado referente a la Virgen Maria, me gustaria anali-
zar la advocacion de la Antigua; de origen iconografico hispalense, va a triunfar en América, credn-
dose en torno a dicha imagen una gran devocion. Era conocida por los indios mexicanos como la
Gran Dama Noble o “Tecleciguata”, segun el cronista de la época Bernal Diaz del Castillo. Poseia
una gran demanda, siendo un total de sietes imdgenes las enviadas en este afio.

En tercer lugar la iconografia de Santos: San Sebastian; Santa Inés; San Pedro; San-
tiago; Santa Clara; San Juan Bautista; San Juan Evangelista; Magdalena; San Nicolds; San Agustin;
Santo Domingo; San Antonio de Padua; San Jerénimo; Santa Barbara; San Esteban; San Lorenzo;
Santa Susana; Verdnica; San Breronimio (sic), y San Francisco. La imagen de San Francisco den-
tro del repertorio de santos era la mas demandada en el mundo americano, siendo su explicacion
muy sencilla; la orden franciscana era la mas extensa y de mayor nimero en el Nuevo Mundo, al
menos en esas fechas. De ahi esa demanda de su Santo fundador para rendirle culto en sus iglesias,

capillas, etc..

Tan abundante tematica religiosa responde al esforzado empeiio por parte de los frai-
les y conquistadores de cristianizar ese Nuevo Mundo, siendo la escultura y la pintura un medio

muy eficaz como atestiguan los propios cronistas.
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Mostraremos envios que ejemplifiquen esta tematica religiosa: asi el mercader sevillano
Pedro de Morales de Mereta registro el 23 de junio con destino a Nueva Espana las siguientes
obras: * En un caxon n° 1 ; dos Salvadores; dos Magdalenas; dos San Sabastianes; dos San
Breronimio(sic); una Santa Inés; un San Pedro; un Santiago; dos nuestra sefiora de la Antigua;
cuatro sefioras de Belén; un nacimiento; un San Francisco; dos descendimientos de la cruz; dos
crucificados; tres retablos de San Juan Baultista, tres retablos de San Juan Evangelista; tres reta-
blos del nacimiento de nuestra serfiord; veinte y ocho mds pequeiios que son los siguientes: dos San
Sebastianes; dos Magdalenas; un San Francisco, cinco imdgenes de nuestra seiiora de la Antigua,
tres imdgenes de nuestra seiiora de Belén; una sefiora de las Angustias; un retablo de la Tentacion,
un San Nicolds; un San Agustin; dos advocaciones de nuestra sefiora; dos crucificados; un santo
Domingo; dos San Antonio de Padua; cuatro retablos de la Resurreccion. En un caxon n® 2; un
San Francisco grande; un Salvador grande; una Magdalena grande; un Santiago grande; dos San
Jerénimo grande; una imagen de nuestra seiiora de Belén con un nifio y una jarra de agugenas,
un Bautismo de nuestro Sefior; un lienzo guarnecido de la Salvacion, un lienzo guarnecido de San
Francisco: un retablo de dos puertas de nuestra sefiora de Remedios; un retablo con nuestra sefio-
ra de Belén con dos puertas a un lado San Nicolds de Tolentin y al otro Santo Inés; dos retablos
pequeiios de Santa Clara; dos retablos pequefios de la Resurreccion; un retablo grande con puer-
tas de un crucificado. Y un caxon n® 3 con: una imagen de Nuestra Sefiora de Belén con dos puer-
tas negras; dos retablos de la Adoracion de los tres Reyes Magos; un retablo de un crucificado con
dos puertas negras; und imagen de Nuestra Seitora de Belén de dos puertas con un nifio a brazos
y Nuestra Seriora con la manzana en la mano; una Magdalena mediana; un Ecce Homo mediano;
una Nuestra Sefiora con un nifto sentado en un coxin verde; dos crucificos (sic) pequefios, una
Santa Barbara mediana; dos retablos pequenios de la Resurreccion; dos retablos pequeiios de
Santa Clara: seis lienzos al éleo, dos de Nuestra Sefiora de la Antigua, dos Salvaciones, una
Asuncion y una boda quando el sefior envio a buscar gente al combite. Ninguna de estas pinturas
con cosa indecente” v. Elvira de Bues (sic) registré con destino a Tierra Firme “Un retablo del
nacimiento en cuadro; un retablo de Cristo crucificado; un retablo de un Ecce Homo, un retablo
de San Jeronimo: un retablo de Santa Susana; un retablo de San Sebastian; todos ellos a ducado
cada uno:19 lienzos al temple dovocionales a 11 reales cada uno; un lienzo al éleo de la Veronica,
un lienzo al 6leo de Nuestra Sefiora de la Antigua; un lienzo del Triunfo de Nuestro Sefior
Jesucristo con cuatro evangelistas a cuatro ducados; cinco nifio Jesus a dos reales cada uno .
Cristobal Goméz envi6 con destino a Tierra Firme “ una imdagen de Nuestra Sefiora de Belén que
costé 16 reales: un San Francisco en tabla a 21 reales; una imdgen de Nuestra Sefiora de la
Antigua que costo 88 reales; un rostro de Cristo a 8 reales; un Ecce Homo a 16 reales; una imd-
gen de la Quinta Angustia a 22 reales; un San Jeronimo a 8 reales; y 24 rostros de Papas que cos-

taron a 72 reales .

En el siguiente grupo englobaremos las pinturas de género historico, las cuales también
ticne cabida en las obras exportadas a América. Estas normalmente estarian destinadas: a casas

5 A.G.L, Leg. 1082, cpt. 13% fols. 33 y 34,

6 A.G.L, Leg. 1084, cpt. 47, fol. 150.

17 A.G.L, Leg. 1084, cpt. 4°, fol. 104. Este tal Cristébal Gémez pudo ser ¢l pintor que firma una tabla
de la Inmaculada en 1589, conservada en el Palacio Arzobispal de Sewlla.
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consistoriales, palacios virreinales, residencias nobles, etc.. Normalmente este género de pinturas
venian a ser exaltaciones de batallas triunfantes y victorias imperiales. Asi pues, veamos los ejem-
plos encontrados, todos con destino a México: Andrés Franco “sels lienzos pintados de batallas™"*,
Diego de Guerra “un retablo del Emperador Carlomagno” ”. Andrés Franco “once lienzos pinta-
dos de las Victorias de Carlos a 16 reales cada uno” *. Estos lienzos de las victorias de Carlos V,
pueden ser una version de la impresion de doce dibujos de Martin Heemskerek (1498- 1574), gra-
bados por Theodore Volkerstszoon Coornhert y publicados por Hieronymus Cock en 1556, titula-
dos “Las mas famosas victorias de Carlos V”. Y con destino a Tierra Firme: Baltazar de Nabarrete

71

“24 lienzos de la Historia de los Emperadores pintados a 10 reales cada uno™'.

Por dltimo catalogaremos aquellas pinturas con una tematica indeterminada; se regis-
traron 96 lienzos pintados 24 retablos sobre tabla, en la que tan sélo nos indicaban lo citado (lien-
zo o retablo). Aparte hay otras en la que tampoco nos indican la temdtica, pero si su procedencia o
estilo: 80 lienzos pintados de Flandes. 5 retablos al 6leo sobre tabla de Flandes. Como podemos
observar la pintura flamenca tuvo un gran desarrollo. Sabemos que durante estas fechas, en Sevilla,
ctudad cosmopolita, existian talleres de pintores de procedencia flamenca, ademas debemos tener
en cuenta que dicha pintura gozaba de una gran demanda peninsular, siendo muchas las obras
enviadas desde Flandes. Esta pintura que cautivaba y despertaba el interés de los espanoles, tam-
bién habia de cautivar a sus nuevas tierras. La influencia del arte flamenco fue importante en el pro-
greso del Arte en “nuestra América’, como decia el insigne Alonso de Zorita, oidor de Santo
Domingo en 1547, repitiendo al cronista franciscano Motolimia: “Han salido grandes pintores des-
pués que vinieron las imdgenes de Flandes y de Italia, y no hay retablo ni imagen por mui prima
que sea, que no la saguen y contrahagan, en especial los pintores de México, porgue alli va a parar
todo lo bueno que se lleva a Castilla ... ahora hacen tan buenas imdgenes como en Flandes..” *.

II1. OBJETOS MOBILIARIOS

También fueron enviados al Nuevo Mundo este tipo de objetos, hallandose entre los regis-
tros: cajas de Italia, marcos, escriptorios de Alemania, cajas de madera decoradas con relieves o
pinturas, camas y cajas de guadamacies con figuras de santos, con distintas advocaciones de la vir-
gen, temas amatorios, juguetes etc.. Asi, un tal Velazquez envié con destino a Santo Domingo “
Dos camas de guadamacies de figuras de santos de la Generacion de Nuestra Sefiora de la
Merced” *. Alonso Ruiz de Valencia “ Una caja de guadamacies de figuras que costo 30 mil mara-

8 AG.I, Leg. 1082, cpt. 9, fol. 28.
" A.G.L, Leg. 1083, cpt. 3% fol. 197.
1 AGI, Leg. 1083, cpt. 6% fol. 115.
2t AG.IL, Leg. 1084, cpt. 1°, fol. 79.

22 Alonso Zorita: Historia de la Nueva Esparia. Tomo 1, Madrid ,1909, pag. 293. Nota extraida de la obra
de Emilio Rodriguez Demorizi: Espaiia y los comienzos de la pintura y escultura en América, Madrid,

1996, pig. 31.

)

3 A.G.L, Leg. 1082, cpt. 3% fol. 91.
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vedies”*, y Antén de Comigo (sic) “Dos camas de guadamacies con su antepuerta con figuras-
grandes de santos del linage de nuestro sefior” #, estos dos ultimos envios con destino a México.

Con respecto a los “juguetes’” creo conveniente, por su interés antropolégico, destacar al
menos uno de los varios envios registrados: Diego de Trejanos con destino al Perd mando “48
muRecas y 46 caballitos”, entre otras cosas *,

IV. PLATERIA Y JOYERIA

Fue enorme la cuantia y variedad de este arte mandado al Nuevo Mundo. Normalmente
tienen una funcién o caracter de uso personal, de poca importancia artistica. Las cantidades de sor-
tijas, gargantillas, anillos, sobretocas, crucecitas y cadenas mandadas a América es enorme. Tan
solo destacaremos como ejemplo el envio de Alonso Marquez; el cual registré con destino a Santo
Domingo “una docena de gargantillas de medallas, una gruesa de sortijas de bufaro, una gruesa
de sortijas de azabache, una gruesa de medallas, una gruesa de sarsillos de azabache, una grue-
sa de cuentas de dmbar, una docena y media de rosarios de azabaches labrados" *'. No ha apare-
cido ningtin envio de piezas litdrgicas importantes como calices, ostensorios, etc.

V. ESTAMPAS Y GRABADOS

En todos los barcos registrados no habia uno que no llevase grabados. La tematica de los
mismos la podemos dividir en dos grandes grupos; una primera de caricter devocional, siendo la
segunda de tipo historico. Estos poseen una importancia vital por su funcién didéctica y fuente de
inspiracion para los artistas. Son miiltiples los ejemplos referente al envio de estampas o grabados,
destacando los siguientes, todas ellas con destino a México: Juan de Narria “una gruesa de pape-
les pintados de a medio pliego a ocho reales™®; Andrés Franco “cuatro docenas de papeles pinta-
dos de historias de Francia” pliegos a diez. Diez docenas de papeles pintados de Parfs. Cuatro
gruesas de papeles pintados de historias de Francia” *. Alonso Demerlo “Cien pliegos de estam-
pas a cincuenta reales” V', Juan de Narria “ Dos gruesas de papeles de devocion comunes de medio
pliego a siete reales la gruesa. Una gruesa de imdgenes de devocidn a catorce reales. Trece doce-
nas de papeles de imdgenes de devocion™', Y con destino a Cartagena de Indias los siguientes
envios: Paris Bell6n “Quince docenas de papeles de devocion. Dos gruesas de papeies de devo-
cion. Sesenta docenas de imdgenes de devocion” **; Bernal Garcia Villamarin “ Una gruesa de imd-
genes de devocidn a cuatro reales. Cuatro docenas de imdgenes de devocion” *. Queda asi cons-
tatado el paso a Indias de estampas que luego fueron inspiracién para los artistas en numerosas pin-

turas y esculturas.

24 AG.I., Leg. 1082, cpt. 9%, fol, 75. ¥ A.G.IL, Leg. 1082, cpt. 107, fol. 49.

3 A.G.L, Leg. 1082, cpt. 10%, fol. 60. 0 AGI, Leg. 1083, cpt. 1, fol. 61.

% A.G.., Leg. 1084, cpt. 4°, fol. 99. W A.GL, Leg, 1083, cpt. 6* fols. 19 al 47.
27 A.G.L., Leg. 1083, cpt. 7 fol. 152, 32 A.G.., Leg. 1084, cpt. 2° fol. 62.

28 A.G.L, Leg. 1082, cpt. 10", fols. 61, 62 y 63. 3 A.GIL, Leg. 1084, cpt. 2% fol. 67.
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VI. HERRAMIENTAS

Fueron importantisimas en el contexto americano debido a la falta de las mismas en aque-
llas regiones, siendo otro producto usualmente enviado. Estos utensilios facilitaban la optima rea-
lizacion técnica de la obra. Por lo tanto hay que calibrar este aspecto a la hora de enjuiciar las pie-
zas americanas, ya que si faliaban herramientas o estaban deterioradas el resultado seria de menor
calidad. Asi encontramos: Buriles para plateros; Fibra para plateros ™; Limas *; Taladros para per-
las; Buriles *; Cinceles; Martillos; Porrillas; Tenazas; Martillejos para limar 77,

VI. TEJIDOS Y TELAS

Destacar los bordados, este fue el material que mas se exportd al mundo americano.
En este apartado debo mencionar la gran cantidad de capillejas realizadas en seda y con brocados
de oro que fueron exportadas al Nueve Mundo, con la finalidad de ser vendidas a iglesias y con-
ventos. Asi por ejemplo Ferndndez de Castro registré con destino a Nueva Espafa * cuatro capi-
llejas de oro en un ducado y doscientas piezas de puntilla de oro y seda”, entre otros muchisimos

envios *,

VII. LIBROS

Nos encontramos en este caso con mercaderes que se dedicaban exclusivamente a la
exportaciones de libros. Como ejemplo tomaremos la figura del mercader Francisco Gutiérrez, el
cual registré con destino a Nueva Espafia “ Doce crénicas del Emperador. Dos simbolos de la fe
de Fray Luis. Dos de la vanidad del mundo. Dos compendios de Navarro. Dos sumas de Medina.
Un coloquio satirico. Dos Juanes Limaco. Artes de servir a Dios. Dos romanceros. Dos selvas de
aventura. Un oratorio de religiosos. Un rey Antonio de Chaves” *.

El papel que desempeiiaban los libros en aquellas [atitudes era el de transmitir las i1deas
en la época, un objeto que, desde el principio, intervino en la asimilacion de la cultura europea en
el mundo americano, es decir, €l proceso de aculturacion u occidentalizacion segin Grozinski ™.
Haremos referencia en este apartado a otros estudios que han trabajado con la misma documenta-
cion, pero extrayendo exclusivamente informacion referente a libros de contenido artistico, como
el del profesor Pedro José Gonzdlez Garcia, por ello creo que no es justificable repetir aquf los mis-

mos datos ',

¥ A.G.., Leg. 1082, cpt. 2%, fol. 56.

15 A.G.L, Leg. 1083, cpt. 8%, fol. 120; Leg. 1083, cpt. 7%, fol. 59: Leg. 1084, cpt. 2°, fol. 239.
6 AGL, Leg. 1083, cpt. 7%, fol. 59.

7 A.G.L, Leg. 1084, cpt. 2° fol. 88.

1 A.G.L, Leg. 1082, cpt. 1%, fol. 123.

¥ A.G.I, Leg. 1082, cpt. 107, fol. 86.

4 Gonzilez Sanchez, Carlos Alberto: Los Mundos del libro. Medios de difusion de la cultura
occidental en las Indias de los §. XVI y XVII, Sevilla, 1999,

4 Gonziélez Garcia, Pedro José : ** Algunas fuentes bibliogrificas para el arte hispanoameri-
cano del S. XVI" en Actas sobre Andalucta y América en el S. XVI, Vol. 11, Sevilla, 1983.
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CEDODAL. BUENOS AIRES

Un proyecto de Silvestre Pérez para Colombia

I. MORCOTE (CASANARE) DE MISION JESUITICA A CONVENTO RURAL
AGUSTINO

El asentamiento indigena de Morcote se reorganizaria a raiz del ingreso de las 6rdenes
religiosas en la regién de Boyacd. Los franciscanos se radicaron en Tunja en 1550, los dominicos
en 1551 y los agustinos en 1585 y de alli salieron a predicar a las diversas regiones, entre ellas los
remotos llanos del rio Casanare.' La caida de poblacién en la region fue el dato mas relevante de
un accidentado proceso de conquista. Colmenares sefiala que de los 196.800 indigenas que habia
en 1551 se redujeron a 52.213 a comienzos del siglo XVIIL.? Fué asi que, para asegurar el control
tributario y hacer eficaz la evangelizacion, se optaria por un proceso reduccional.’

Morcote parece surgir de las capitulaciones que realiza al conquistador Jiménez de
Quesada con la Real Audiencia en 1565, donde se dispone congregar los indigenas de aquel pobla-
do y los de Pauto y Tdmara.® Las instrucciones del Visitador Tomas Lopez en 1559 indicaban la
necesidad de estructurar poblados donde hubiera una cantidad de indios que superara el centenar.
Los indios de Morcote estaban encomendados a Pedro Nifo, pero en 1586, ante la inactividad del
encomendero, la Real Audencia comisiona al Juez Poblador Miguel Fonte quién dié forma funda-
cional a los pueblos de Paya y Morcote. Asi, en febrero de 1586, se abren las calles y se traza la
primera iglesia de Morcote en presencia del cura doctrinero Felipe Rodriguez.’

' Ocampo Lépez Javier. Historia del pueblo boyacense. Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca.
Tunja. 1983.

2 Colmenares German. La provincia de Tunja en el Nuevo Reino de Granada. Ensayo de Historia Social
(1539-1800). Biblioteca de la Academia Boyacense de Historia, Tunja. 1984.

3 Gutiérrez Ramoén (Coordinador). Pueblos de indios de la region andina. Otro urbanismo americano.
Ed. Abya Yala. Quito. 1993.

1 Delgado Daniel. El Vicariato Apostélico del Casanare. Ed. Luis Gili. Barcelona. 1914,
> Pacheco Juan Manuel. Los jesuitas en Colombia, Tomo 11. (1654-96). Bogota. 1962. pag. 345.
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En estos momentos la poblacion indigena superaba los dos centenares, segin se despren-
de de los censos realizados en 1572. Sin embargo la creciente decadencia de los poblados lleva, en
1602, a reducir 125 caserios en solamente 32 que oscilaban entre 300 y 400 tributarios aunque los

encomenderos se oponian a esta politica fiscal y religiosa del agregamiento.

El siglo XVII marcard también una situacion de inestabilidad, de flujo y reflujo, en
la accidon misional de la region. Ya en 1604 legarian a Santa Fe de Bogotd los Agustinos recoletos
y se instalarian en el Santuario de Nuestra Serora de la Candelaria del Desierto.*

Morcote debié mantener una poblaciéon indigena estable pues en 1608 actia como
cura de Paya y Morcote el padre Mateo Camargo Zambrano, en 1610 lo hace Sancho Nuifiez y en
1614 Andrés pérez, lo que habla de una continuidad de la tarea misional.’

Hacia 1624 comenzarian a misionar, en la regién de las serranias de Morcote hacia
las riberas del Conurco, donde estaban las rancherias de los indios tunebos y chiricoas, los religio-
sos de la Compania de Jesus.®

Esta accion misional responde a las directivas surgidas de la visita que ese mismo afio
habia realizado el Arzobispo Arias de Ugarte a la parte oriental de su didcesis donde, en atencidn
a los problemas de adroctinamiento, solicité a los jesuitas que ingresaran al Casanare. Los religio-
sos atenderian en esta primera fase los poblados de Chita, Pauto, Tamara, Pisba, Paya, Tame y
Morcote.” Aparentemente fue el Padre Domingo de Atuiia quién pas6é a Morcote formando iglesias
en aquellos pueblos doctrineros que, con los de Tunebos, Guaseco y Ten complementaria una dece-
na de cabeceras. Luego el jesuita italiano José€ Dadey reestructuré los poblados, aunque ello le sig-
nificod crecientes conflictos con los encomenderos espanoles por el control que comenzo a ejercer
del comercio que estos hacian con los indigenas.'® Esta presencia jesuita fue breve, pues a raiz de
estos conflictos son retirados de las misiones en 1628 y regresarian a ellas en 1659, aunque tam-
bién por un periodo corto. La consolidacion de estos poblados no fue facil, como puede verse por
la visita que realiza en 1636 a los resguardos indigenas de Labranzagrande y su region el Oidor

Juan Valcarcel."

Los jesuitas segin Groot, tenian sus curatos “en tan buen pie, que no habia quién tuvie-
ra iglesias mejor paramentadas” lo que también generd envidias en otros clérigos, que no

¢ San Nicol4s Fray Andrés de. OAR. Historia general de los religiosos descalzos del Orden de los
Ermitaiios del Gran Padre y Doctor de la Iglesia San Agustin de la Congragacion de Esparia v de
las Indias (1664). Edicion Facsimilar. Instituto Caro y Cuervo, Bogota. 1987,

7 Archivo Nacional de Colombia. Bogotd. Fondo de Curas y Obispos. Tomo 28. Fojas 35-36, 58, 108,
% Jeréz Hip6lito. Los jesuitas en Casanare. Ministerio de Educacién Nacional. Bogota. 1952,
? Restrepo Daniel. La compariia de Jesus en Colombia. Imprenta del Corazén de Jesiis. Bogota. 1940

19 Rivero Juan S. 1. Historia de las misiones de los Llanos de Casanare y los rios Orinoco y Meta.
(1739) Ed. Argra. Bogotd. 1956.

W Archivo Nacional de Colombia. Bogota Fondo de Visitas. Tomo 11. Fs. 1-345. (19