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Precisiones, rectificaciones y noticias sobre la promocion de los
Velasco en tierras de Burgos

Clarifications, rectifications and news about the Velasco family’s
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Resumen: Precisamos algunos datos y aportamos noticias sobre la actividad patrimo-
nial de los Velasco en Burgos y en La Rioja occidental. Identificamos a los enterrados
en el panteon familiar de Medina de Pomar y comentamos las reformas que se hi-
cieron en el monasterio de Santa Clara. Se revisa la accion de los condestables en la
capilla de la catedral de Burgos y se aportan noticias sobre el monasterio de Briviesca,
que paso de Juan Gil de Hontafion a Juan de Rasines en 1523. Comentamos los datos
sobre la estancia de Simdn de Colonia en Haro y sobre la construccion de un nuevo
monasterio en Ajubarte.

Palabras clave: Gotico; Tardogotico; Simon de Colonia; Francisco de Colonia; Juan
de Rasines; Casa Velasco; Mencia de Mendoza; Juana de Aragon; Juliana Angela de
Velasco.

Abstract: We specify some data and provide news on the patrimonial activity of the
Velasco family in Burgos and in western La Rioja. We identify those Velascos buried in
the family pantheon of Medina de Pomar and specify the reforms that were made in
the monastery of Santa Clara. We review the actions of the Constables in the chapel
of Burgos cathedral and provide news on the monastery of Briviesca, which passed
from Juan Gil de Hontanon to Juan de Rasines in 1523. We discuss the data related to
the stay of Simon de Colonia in Haro and to the construction of a new monastery in
Ajubarte.

Keywords: Gothic; Late Gothic; Simon de Colonia; Francisco de Colonia; Juan de
Rasines; Velasco family; Mencia de Mendoza; Juana de Aragon; Juliana Angela de Ve-
lasco.
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Fig. 1. Alcdzares de Pedro Ferndndez de Velasco. Hacia 1370. Medina de Pomar
(Burgos)

El estudio sobre la accidon de las abadesas del monasterio de Medina de Po-
mar en defensa del pantedn de la Casa de Velasco nos ha llevado a replantear
y precisar algunas investigaciones pasadas y a tomar la oportunidad de apor-
tar otras noticias documentales que a lo largo de los afios hemos ido recopi-
lando'. En este escrito presentamos algunas de las actividades de promocion
que llevaron a cabo los Velasco —ellos y ellas: condesas, duquesas y también
abadesas— en su territorio primigenio centrado en lo que en la Edad Moderna
fue la provincia civil de Burgos: de las Merindades, con Medina de Pomar, a
la ciudad de Burgos y a otros territorios del occidente riojano donde obtuvie-
ron el primer gran titulo de nobleza de la familia: el condado de Haro.

1 BARRON GARCIA, Aurelio A., “La abadesa Maria de Velasco y Tovar en la defensa del
panteén del linaje Velasco en Medina de Pomar”, en REDONDO CANTERA, M* José y otros
(eds.), Identidades femeninas y cultura artistica en la Edad Moderna. Aportaciones y revisiones, en
prensa. Agradezco a la comunidad de clarisas de Medina de Pomar, a Sor Amaya, encargada
del archivo, y a sus abadesas, Sor Carmen —q. e. p. d.—, Sor Rosa y Sor Concepcion, la ayuda
que me han prestado desde hace tantos afios.
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Fig. 2. Bulto
en alabastro de
Ferndn Sinchez
de Velasco. Taller
de Londres.
Hacia 1375.
Monasterio de
Santa Clara
de Medina de
Pomar

1. PRIMERAS REFORMAS EN EL MONASTERIO DE MEDINA DE POMAR,
SIGLOS XIV Y XV

El monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar, fundado en 1313? se
construyd con pobres materiales, como dijo en 1488 la abadesa Leonor de
Velasco. Pero la familia gano rapidamente relevancia politica y las reformas
comenzaron pronto. Pedro Fernandez de Velasco fue nombrado Camarero
Mayor, primer cargo de importancia en la corte de Castilla que los Velasco
se transmitieron sucesivamente. Como residencia sefiorial construyo los im-
ponentes alcdzares de Medina de Pomar, formados por dos altos cubos y un
cuerpo palatino entre ellos; disposiciéon que tuvo una importante difusién
(Fig. 1). Hubo de ser quien adquiri6 el sepulcro de su padre, Fernan Sanchez
de Velasco, y lo instalo en el centro de la nueva capilla mayor por él edificada.
A nuestro parecer, por las evidencias que comentamos mas abajo, la sepul-
tura se corresponde con un bulto funerario de alabastro de tipologia inglesa
conservado parcialmente. E1 I Camarero Mayor de la familia pudo gestionar
su adquisicion en Brujas, o tal vez en Londres de cuyos talleres procede, du-
rante el afio 1375, mientras representaba a Enrique II de Castilla en las nego-
ciaciones para obtener una tregua entre Francia e Inglaterra® (Fig. 2).

2 GARCIA SAINZ DE BARANDA, Julian, Apuntes histéricos sobre la ciudad de Medina de Po-
mar, Burgos, El Monte Carmelo, 1917, pp. 180-190 y 394-412. AYERBE IRTBAR, M2 Rosa, Catd-
logo documental del Archivo del monasterio de Santa Clara. Medina de Pomar (Burgos) (1313-1968).
Medina de Pomar, Monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar, 2000, pp. 9-11 y 29-33.
LOPEZ MARTINEZ, Nicolds, “La fundacién del monasterio de Santa Clara en Medina de
Pomar”, en VV. AA., El monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar. Fundacién y patronazgo de
la Casa de Velasco, Villarcayo, Imprenta Garcia — Asociacion de Amigos de Santa Clara, 2004,
pp. 13-27. MOYA, Jests, “Archivo de Santa Clara de Medina de Pomar: un acercamiento a los
privilegios pontificios y regios”, en VV. AA., El monasterio de Santa Clara..., pp. 29-67.

3 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Patrimonio artistico y monumental: el legado de Juan Fer-
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Este fundamental personaje de la familia Velasco ordend su testamento
en 1383 y pidi6 que se le enterrara en la “capilla mayor nueva que yo fiz’*a la
que doto6 con un coro nuevo. Encargd que trajeran de Flandes cuatro tumbas
muy buenas de alabastro que debian servir para su sepulcro, y los de su mu-

nandez de Velasco y familiares”, en VV. AA., El monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar.
Fundacién y patronazgo de la Casa de Velasco, Villarcayo, Imprenta Garcia — Asociaciéon de Amigos
de Santa Clara, 2004, pp. 261-262. Las armas de Velasco estan presentes en la almohada y en el
peto. Por otra parte, como en el talabarte, en la vaina de la espada y en el bacinete se aplican
rosas repetidamente podria ser que se esté representando la divisa de la rosa que esta documen-
tada en tiempos posteriores: durante el reinado de JuanI; MENENDEZ PIDAL, Faustino, Herdl-
dica de la Casa Real de Leén y Castilla (siglos XII-X V1), Madrid, Ediciones Hidalguia, 2011, p. 289.

4 Archivo Historico de la Nobleza [en adelante AHNOB], Frias, C. 595, D. 7-9; Archivo Histé-
rico Nacional [en adelante AHN], Consejos Leg. 32.016, exp. 1. Los testamentos conservados
son copias del original que debi¢ de escribirse con letra de dificil lectura porque mantienen
bastantes diferencias de transcripcion. El testamento lo dio a conocer, CADINANOS BARDE-
CI, Inocencio, Frias y Medina de Pomar (Historia y Arte), Burgos, Institucién Fernan Gonzalez,
1978, p. 116. CADINANOS BARDECI, Inocencio, “Obras, sepulcros y legado artistico de los
Velasco a través de sus testamentos”, en VV. AA., El monasterio de Santa Clara de Medina de Po-
mar. Fundacién y Patronazgo de la Casa de los Velasco, Villarcayo, Asociacion de Amigos de Santa
Clara, 2004, p. 182. MORENO OLLERO, Antonio, Los dominios sefioriales de la Casa de Velasco
en la Baja Edad Media, Cadiz, Antonio Moreno Ollero, 2014, pp. 25-26. El testador ordend que
el dia de su entierro se celebrase una singular ceremonia de entrega de su cuerpo y alma a la
iglesia: “Otrosi mando que el dia que el mi cuerpo se enterrare que venga un Dongel de los
mios armado de todas mis armas con mis divisas [entre ellas, seguramente, la divisa de la
orden de la Banda de la que era miembro] e que venga asi armado engima de un cavallo de
los mios e un pano de oro encima del, e que este pafo que lo traian sobre el con quatro palos
e quatro cavalleros mios parientes e que este asi de honrras armado engima del cavallo, e los
quatro cavalleros con el teniendo el pafo sobre el entroito que se dize la postrera misa fasta
el ofertorio e que al tiempo de lo ofert [ofreger, en otra copia] aquellos quatro cavalleros pre-
senten aquel donsel [donzel] antel sacerdote que dijere la misa maior del mi enterramiento,
e que el sacerdote que dijere la misa que llegue a la puerta de la yglesia por quanto el cavallo
non es razon que entre en la yglesia especialmente en yglesia consagrada, e que le ofrezcan
los dichos quatro cavalleros el dicho donsel diciendo que ofrecen a Dios la mi anima e aquel
sacerdote en presencia de aquel Donzel encima del cavallo armado como dicho es” reciba de
ofrenda una copa con sobrecopa de plata dorada de seis marcos de peso. Y para el monasterio
reciba 3000 maravedis y el pano de oro del palio que portaran los caballeros. Por su parte el
doncel recibird “mi jaque e los quixotes e canilleras e lubas e zapatas de acero e el estoque e la
daga de lo que yo uso traer continuamente en tienpo de guerra, y seanle dados dineros para
una cota y un baginete” y, también, un caballo elegido entre los mejores de su caballeriza. Los
donceles eran jovenes de familias nobles, normalmente miembros de la orden de la Banda,
que se formaban junto al principe heredero y servian como un cuerpo especifico a la corona
de Castilla. Pedro pidio en el codicilo final —-AHNOB, Frias, C. 595, D. 9-, redactado en Lisboa
estando enfermo de muerte el 26 de agosto de 1384, que el doncel armado en la ceremonia de
enterramiento fuera su paje, Rodrigo de Vivanco, y le mandé dar su cota “que yo tengo agora
aqui en el Real” y el bacinete que habia sido de Pedro de Reviella, pues el suyo propio se lo
regald a su hijo Juan a quien, en el testamentd, dond su caballo, sus divisas de aljofar, su cota
y bacinete “con su estofa guarnida de aljofar”, asi como “el lorigdn que se llama ¢amarron e
las sobre sefiales quel rey mi sefior me dio e los cascaveles de plata”.
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Fig. 3. Figuras de un
frontal de altar. Taller
de Burgos. Hacia 1375.
Iglesia de Santa Maria
del Campo (Burgos)

jer e hijos. Debian levantarse sobre camas elevadas que habian de estar deco-
radas con relieves de imagenes pintadas —“dibujadas”- y ser tan altas como
la tumba de su padre Fernan. Ademas, habian de poner sobre la tabla de su
tumba una figura que lo retratara armado, conforme a un disefio dibujado:
“Et mando que sean luego traidas de Flandres quatro tunbas [trablas o
tablas en otra version] de alabastro mui buenas e mui fermosas, la una que sea
para sobre el mi cuerpo, et la otra para dofia Maria mi muger. Et la otra para
Ferrand mi fixo que Dios perdone et la otra para Johan mi fixo. Estas quatro
tunbas de alabastro que sean puestas todas quatro en la mi capilla nueva tan
altas como esta el monimento de Ferrand Sanchez mi padre o mas, si menester fuere.
Et mando que sean puestas sobre quatro monimentos [monumentos] de piedra
blanca mui buena et que sean labrados estos monimentos et debujados en de-
rredor dellos a todas partes a figuras de imagenes en aquella manera que mis
cavezaleros entendieren que mas fermoso venga. Et estos quatro monumentos
con sus tumbas de alabastro sean puestas todas quatro una en par de otra en
la dicha mi capilla sobre ocho leones de piedra o mas si menester fuere. Et
encima de cada monumento de piedra sea puesto su tumba de alabastro, et en
fondon [o frontero] del monumento et tumba sea enterrado el mi cuerpo como
dicho es. Et los leones et la labor de los dichos monimentos sea todo pintado en
aquella manera que mas fermoso venga. Et mando que encima de la tunba mia
de alabastro sea fecho figura de mi cuerpo de la guisa que yo ando armado de
todas mis armas, jaque e cota e baginete, e luvas e estoque e arnes de piernas e
zapatas, e que sea puesto en ellas mis devisas, et que sea todo de piedra e pin-
tado del que fuer todo debuxado. E que se pinte muy vien e se dore e que sea
fecho lo mas fermoso que ser pudiere”.

Nos preguntamos si, durante sus viajes como compromisario del rey
Enrique II, habia visto alguna tumba semejante a la del Principe Negro —
Eduardo de Woodstock, principe de Gales—, pues parece describir este tipo
de enterramiento inglés.

Ademas, ordend que se hiciera un frontal de recuadros de relieves po-
licromados y plateados sobre madera, como era usual en ese tiempo —véase
lo que queda de un frontal en Santa Maria del Campo (Burgos) (Fig. 3)-y
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otro frontal de seda colorada con escudos de Velasco para cubrir el anterior:
“mando que se aga un frontal como manera de tablas para engima del altar
de Santa Maria de la mi capiella nueva que sea el madero de ymagines en-
tretalladas e debuxadas cubiertas de foxa de plata que queste este frontal de
hechura e de plata fasta tres mill maravedis”.

Pidi6 que se renovara el coro viejo del monasterio a la manera del coro
recientemente hecho en la capilla mayor “con sus arcos de piedra” y dejé una
pequena ayuda de 2000 maravedis para hacer una enfermeria en el monaste-
rio. Afiadidé 600 maravedis anuales al sustento de las monjas y mando que se
dotara al monasterio de varios ornamentos litargicos: dos vestimentas com-
pletas —una con casulla y dos dalmaticas de tapete de seda colorada, y otra
vestimenta de pafio de oro—; ambas casullas enriquecidas con guarniciones
de trenas —bandas, posiblemente jabastros— de oro. También debian adqui-
rirse dos calices de plata de cinco marcos cada uno, con patenas doradas y
esmaltadas con sus armas; y para servicio de los calices cuatro pequenas vi-
najeras o “ampollas” de un marco de plata sobredorada. Para disponer junto
al altar, pidi6é que se encargara una cruz de quince marcos de plata dorada,
esmaltada que fuera “obrada sobre madero” y “labrada e que sea la mas
fermosa que ser pudiere”. Se trata de una referencia antigua a la tipologia de
cruz burgalesa que representan las cruces de San Martin de Don (Burgos),
Requena de Campos (Palencia), Villambistia (Burgos), Villavelayo (La Rioja),
Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid y Victoria & Albert Museum de Lon-
dres®. Como sucede en algunas de estas cruces, aparte de la figura de Cristo,
debia contener las imagenes de Maria y San Juan en los brazos de la cruz.
Para encima del altar encargd otra pequefia cruz, “obrada sobre madera”, de
tres marcos de plata dorada, esmaltada y con la figura del Crucificado.

Pedro el I Camarero, que habia sido gratificado con espléndidas mer-
cedes por Enrique Il y que fue hombre de confianza de Juan I, murié en el
sitio de Lisboa, en 1384. Pensamos que su hijo Juan —“en sucesion paterna,
en edad pupilar de solos diez y seis afios”®, escribié Garibay— no pudo cum-
plir las mandas testamentarias’ y lo enterro en el sepulcro de Ferndn situado

5 BARRON GARCIA, Aurelio A., La época dorada de la plateria burgalesa, 1400-1600, Salamanca,
Diputacion Provincial de Burgos — Junta de Castilla y Leon, 1998, vol. I, pp. 120-129.

6 GARIBAY Y ZAMALLOA, Esteban de, Historia de Espaiia, manuscrito original en 10 voliime-
nes, vol. 3, Real Academia de la Historia [RAH], Sig. 9/2104, f. 172r.

7 Pedro Fernandez de Velasco legé muy abundantes bienes a su esposa Maria Sarmiento que
retuvo la administracion de la casa Velasco hasta enero de 1388, momento en el que alcanzé
un preacuerdo con sus hijos Juan y Diego de Velasco sobre el reparto de los bienes del Ca-
marero. El convenio no se firmé hasta 1393, pero la madre mantuvo la mitad de los bienes de
su esposo. Madre e hijos sellaron una nueva concordia en 1399 y, tras la muerte de Maria, en
1406 Juan negocid sobre la herencia con los testamentarios de su madre; GONZALEZ CRES-
PO, Esther, Elevacién de un linaje nobiliario castellano en la Baja Edad Media: los Velasco, Madrid,
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Fig. 4. Retablo. Maestro de Torralba
de Ribota. 1414-1418. Iglesia de To-
rres de Medina (Burgos). Procede
del monasterio de Santa Clara de
Medina de Pomar

entonces en el centro de la capilla mayor. Fue el Buen Conde quien encargd
un nuevo sepulcro que efigia a sus padres pero también introdujo alli a su
abuelo Pedro, I sefior de Medina de Pomar, mientras que a Fernan lo trasladé
a un arcosolio abierto en el muro del evangelio de la capilla mayor, delante
de la tumba y ldpida de los fundadores del convento.

Con Juan de Velasco se comenzo6 a amueblar la nueva capilla edificada
por su padre. También tomo la iniciativa de reordenar el convento. El 8 de
mayo de 1411 compro al monasterio de Medina el sefiorio sobre Villerias
de Campos (Palencia) y ciertas propiedades en Pifia de Campos (Palencia)
a cambio de un juro sobre las Salinas de Rosio (Burgos) de 4000 maravedis
anuales y la entrega de 50 000 maravedis para reedificar el monasterio®. Des-
conocemos si se hicieron los frontales solicitados por el padre, pero para la
nueva capilla encargd un retablo’ de tablas pintadas en Zaragoza al denomi-

Tesis doctoral, Universidad Complutense, 1981, pp. 234-237; MORENO OLLERO, Antonio,
Los dominios sefioriales..., pp. 33-46. Maria Sarmiento, que no esta enterrada en Medina, no
ayudd a cumplir la manda testamentaria de Pedro sobre el enterramiento monumental y Juan
de Velasco, con escasos recursos y sin liquidez monetaria, hubo de sepultar a su padre en el
sepulcro de Fernan Sanchez de Velasco a la espera de mejores tiempos.

8 AHNOB, Frias, C. 541, D. 1-2 y CP. 283, D. 5. BARRON GARCIA, Aurelio A., “El retablo de
Torres de Medina y las empresas artisticas de Juan Fernandez de Velasco, camarero mayor de
Castilla”, Goya. Revista de arte, 322 (2008), p. 24 y nota 2. Resefi6 la noticia, PENA MARAZUE-
LA, M2 Teresa y LEON TELLO, Pilar, Archivo de los duques de Frias. I Casa de Velasco, Madrid,
Direccién General de Archivos y Bibliotecas, 1955, docs. 1433 y 2188.

9 BARRON GARCIA, Aurelio A., “El retablo de Torres...”, pp- 23-46. Estamos estudiando la
obra del llamado maestro de Torralba de Ribota, que empled estilemas muy caracteristicos y
reconocibles, junto con el profesor Jesus Criado Mainar.
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nado maestro de Torralba de Ribota, cuya cronologia ha de adelantarse pues
el contrato hubo de firmarse en Zaragoza, o tal vez en Calatayud, en torno
a agosto de 1414 o poco antes, durante la preparacion y celebracion de los
festejos de la coronacion de Fernando de Antequera como rey aragonés en
Zaragoza a la que asistié Juan de Velasco' (Fig. 4). Llamado a Castilla por
la reina, hizo testamento en Villadiego el 30 de agosto de este afno de 1414,
mencionando la iconografia del retablo, la disposicion que habia de tener
en el monasterio —habia de instalarse entre los altares de Santa Maria y de
Santa Clara- y la circunstancia de que se estaba realizando. Ademas, pidid
que se hicieran sepulturas de alabastro para él y para su mujer, Maria Solier.
Su hijo, el Buen Conde, mando realizar estas sepulturas que desplazaron del
centro de la capilla a la de Fernan Sanchez de Velasco.

1. 1. Identificacion de los sepultados y de los sepulcros

Como hemos visto, en el monasterio se han conservado restos de dos sepul-
turas monumentales que se desmontaron cuando, entre 1616 y 1621, se edifi-
c6 la nueva cabecera''. En la antigua capilla mayor no hubo otras. Ha habido
cierto debate contradictorio sobre los representados que intentamos aclarar.

La relacion mas antigua de enterrados en el monasterio se guardaba en
el Archivo del hospital de la Vera Cruz y se titulaba Fundadores del conbento de
santa Clara'. Hubo de escribirse entre 1532 y 1559, pues ofrece noticias sobre
los ocho primeros sefiores de la casa que alli estaban sepultados, desde el
fundador hasta fﬁigo Fernandez de Velasco, fallecido en 1528. De modo re-
sumido, el traslado del papel antiguo relaciona a Sancho Sanchez de Velasco

10 PEREZ DE GUZMAN, Ferndn, “Crénica del rey don Juan el Segundo”, en ROSELL, Caye-
tano, Crdnicas de los Reyes de Castilla desde Don Alfonso el Sabio, hasta los Catdlicos Don Fernando
y Doiia Isabel, T. II, Madrid, M. Rivadeneyra, 1877, B. A. E., T. LXVIII, p. 358. GARCIA, Michel,
Cronica del rey Juan II de Castilla. Minoria y primeros afios del reinado (1406-1420), Salamanca, Edi-
ciones Universidad, 2017, pp. 685 y 696. SUAREZ FERNANDEZ, Luis; CANELLAS LOPEZ,
Angel y VICENS VIVES, Jaime, “Los Trastdmara de Castilla y Aragén en el siglo XV”, en
MENENDEZ PIDAL, Ramén, Historia de Espaiia, Vol. XV, Madrid, Espasa-Calpe, 1982, p. 260
que menciona a Juan de Velasco, camarero mayor de los reyes castellanos, pero afiade errd-
neamente: “cuyos hijos armo caballeros Fernando I en las fiestas de su coronaciéon”, aunque
en realidad los armados caballeros fueron los hijos de quien era entonces Condestable de Cas-
tilla, Ruy Lépez de Avalos, como sefialaron Zurita y Blancas: CURITA, Geronymo, Segunda
parte de los Anales de la Corona de Aragon. Los cinco libros primeros de la Segunda parte, Caragoga,
Domingo de Portonariis, 1579, f. 101r y BLANCAS, Gerénimo de, Coronaciones de los serenissi-
mos reyes de Aragon, Caragoga, Diego Dormer, 1641, p. 86.

11 LOSADA VAREA, Celestina, La arquitectura en el otoiio del Renacimiento: Juan de Naveda
(1590-1638), Santander, Publicaciones de la Universidad de Cantabria, 2007, pp. 185-191.

12 AHNOSB, Frias, C. 236, D. 26. “Treslado de un papel antiguo que se alla en el archivo del
hospital de la Beracruz que se intitula Fundadores del conbento de santa Clara”.
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Fig. 5. Planta del monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar

(muerto frente a Gibraltar, 1315), y Sancha Carrillo o de Velasco que “estan
sepultados en la capilla mayor del dicho monasterio en la pared a la parte del
ebanxelio”®. Su hijo, Fernan Sanchez de Velasco (muerto en el cerco de Alge-
ciras, 1347) casado con Mayor de Castafieda y ambos “estan sepoltados en la
pared de dicha capilla de Santa Clara a la cavezera del padre”. Pedro Fernan-
dez de Velasco (muerto en el sitio de Lisboa, 1384) fue Camarero Mayor del
Rey y Merino Mayor de Castilla Vieja, y sefior de Medina de Pomar y Brivies-
ca -lugares que obtuvo por merced de Enrique II-. El documento del hospital
de la Vera Cruz recuerda que edificd los alcazares de Medina de Pomar, el
hospital de la Cuarta en el corral —en el compas, dijo el IV Condestable'*- de
Santa Clara, el hospital de San Mateo, en el camino a la villa, que “hizo la ca-

13 Garibay, que estuvo en el monasterio antes de la reforma de la cabecera, transcribi6 la
inscripcion de su sepultura que es la misma que se copid hacia 1619 en la capilla actual: GA-
RIBAY Y ZAMALLOA, Esteban de, Historia de Espana..., Sig. 9/2104, f. 170v. Garibay escribid
su Historia de Espafia en la tltima década del siglo XVI. En la relacion de los Velasco alcanza
a dar noticias de Juan Fernandez de Velasco, conde de Haro e hijo del VI Condestable, que se
caso en Italia con Magdalena de Borja durante la primera gobernaciéon de Milan por el Con-
destable, su padre. Sefialé que habian pasado 216 afios desde 1382, afo en el que se refirio al
primer Velasco, “hasta el presente de 1598”.

14 Origen de la ilustrisima Casa de Velasco por D. Pedro Ferndndez de Velasco, BNE, Mss 3238, £. 21.
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Fig. 6. Bulto de Juan
de Velasco; sobre el
pecho el collar de la
Escama y el cordon

de San Francisco.

Taller de Burgos.
1418-1435. Mo-

nasterio de Santa

Clara de Medina de

Pomar

pilla mayor viexa en la yglesia de Santa Clara” y que se encuentra “sepoltado
en medio de la capilla mayor de la dicha yglesia de Santa Clara” (Fig. 5).

La mencidn a la capilla mayor vieja no es facil de explicar. Hemos visto
que el I Camarero Mayor la habia reedificado con anterioridad a 1383, hacia
1375 cuando adquirio el sepulcro de alabastro de su padre, y perdur6 hasta
1616. Ha de ser un error del redactor o informante del papel titulado los Fun-
dadores del conbento, probablemente un informante del IV Condestable, que
en esos anos escribi6 sobre la Descendencia y linaje de la Casa de Velasco™. La
inscripcidon que en 1436 mando poner el Buen Conde junto a su tumba —que
en parte se recogio en el papel que comentamos— sefialaba que habia reedi-
ficado “el monasterio” y pudo interpretar que habia levantado una nueva
cabecera sobre la construida por el I Camarero mayor*.

Sobre el lugar de enterramiento de Juan de Velasco (fallecido en Tor-
desillas en 1418) se dice lo mismo que de su padre: “esta sepultado en medio
de la capilla mayor en la yglesia de Santa Clara”". Por tanto, en el entierro
monumental que efigia a Juan de Velasco y a Maria Solier se dispusieron los
cuerpos de Juan y de su padre (Fig. 6). Bien informado estaba quien redacto

15 Descendencia y linaje de la Casa de Velasco, BNE, Mss. 2018, es otra copia del Origen de la
ilustrisima Casa de Velasco.

16 Aunque también podria suceder que estemos ante una interpolacion de quien hizo el tras-
lado del documento antiguo conservado en el hospital. Cuando Juan de Naveda levantd la
nueva cabecera, a partir de 1616, se recopilaron noticias sobre los enterrados para escribir
nuevos epitafios que se colocaron en la capilla actual en 1621. Como el documento original del
Archivo del Hospital no se ha localizado, desconocemos si el adjetivo “viexa” es un anadido
de quien hizo el traslado del texto o una equivocacion del autor del documento.

17 AHNOSB, Frias, C. 236, D. 26.
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Fig. 7. Planta de la iglesia del monasterio de
Santa Clara de Medina de Pomar con anterio-
ridad a 1616 y disposicion de los asientos y
entierros segiin la orden del VI Condestable.
1. Entierro de Sancho Sanchez de Velas-
co; 2. Arco y bulto de Fernan Sanchez
de Velasco; 3. Bultos de Juan de Velasco
y Maria Solier y entierro de Juan y de
su padre Pedro Fernandez de Velasco,
Camarero Mayor; 4. Entierro de Pedro
Fernandez de Velasco, conde de Haro, y
Beatriz Manrique; 5. Bancos de los cléri-
gos de la parroquia de Medina de Pomar;
6. Banco de frailes franciscanos celebran-
tes; 7. Sillas y sitiales para el primoggé-
nito y Grandes de Espafia; 8. Sillas para
miembros de érdenes militares, alcaldes,
etc; 9. Poyo de la capilla de Santa Clara;
10. Capilla de Luis de Velasco; 11. Capilla
de la Concepcidn; 12. Entierro de hijos
pequeiios de Juan de Velasco en la capilla
de San Pedro; 13. Nartex

las notas porque senala también a las sepultadas y tinicamente menciona el
nombre de las mujeres de Pedro y Juan, sin revelar su enterramiento: Maria
Sarmiento —de la que no indica el lugar de su sepultura— y Maria Solier que
“esta en Villalpando sepultada”, en el monasterio de San Francisco. Sobre
Pedro Ferndndez de Velasco (1401-1470), I conde de Haro, se recogio, en el
relato comentado, que construy6 el hospital de la Vera Cruz “que es junto
con la yglesia de Santa Clara” y que “hizo el cuerpo de la yglesia de Santa Clara
con seis capillexas y los portales de la dicha yglesia y reformo en muy estrecha
clausura a las monxas”"®. Ahadio que tanto €l como su esposa Beatriz Manri-
que “estan sepultados a la entrada de la capilla mayor de la dicha yglesia de
Santa Clara en el suelo, sin tunba porque todos los pisasen”.

Ayuda a comprender cdmo estaba configurado este espacio, con ante-
rioridad a la construccion de la presente cabecera, un escrito redactado hacia
1604 por Juan Fernandez de Velasco, VI Condestable fallecido en 1613. Se
trata de la Horden que se a de obserbar en mi capilla e yglesia del monasterio de
Santa Clara de Medina de Pumar en los lugares y asiento de la gente que en ella se
junta, sin que se egeda della sin particular mandamiento mio® (Fig. 7).

18 AHNOSB, Frias, C. 236, D. 26.

19 Archivo del Monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar [en adelante AMSCMP], Sig.
02.05. BARRON GARCIA, Aurelio A., “Patrimonio artistico...”, p. 260.
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Fig. 8. Arbol de la familia Velasco. En sombreado azul, los ocupantes del mayorazgo.
En sombreado anaranjado, monjas y abadesas

Para jerarquizar el espacio, ordeno disponer, en la parte delantera de la
nave, dos bancos alineados, uno a cada lado, que debian arrimarse a las rejas
de las capillas de San Juan y de San Pedro, que son las dos primeras de las seis
que habia edificado el Buen Conde en 1436, de manera que entre “las cabeceras
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de los dos bancos” quede “una calle en medio de la yglesia por donde se pase
a la capilla mayor”. Los clérigos de Medina encargados de las celebraciones
del monasterio se habian de sentar en estos dos bancos, uno a cada lado de la
nave, “teniendo en medio la sepultura del conde mi sefior”. Los frailes fran-
ciscanos celebrantes se habian de situar en el banco que tenian junto al altar
mayor. Si a las ceremonias asistiera algiin “sefior grande o de titulo o hijo
primogenito de algun grande” se le habia de poner silla y sitial dentro de la
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capilla mayor “al lado de la epistola, el rostro enfrente del arco de Fernan San-
chez de Velasco, mi sefior, y las espaldas al muro que divide la capilla mayor
de la capilla del condestable don Bernardino”. De modo que en el muro del
evangelio de la cabecera antigua descansaba Ferndn Sanchez de Velasco en
un arco monumental. El texto ayuda a confirmar que el bulto conservado de
alabastro inglés es el de este segundo fundador del convento®.

A los miembros de las érdenes de caballeria, a los alcaldes de hijosdal-
go, al corregidor de Burgos, al alcalde mayor del Adelantamiento de Castilla
y al de las Merindades de Castilla Vieja, se les pondria banco “mas abaxo del
sepulcro del conde mi sefior, las espaldas arrimadas al banco” que se ubica-
ba en paralelo a las capillas sefialadas?®. Por tltimo, se reservaba el poyo de
la capilla de Santa Clara para los pobres del hospital de la Vera Cruz —que
eran conocidos como “cartujos”*.

1. 2. La remodelacion de la iglesia por el I conde de Haro

Pedro Fernandez de Velasco (1401-1470), conocido como el Buen Conde de
Haro, renovo el cuerpo de la iglesia, con la construccion de dos tramos de
nave, seis capillas laterales y el nartex, todo cerrado con piedra toba. El pri-
mer tramo funcionaba como falso crucero y lugar preeminente de la nave.
De hecho tiene una ligera altura mayor que el otro tramo. Comunicaba con
la cabecera mediante un arco triunfal monumental. Para resaltar este espacio
la béveda se cierra con una estrella formada por nervios cruceros, terceletes
y ligaduras (Fig. 8).

A este tramo se abren cuatro pequenas capillas pero de considerable
altura. La primera del lado del evangelio cobija en lo hondo del muro tres
sepulcros donde estan enterrados tres hermanos del Buen Conde e hijos de

20 En el mismo lugar y orientacion, con silla pero sin sitial, debian colocarse sus hermanos,
primos y tios o los hermanos de grandes y titulados, o caballeros ilustres, asi como los miem-
bros del Consejo del Rey, oidores, alcaldes de las reales chancillerias e inquisidores.

21 Anadié el Condestable que “a las mujeres se dara el mismo lugar que a sus maridos, advir-
tiendo que a solas las sefioras grandes y de titulo y las hijas de sefiores grandes se a de poner
sitial que las otras no an de tener mas que su estrado y almohada [en lugar de silla, lo que nos
informa sobre cémo se sentaban las mujeres en la iglesia]. Ninguna otra persona se a de per-
mitir que durante los ofigios pase de los bancos arriva si no fuere de paso entrando o saliendo
de misa de la capilla del condestable Bernardino mi sefior y si los cavalleros hijosdealgo desta
tierra quisieren entrar de los bancos arriva sea estando en pie con la reverencia que se deve a
los sepulcros de los sefiores y sin arrimarse a ellos ni bolvelles las espaldas, acordandose del
respeto que les tuvieran siendo bibos”; AMSCMP, Sig. 02.05.

22 “El poyo de la capilla de Santa Clara, que es la primera sobre la mano izquierda en entran-
do en la yglesia, sea para los cartujos del hospital de la Veracruz y no se permita que nadie les
enbarage o quite este asiento”; AMSCMP, Sig. 02.05.
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Fig. 9, izq. Capilla de San Juan con ventana cegada del siglo XIV y arcosolio de h. 1435
Fig. 10, der. arriba. Exterior de la capilla mayor con un arco gético del siglo X1V integra-
do en la cabecera. Juan de Naveda, 1616-1621
Fig. 11, der. abajo. Arco superior apuntado y pequerio resto del muro del cierre que iba
sobre el arco triunfal de 1436; y, debajo, arco de medio punto de la reforma de Juan de Na-
veda. Monasterio de Medina de Pomar

Juan de Velasco que murieron “pequefios”?. Se trata de la arriba menciona-
da capilla de San Pedro. Asi la identifico Garibay, aunque algtn historiador
se ha referido a ella como capilla de San Juan que, en realidad, se ubica en
el lado opuesto®. Esta capilla del lado del evangelio muestra una ventana
cegada a media altura que ha de pertenecer al primitivo templo, de menor
elevacion que el actual como revela este ventanal cegado. Tampoco es seguro
que la iglesia de los primeros fundadores estuviera abovedada. Seguramente
la levantaron quienes trabajaron en los alcazares que contaron con magnifi-

23 “Yazen aqui sepultados dona Sancha de Velasco, Iohan de Velasco, Diego de Velasco her-
manos todos hijos del sefior Iohan de Velasco camarero mayor del rey e de dofia Maria de
Solier su ouger sefiores desta villa, los quales morieron pequefios”. El letrero se encuentra
al fondo del enterramiento. Se habia reproducido con fidelidad en AMSCMP, Sig. 07.09 que
no indica el nombre de la capilla pero habla del costado del evangelio, en la primera capilla
bajando del altar mayor

24 GARIBAY Y ZAMALLOA, Esteban de, Historia de Espaiia..., Sig. 9/2104, f. 172v. CADINA-
NOS BARDECI, Inocencio, Frias y Medina..., p. 115.
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Fig. 12. Iglesia del monasterio de Santa Clara. Diego Garcia y Juan de Naveda. 1436 y
1616-1621. Medina de Pomar

cos alarifes, expertos en el trabajo de la madera y del yeso. En el grueso del
muro de esta capilla se abrié un profundo arcosolio para enterrar a los men-
cionados hijos de Juan de Velasco y Maria Solier. La divisa del Buen Conde en
la clave del arcosolio y el adorno calado y acairelado indican que son obra
del siglo XV. La tapa del primer sarcofago lleva escudos de Velasco y una
gran cruz flordelisada que, aparte de su significacién comun, coincide con el
emblema de Maria Solier, pero en el frente delantero el escudo de Velasco se
acompana de otros dos de Castafieda, porque el conde de Haro aprovecharia
un enterramiento del templo anterior. El ancho total de la nave de la primera
iglesia coincidia con la anchura de la reedificada por el conde de Haro, pero
tal vez fuera de tipo basilical, de tres naves, o de una nave con cubierta de
madera. La equivalente anchura de las dos edificaciones se comprueba con
los restos que han quedado en los muros extremos: en el muro del evangelio
se rehizo el arcosolio acairelado comentado, pero se conserva una ventana
original cegada; en la capilla de San Juan, en el lado de la epistola, ha per-
durado un arcosolio de la iglesia original que cobija entierros de parientes o
hijos de los patronos. Son sepulcros del siglo XIV. (Fig 9)

En el segundo tramo de la nave se abren otras dos capillas algo mayores.
Enla del lado del evangelio, dedicada a Santa Clara, pensd enterrarse Sancho
de Velasco, sefior de Arnedo e hijo del Buen Conde. La capilla del lado de la
epistola la agrando, para alli ser enterrado, Luis de Velasco, sefior de Belora-
do y también hijo del I conde de Haro.
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El conde de Haro ordeno colocar una inscripcion conmemorativa al con-
cluir las obras de reforma de la iglesia en 1436. El texto, que dijo Garibay,
que era “grosero” por confuso, ha sido transcrito con ligeras variaciones que
dificultan su comprension. El epitafio desaparecié con la obra de la nueva
cabecera, pero se guarda un papel antiguo en el archivo del monasterio con
su transcripcion. También la recogio Garibay directamente.

Dice el papel del archivo del monasterio®:

“En el afio de la encarnacion del Nuestro Salvador Jesuchristo de mill y
quatrogientos y treinta y seis afios por mandado del magnifico sefior don P°
Fernandez de Velasco conde de Haro sefior de la casa de Salas e camarero ma-
yor del Rey el qual reformo en la bida e clausura e rehedifico este monesterio
fueron trasladados estos sefiores ¢ don Fernan Saenz de Velasco y su fijo que
yage en el arco de la otra pared de una sepoltura que estaba en medio de la capi-
lla mayor antes de la rehedificacion desta capilla y que fue fecha para la sepoltura
de los sefiores Pedro Fernandez de Velasco e Joan de Velasco su fijo amos cama-
reros mayores de los reyes de Castilla e de Leon e sefiores desta villa e pacen en
la sepoltura que esta en medio desta capilla los quales son nieto e bisnieto destos
sefiores don Sancho Saenz e dofia Sancha e fijo e nieto del dicho don Fernan
Saenz desgendientes e padre e abuelo del dicho sefior conde asgendientes por
linea derecha e todos de legitimo matrimonio”.

El mismo letrero lo transcribié Garibay® durante su visita al monaste-
rio. Lo incluy6 en su Historia de Espaiia que nunca llego a publicarse. De aqui
tomo la inscripcidn, con alguna variacion, Salazar y Castro que, a su vez, fue
la fuente para Garcia Sainz de Baranda. Esta es la version de Garibay:

“En el ano de la Encarnacion de nuestro Sefior Ihesu Christo de mil y qua-
trocientos y treinta y seis afios, por mandado del magnifico sefior Don Pero Fer-
nandez de Velasco, conde de Haro, Sefior de la Casa de Salas, camarero mayor
del Rey, el qual reformo Ila vida en clausura, y reedifico este monesterio, fueron
trasladados estos sefiores Don Fernan Sanchez de Velasco su fijo, que yaze en
el arco de esta otra pared de una sepultura que estava en medio de la capilla ma-
yor ante[s] de la rehidificacion desta capilla que fue hecha para sepultura de los
sefiores Pero Fernandez de Velasco y Juan de Velasco su fijo, e ambos camareros
mayores de los Reyes de Castilla e Leon, e sefiores de esta villa, e yazen en la
sepultura que esta en medio de esta capilla, los quales son nieto e visnieto de estos
sefiores Don Sancho Sanchez e Dona Sancha, e fijo e nieto del dicho Fernan
Sanchez descendientes, padre e abuelo del dicho sefior conde, ascendientes por
linea derecha, e todos de legitimo matrimonio etc”.

En definitiva, Pedro Fernandez de Velasco, I conde de Haro, que reedifi-
c6 lanave de la iglesia —“el cuerpo de la yglesia de Santa Clara con seis capillexas”,

25 AMSCMP, Sig. 05.13, Perg. 85. Se trata de un papel del siglo XVI que contiene esta inscrip-
cion y otras dos de los primeros fundadores, Sancho y Fernan Sanchez de Velasco.

26 GARIBAY Y ZAMALLOA, Esteban de, Historia de Espaa..., Sig. 9/2104, f. 173v. Quejando-
se de la redaccion, afiadid: “el letrero esta grosero, pero verdadero”.
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seguin se escribid en un documento antiguo sobre los Fundadores del conben-
to”—, mandd trasladar la tumba de Fernan Sanchez de Velasco, que descan-
saba con su hijo Pedro en “medio de la capilla mayor antes de la rehidifica-
cion”, a “el arco de esta otra pared”. Se dice “el arco” porque era el tinico
que habia monumental, precisamente en el lado del evangelio, como sefiald
el VI Condestable hacia 1604. Los cuerpos del abuelo —con anterioridad en la
misma sepultura que Fernan-y del padre del Buen Conde —Pedro Fernandez
de Velasco y Juan de Velasco- se colocaron en la sepultura —es decir, en una
Unica sepultura— que “esta en medio de esta capilla” nueva®. Pedro Fernan-
dez de Velasco y su hijo Juan —Camarero, tenedor y cuidador del futuro rey
Juan II por deseo de Enrique III-, fueron los primeros Velasco que tuvieron
cargos directos en la corte al servicio del rey. El Buen Conde quiso destacar
esta circunstancia porque con su ascenso refundaron el linaje®.

27 AHNOB, Frias, C. 236, D. 26.

28 Para el epitafio referente al Buen Conde que se coloco en 1621 en la capilla actual se partid
del papel que atin conserva el monasterio (Perg. 85). En lugar de sefialar que reform¢ “la vida
en clausura”, como escribié Garibay, se tallé “en la vida y clausura”, como en el papel del
monasterio: “Aqui yace D P® Fernandez de Velasco primer conde de Haro. Sefior de la Casa
de los VII Infantes de Lara, Camarero mayor de los Reyes de Castilla y de Leon y de Beatriz
Manrique su legitima muger el qual reformo en la vida y clausura y rehedifico este monas-
terio y fundo XII [monasterios] debajo de la observancia de San Francisco. Entre otros hijos
tuvieron a Dona Leonor que fue desposada con el Principe Don Carlos de Navarra y despues
abbadesa deste monasterio. Fallecio a 25 de hebrero de 1473 [sic por 1470]. Requien aeternam
Amen”. Los epitafios actuales, con algunos errores menores los reprodujo GARCIA SAINZ
DE BARANDA, Julian, Apuntes histéricos..., p. 176. No tiene interés la transcripcion de la Sig.
07.09 del archivo del convento porque se hizo en la primera mitad del siglo XIX y reproduce
las inscripciones de la capilla actual, también con algtin error. El epitafio de fﬁigo Fernandez
de Velasco, V Condestable, casado con Ana de Guzman y Aragoén, hija de los duques de Me-
dina Sidonia, es practicamente ilegible —salvo en la parte derecha—y no se ha transcrito nunca.
Fallecio el 22 de julio de 1585 y inicamente se pueden leer palabras sueltas.

29 Hemos estudiado las sepulturas de Fernan Sanchez de Velasco —hecha hacia 1375~y el
sepulcro de Juan de Velasco acompanado de la efigie de su mujer Maria Solier —que datamos
entre 1418 y 1435, cerca de la primera fecha- en, BARRON GARCIA, Aurelio A., “Patrimonio
artistico...”, pp. 260-262; BARRON GARCIA, Aurelio A., “El retablo de Torres...”, pp. 26-28.
Juan de Velasco fue enterrado luciendo en el cuello el exclusivo collar de la Escama, orden
real creada durante la minoridad de Juan II, seguramente por Fernando de Antequera, con la
intencion de organizar un circulo de nobles para proteger al pequefio rey, como las escamas
sugieren. El Camarero Mayor, Velasco, y el Justicia Mayor, Diego Lopez de Estufiiga, habian
sido nombrados encargados de la crianza de Juan II por su padre el rey Enrique III. Supone-
mos que Velasco recibiria esta divisa nada mas crearse, al tiempo de organizar el acuerdo de
regencia y la liga protectora del nifio rey, tras la renuncia que hizo, en 1406, de la tenencia del
rey a favor de la reina Catalina. Encima del collar de la Escama luce el cordén de San Francisco
creado por Enrique III que tiene un significado religioso al exaltar la humildad y la pobreza
franciscana; MENENDEZ PIDAL, Faustino, Herdldica de la Casa Real..., pp- 242, 288-290 y 300-
303. FERNANDEZ DE CORDOVA MIRALLES, Alvaro, “Las divisas del rey: escamas y ristres
en la corte de Juan II de Castilla”, Reales Sitios, 191 (2012), p. 27. FERNANDEZ DE CORDOVA
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Fig. 13. Reconstruccion digital del arco triunfal y de la reja de paso a la capilla mayor que
se realizo con Pedro Ferndndez de Velasco, el Buen Conde de Haro. Diego Garcia. 1436

La capilla mayor construida por el I Camarero, Pedro Fernandez de Ve-
lasco, debia de ser de menor altura que la nave de la iglesia edificada por el
Buen Conde®. La diferencia de altura se aprovechd para crear un arco triunfal
de comunicacion que se cerrd con reja. Sobre el arco toral actual, que da paso
a la capilla mayor, se conserva todavia parte del arco gotico y del muro que
caia sobre este arco de triunfo (Figs. 11 y 12). Justo delante de esta puerta qui-
so ser sepultado el I conde de Haro. Su biznieto, el IV Condestable, escribid
“enterrdse en una sepultura llana que estd a la entrada de la puerta de la capilla
mayor de Santa Clara de Medina de Pumar”?'. Tres afios mas tarde se depositd
en el mismo lugar el cuerpo de su mujer, Beatriz Manrique (Figs. 10-13).

MIRALLES, Alvaro, “El cordén y la pifia. Signos embleméticos y devociones religiosas de
Enrique Il y Catalina de Lancaster (1390-1418)”, Archivo Espariol de Arte, 354 (2016), p. 118.

30 La capilla de la Concepcidn, levantada por orden de Juana de Aragon y Bernardino Fer-
nandez de Velasco tiene cegada la ventana que linda con la capilla mayor actual, de mayor
altura que la anterior que, por ser entonces de menor elevacién, dejaba pasar la luz a la capilla
de los I duques de Frias. Sin embargo, la capilla mayor construida a finales del siglo XIV al-
canzaba probablemente la misma profundidad: desde el exterior se observa un arco apuntado
gotico reutilizado en la obra dirigida por Juan de Naveda. En el exterior se marca igualmente
la altura de los capiteles goticos del arco, la linea de impostas de la cabecera goética y atn la
altura de la capilla mayor antigua, que alcanzaba las trompas de la capilla de la Concepcion
(Fig. 10).

31 Origen de la ilustrisima..., Mss 3238, f. 30.
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Fig. 14, izq. Angel tenante con las armas
de Luis de Velasco y Ana Padilla. Taller
de Burgos. Hacia 1490. Procede de la
capilla de Luis de Velasco. Monasterio
de Medina de Pomar
Fig. 15, der. Angeles tenantes en el guar-
dapolvo del retablo de las Angustias de la
Pasion procedente de la Sala Capitular del
monasterio de Medina de Pomar. Circulo
del Maestro de la Visitacion y Maestro
de Ona. Hacia 1495. Ahora, Museo
de Bellas Artes de Asturias. Donacion
Placido Arango

El muro sobre el arco triunfal se utilizd para disponer una singular de-
coracion escalonada en la parte superior, a semejanza de la decoracion en
frontispicio de las basilicas paleocristianas. Todo esto, segtin las mandas de
su testamento de abril de 1458

“mando que sea sepultado [...] delante del arco de la capilla mayor, deba-
xo de la sepultura de piedra llana que yo mande faser delante del dicho arco de
fuera de la puerta de red de hierro que se ha de poner en el dicho arco, la qual
quiero, e es mi voluntad, que este asy, como agora esta, llana e syn la mas alcar
nin poner en ella bulto alguno, nin escudo de mis armas, nin de casa, nin otra
cosa que paresca”.

Sin embargo, sobre el arco triunfal de paso a la cabecera habia de colocar-
se un crucifijo de piedra bien obrado y, en las paredes y pilares donde estaba
el arco y debajo del crucifijo, once angeles labrados en piedra que habian de
sujetar su bandera, su estandarte, su escudo de armas, su armadura de cabe-
za (yelmo), un hébito y cordén de San Francisco, el escudo de sus divisas -la
cruz de San Andrés—, el habito y cordon de Santa Clara, y los dos ultimos
angeles habian de mostrar dos rétulos anunciando su sepultura y la de la con-
desa su mujer. “E engima de todo el dicho crugificio de Nuestro Sefior” que
se haria conforme a la instrucciéon que dejaba a su mayordomo™® (Figs. 13-15).

32 AHNOB, Frias, C. 598, D. 13 (copias y codicilo D. 11-18); AHN, Consejos, Leg. 32016, exp.
1. Publicado el testamento por ALONSO DE PORRES FERNANDEZ, César, EI Buen Conde de
Haro (Don Pedro Fernindez de Velasco [I1]). Apuntes biogrificos, testamento y codicilos, Medina de
Pomar, Asociacion de Amigos de Medina de Pomar, 2009, pp. 154-186.

33 ALONSO DE PORRES FERNANDEZ, César, EI Buen Conde de Haro..., pp- 154-155. La por-
tada del pdrtico de entrada, que es del tiempo del I conde de Haro, remata en una cruz,
aunque vacia. En la puerta se ven las armas del conde y de la condesa Beatriz. Sin embargo,
el timpano se adorna con el escudo de los duques de Frias Bernardino Fernandez de Velasco
y Juana de Aragén.
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No existen noticias sobre la forma del arco de entrada ni de como eran
los angeles. Por entonces comenzaban a disponerse tracerias caladas flami-
geras bajo la estructura propia del arco. El arcosolio que en la capilla de San
Pedro cobija a los hermanos del conde se adorna con caireles. Los calados
tienen la forma redonda del gotico radiante y tnicamente en los extremos
aparecen formas incipientemente onduladas. Desconocemos si el arco de
paso a la capilla mayor era acairelado, conforme a esta tipologia. Este estre-
chamiento triunfal dejaba un espacio mural superior del que, como hemos
sefalado, queda un pequeno resto encima del arco de medio punto hecho
por Naveda a comienzos del siglo XVIIL. En este muro y de forma ascendente
hacia el Crucificado se dispondrian los dngeles tenantes solicitados por el
Buen Conde en su testamento.

Es posible que los dngeles fueran parecidos a los de la capilla Saldafia
del monasterio de Santa Clara de Tordesillas, aunque se conserva en Me-
dina un angel sencillo con el escudo partido de Velasco y Padilla que ha de
proceder del adorno de la capilla o del sepulcro de Luis de Velasco, sefior de
Belorado e hijo del Buen Conde, casado en primeras nupcias con Ana Padilla,
que se hizo enterrar, en 1496, en la primera capilla del lado de la epistola de
la iglesia de Santa Clara de Medina de Pomar. No podemos saber si el angel
conservado de esta capilla era semejante a los que se dispusieron sobre el
arco triunfal, ni si estos eran mas refinados, al modo de los que se encuentran
en la primitiva cabecera de la colegiata de Daroca —actual capilla de los Cor-
porales— o de los que rematan los arcosolios de la capilla Saldafia de Tordesi-
llas. Tampoco se sabe si eran relieves como los de Saldafa o figuras de bulto
como los dngeles tenantes de la capilla de los Corporales o los apostoles que
adornan el cuerpo superior de la citada capilla de Tordesillas. Angeles te-
nantes con las armas de Velasco se pintaron en el guardapolvo del retablo de
la Flagelacion —o mejor de las Angustias de la Pasion como es mencionado en
1590*— que decoraba la capilla de la sala capitular del monasterio. En lineas
generales son parecidos al dngel con las armas de Velasco y Padilla, de modo
que se podria considerar que los angeles del arco triunfal del Buen Conde
responderian a esta tipologia.

En otras mandas del testamento recordd que habia edificado el hospital
de la Vera Cruz junto a Santa Clara y que esperaba que las obras concluyesen
ese mismo afno de 1458. Habia reformado el monasterio para mejor observar
las reglas de la orden y la clausura. Traslado el torno, la puerta reglar y la
escalera a la pared exterior que daba al corral, ya que con anterioridad se en-
contraban junto a las huertas. Dentro de la iglesia hizo un locutorio y elevd
las gradas del coro acercandolo al altar mayor para suprimir la humedad y

34 AMSCMP, Perg. 85.
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frialdad, y conseguir que las monjas pudieran oir los oficios con mayor co-
modidad®. El techo de la caja de la escalera y la techumbre del locutorio se
cerraron con alfarjes pintados, pero los del locutorio han sido modificados,
posiblemente en el siglo XVIIIL.

Pedro el I Camarero y Maria Sarmiento construyeron el hospital de la
Cuarta en el compas de Santa Clara —llamado indistintamente corral o com-
pas en la documentacion-. Fue fundado en 1371 para 20 pobres: 10 hombres
y 10 mujeres. El Buen Conde aumento la dotacion en 1433, pero al resultar in-
suficiente instituyd, el 14 de agosto de 1455, otro hospital anexo al convento,
el de la Vera Cruz, para otros 20 pobres: 13 continuos y 7 enfermos residentes,
con 3 enfermeros, un fisico o cirujano y el gobierno de un provisor al que dio
la instruccion de atender a cuantos enfermos pasaran por el hospital®.

Juan de Velasco habia ordenado en 1414 la reedificacion del palacio pe-
gado a la iglesia y al monasterio, en probable referencia a las casas del com-
pas que fueron en buena parte ocupadas por el hospital de la Vera Cruz,
construido por su hijo con licencia del obispo burgalés Pablo de Santa Maria,
ganada en 1434 para edificar “una casa para hospital” “dentro de los ambito
y limites” del monasterio de Santa Clara®. Es posible que el cantero Diego

35 ALONSO DE PORRES FERNANDEZ, César, El Buen Conde de Haro..., 2009, p. 161.

36 GARCIA SAINZ DE BARANDA, Julian, Apuntes historicos..., pp., 223-225 y apéndice 14,
pp. 437-442.

37 GARCIA SAINZ DE BARANDA, Julian, Apuntes histéricos..., p., 225 y apéndice 15, pp.
443-478.

38 ALONSO DE PORRES FERNANDEZ, César, “Fundacién, dotacién y ordenanzas del Hos-
pital de la Vera Cruz de Medina de Pomar (a. 1438)”, Boletin de la Institucién Ferndn Gonzilez,
203 (1984), p. 283; AYERBE IRIBAR, M2 Rosa, Catdlogo documental del Archivo del Hospital de la
Vera Cruz. Medina de Pomar (Burgos), 1095-2002, Villarcayo, Imprenta Garcia — Monasterio de
Santa Clara de Medina de Pomar, 2013, p. 15. La fundacion del hospital se llevo a cabo el 13
de septiembre de 1438. El 3 de octubre de este afio el Papa Eugenio IV concedié bula de indul-
gencia plenaria a los pobres y sirvientes del hospital que ayunasen los viernes y confesasen
“in mortis articulo”. El mismo papa renovo la indulgencia el 7 de diciembre de 1448 cuando
las obras del hospital estaban casi finalizadas, pues se concedi6 en reconocimiento de la fe y
devocion mostrada por Pedro Fernandez de Velasco con la edificacion y mantenimiento del
monasterio de Santa Clara y del hospital de la Vera Cruz. El Buen Conde redacté nuevas y
muy meditadas ordenanzas en 1455 indicando que esperaba concluir el hospital, con todo lo
necesario, en 1458. La fundaciéon menciona al cantero Diego Garcia que trabajaba en el hospi-
tal en 1438. Era vecino de Astudillo y se le habian pagado 290 000 maravedis; ALONSO DE
PORRES FERNANDEZ, César, “Fundacién, dotacién...”, p- 286. Es posible que sea el mismo
cantero que por comision de Juana de Mendoza, esposa del almirante Alfonso Enriquez, rea-
lizé algunas capillas o tramos de la iglesia de Santa Clara de Palencia en torno a 1431, fecha
del testamento de Juana, CASTRO, Manuel, EI real monasterio de Santa Clara de Palencia y los
Enriquez, Almirantes de Castilla, Palencia, Institucién Tello Téllez de Meneses, 1982, pp. 76-78
y CASTRO, Manuel, Real Monasterio de Santa Clara de Palencia. Vol. II Apéndice documental, Pa-
lencia, Diputacion de Palencia, 1983, p. 26 con el testamento de Juana de Mendoza que dond
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Garcia, que trabajaba en el hospital en 1438, fuera responsable de la obra de
la nave de la iglesia terminada dos afios antes.

1. 3. Las reformas de las abadesas, segunda mitad del siglo XV

Hemos visto que Pedro Ferndndez de Velasco habia renovado el monasterio
en 1436. Ciertamente la obra del templo estaba concluida cuando, en ese afio,
el Buen Conde otorgd un privilegio de dotaciéon de misas y aniversarios que
habian de celebrar en el monasterio los curas y clérigos de la iglesia de Santa
Cruz de Medina de Pomar, en memoria de sus antepasados y de su propia
alma y la de su mujer®. Certifica la finalizacién de las obras de la iglesia la ins-
cripcién que ordeno colocar y que hemos transcrito en las versiones conserva-
das en un papel antiguo del monasterio y en la Historia de Esparia de Garibay.

al monasterio numerosos bienes y entre ellos las conocidas alfombras con las armas del Almi-
rante de Castilla que debian adornar el altar mayor; AHNOB, Osuna, C. 528, D. 72, {. 5. Una
revision del articulo citado de Alonso de Porres se reeditd en 1989: ALONSO DE PORRES,
César, El Hospital de la Vera Cruz de Medina de Pomar (a. 1438). Fundacion - dotacion — ordenanzas,
Villarcayo, Imprenta Garcia — Caja de Ahorros Municipal de Burgos, 1989, p. 30; ALONSO DE
PORRES FERNANDEZ, César, “El hospital de la Vera Cruz”, en El monasterio de Santa Clara de
Medina de Pomar, Fundacion y patronazgo de la Casa de los Velasco, Medina de Pomar, Asociacion
de Amigos de Santa Clara, 2004, pp. 334 y ss. y ALONSO DE PORRES FERNANDEZ, César,
El Buen Conde de Haro..., pp. 71 y ss. La fundacion y dotacion del hospital de la Vera Cruz de
14 agosto de 1455 en AHNOB, Frias, C. 238, D. 57-60.

39 AHNOB, Frias, C. 236, D. 9. El documento lo suscribieron, el 10 de mayo de 1436, el conde
de Haro, la abadesa del monasterio —Inés Fernandez de Rada—, las monjas discretas Maria
Sanchez de Carranza, Juana Fernandez de Medinilla, Urraca Sanchez de Medina y otras siete
monjas mds en nombre de todo el convento. El cabildo se convocd a campana tafiida y se
juntaron “al torno del dicho monasterio segun que avemos de uso e de costunbre”, pero el do-
cumento se suscribid “en la yglesia del dicho monasterio”. Por acuerdo del dia 5 con los curas
de la parroquia de Santa Cruz de Medina de Pomar, veinticuatro clérigos de Medina debian
decir un largo niimero de misas que se relacionan. La mayor parte debian rezarse y cantarse
en Santa Clara, pero algunas, como la del dia de la Concepcién de Maria, se celebrarian en la
iglesia medinense de Santa Maria del Salcinar y, una vez acabada, debia ir en procesion, con
sus dalmaticas y sobrepellices, al monasterio para rezar un responso cantado en mitad de la
capilla mayor mientras el conde y la condesa vivieran “e despues de su bida sobre su sepoltu-
ra e de la condesa dofia Beatriz Manrique su muger”. De semejante manera debian rezarse los
responsos sobre sus sepulturas en las misas encargadas en el monasterio y, ademas, el conde
de Haro preciso6 que se dijeran “otros tres responsos cantados, el uno sobre las sepolturas de los
sefiores Juan de Velasco padre del dicho sefior Conde e Pedro Fernandes de Velasco su ahuelo, e el otro
sobre las sepolturas de Fernan Sanches de Velasco e dofia Mayor de Castafieda sus bisahuelos,
e el otro sobre las sepolturas de don Sancho Sanches de Velasco e dofia Sancha su muger sus
tresahuelos”. Contando con la sepultura del conde y condesa, habia entonces cuatro sepultu-
ras en la iglesia y lo vuelve a recordar al volver a pedir mas adelante “quatro responsos sobre
las dichas sepolturas, todo cantado”. El documento confirma lo que hemos defendido arriba.
En 1436 habia 4 sepulturas: 1, una losa para el Buen Conde; 2, la sepultura monumental de Juan
de Velasco y de su padre Pedro; 3, la sepultura monumental de Ferndn Sanchez de Velasco
que contenia también a su esposa; 4, la de los primeros fundadores.
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Fig. 16, izq. Enfermeria. Hacia 1488
Fig. 17, der. Claustro. Hacia 1495. Monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar

En adelante fue su hija Leonor quien acometio la renovacion de otras
dependencias internas del convento para lo que necesit6 mucho dinero. En
1469, en vida de su padre, solicitd permiso para vender, trocar o empenar
algunos bienes del monasterio por la mucha necesidad que tiene “especial-
mente por los edificios del dicho monesterio ser annejos —afiejos— e fundados
sobre tapias y en maderamiento, en tal manera que se non puede escusar
muchas dellas de ser desatadas e fecho de nuevo e mejores edeficios”*. La
dote de Leonor de Velasco y la donacion que hizo Beatriz Manrique, que legd
todos sus bienes al monasterio, permitieron acometer obras de reforma en el
monasterio*. Se hizo una grada nueva de entrada, la red o reja que cerraba
la grada, una nueva enfermeria, el claustro y la sala capitular que se abre en
una de las pandas del claustro. Es probable que contara con el taller de Si-
mon de Colonia, pues algunos detalles, como la portada de ingreso a la sala
capitular, son de su estilo (Figs. 15-18).

A la dotaciéon econdmica que trajeron Beatriz Manrique, Leonor de Ve-
lasco y su hermana mayor Maria, también monja, se afiadieron las dotes de
otras monjas de familias nobiliarias y, singularmente, la riquisima aporta-
cién que trajo Francisca de Velasco, hija de Maria Enriquez de Lacarra y de
Sancho de Velasco —sefior de Arnedo y hermano de Leonor y del I Condes-
table.

Francisca se casé con Diego Lopez de Zuniga, III conde de Nieva, pero
pronto enviudd sin dejar herederos directos. Consta como viuda ya en 1490.
Poco después paso a vivir al monasterio de Medina de Pomar, tras facilitar el
matrimonio de su hermano Antonio de Velasco, heredero del sefiorio de Arne-
do, con Francisca Lopez de Zuniga, IV condesa de Nieva. Sancho de Velasco

40 CADINANOS BARDECI, Inocencio, “Obras, sepulcros...”, p. 186.

41 Corpentamos la,s reformas llevadas a cabo durante el abadiato de Leonor en, BARRON
GARCIA, Aurelio A., “La abadesa Maria de Velasco...”, en prensa.



Aurelio A. Barrén Garcia 41

Fig. 18, izq. Puerta de la Sala Capitular. Hacia 1490. Medina de Pomar
Fig. 19, der. Capilla de la Sala Capitular con el retablo de las Angustias de la Pasion.
Circulo del Maestro de la Visitacion y Maestro de Ona. Hacia 1495-1500. Ahora,
Museo de Bellas Artes de Asturias. Donacion Placido Arango

Fig. 20. Sala Capitular y detalle del artesonado. Hacia 1510-1520. Monasterio de Santa
Clara de Medina de Pomar

habia ordenado a su hijo Antonio, en su testamento otorgado en 1490, que
pagara a su hermana Francisca de Velasco la dote de 1 000 000 de maravedis
y otros 400 000 que la dejoé en herencia®. En el testamento definitivo de 1493,
Sancho sefial6 que Francisca deseaba ser monja en el monasterio donde habia
sido recibida y su padre pretendié que renunciara a la mayor parte de la heren-

42 AHNOB, Frias, C. 271, D. 15. FRANCO SILVA, Alfonso, “Los dominios de los Velasco en tie-
rras de La Rioja. El condado de Nieva (siglos XV al XVI)”, en FRANCO SILVA, Alfonso, EI con-
dado de Oropesa y otros estudios de Historia medieval, Jaén, Universidad de Jaén, 2010, pp. 148-149.
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Fig. 21. Sello de plata del monasterio. Hacia 1515.
Monasterio de Medina de Pomar

cia®. Es evidente que no lo consiguié. Una vez que Antonio heredd el sefiorio
de Arnedo acordd, en Medina de Pomar el 3 de febrero de 1495, completar el
pago de la herencia paterna y materna a su hermana Francisca, monja en Santa
Clara, y se obligd a entregar 200 000 maravedis en dinero y un juro de heredad
de 70 000 maravedis, sito en varios lugares de su dominio*. El pago se retrasé
unos meses y la reina Isabel ordend, en septiembre de 1495, que se entregaran
el juro y el dinero sefialados al monasterio de clarisas, pues Francisca de Velas-
co habia transmitido todos sus bienes al convento medinés®: la herencia de sus
padres, su dote y arras al desposarse con el conde de Nieva y lo que su suegro,
Pedro Lépez de Zuiiiga, II conde de Nieva, le habia dejado en su testamento.

43 AHNOB, Frias, C. 271, D. 16-18.Testamento de Sancho de Velasco, otorgado en Valladolid
el 23 de febrero de 1493, en el que pidio, sin que lo consiguiera, que su hija Francisca, condesa
viuda de Nieva, renunciara a la herencia a favor de su hermano Antonio, vigente conde de
Nieva, a cambio de 5000 maravedis de juro: “Yten mando a la condessa de Nieba mi hija ¢inco
mill maravedis de juro de heredad en los quales le ynstituyo por mi heredera e le ruego e pido
que se contente con esta manda que por la presente le ago e no pida mas de mis bienes, pues
la dicha condessa mi hija quiere ser monja en el monesterio donde ella fue rescevida. Esta
contento e satisfecho de lo que a de haver por su profesion, a la qual ruego e pido que antes
que aga la dicha profesion agepte esta dicha manda e ynstitucion que le ago e que renungie e
traspase en favor del dicho conde de Nieba mi hijo su hermano todo el derecho e caugion que
a mis bienes e herengia le pueden pertenesger demas de los dichos ¢inco mill maravedis de
juro de heredad que por la presente le mando”.

44 AYERBE IRIBAR, M2 Rosa, Catdlogo documental del Archivo del monasterio..., pp. 538-539,
AMSCMP, Sig. 36.16-18. El juro de heredad de 69 500 maravedis situados en las alcabalas de
Rioja y Bureba, lo confirmaron los reyes el 11 de abril de 1503; AHNOB, Frias, C. 236, D. 14-16.

45 AHNOB, Frias, C. 238, D. 19.
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Fig. 22. Retablo de las
Angustias de la Pasion.
Circulo del Maestro de
la Visitacion y Maestro
de Ofia. Hacia 1495-1500.
Ahora, Museo de Bellas
Artes de Asturias. Dona-
cion Placido Arango

Por los afos en los que Francisca ingresd en el convento se realizo el
llamado retablo de la Flagelacién de la sala capitular —que en la documenta-
cién conventual se denomina retablo de las Angustias de la Pasion**—, la pintura
del techo de este espacio y seguramente el segundo cuerpo del claustro. El
retablo se ha datado entre 1485 y 1490 y se ha relacionado con Leonor de

46 Asi se menciona en 1590; AMSCMP, Perg. 85. El 14 de septiembre de 1590 “estando den-
tro de la capilla de las Angustias de la Pasion que esta sita dentro del dicho monasterio” se
enterro el cuerpo de Juan, “criatura pequena de muy pocos dias”, hijo del VI Condestable,
Juan Fernandez de Velasco. Los restos mortuorios vinieron de Pedraza de la Sierra en una
caja pequefia con un letrero en pergamino donde estaba escrito su nombre y el de sus padres.
Fue enterrado en la capilla “de la rexa adentro que es el entierro que su excelencia a sefialado
[...] al pie del altar de la dicha capilla entre el dicho altar y entre una sepultura con una lapide
grande donde declararon estar el cuerpo de su sefioria de dona Juliana Angela de Velasco,
tia de su excelencia, hizieron abrir una sepultura a donde se enterro el cuerpo del dicho don
Juan de Velasco que venia metido en la caxa que declara el dicho testimonio”. Este espacio se
usaba, y se ha utilizado hasta avanzado el siglo XX, como cementerio de las monjas. Juliana
Angela o Juliana de Velasco ha de ser la hija de Juan Sanchez de Velasco, I marqués de Ber-
langa —y por tanto tia del VI Condestable-, que habia ingresado monja en Santa Clara el 1 de
julio de 1545; AHNOB, Frias, C. 236, D. 30.
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Velasco®, pero los bienes aportados por Francisca de Velasco, monja desde
1492 o0 1493, ayudarian a abonarlo a sus autores y creemos que no se puede
descartar que lo sufragara completamente la condesa de Nieva e, incluso,
que sea la monja que esta representada en la tabla central. La heraldica que
se muestra en el guardapolvos del retablo, con los veros de Velasco rodeados
por una bordura de cuatro castillos en cruz y otros tantos leones en aspa, son
los propios del monasterio, como se puede ver en el sello de plata, de hacia
1515, que se empleaba para lacrar los documentos*. Este escudo se utilizo
durante los gobiernos del monasterio por los dos primeros condestables. Se
encuentra en el florén de la clave de la capilla de la sala capitular que contu-
vo el retablo de las Angustias de la Pasion, y en la clave de la capilla funeraria
de Bernardino Ferndndez de Velasco, o de la Concepcion. En ambos casos
son tan semejantes que las claves tuvo que tallarlas el mismo equipo en tor-
no a 1520. Durante el gobierno del Il Condestable habitualmente la misma
bordura abrazaba las armas partidas de Velasco y Tovar®, al menos desde
que en 1522 firmara un acuerdo con su hijo el conde de Haro y la condesa
Juliana Angela que afecté a las obras de la capilla de Burgos y de Medina.
Joaquin Yarza estudid la pintura del retablo de las Angustias e identifico las
dos manos que estan presentes, pero la actuacion de los pintores en el retablo
se puede retrasar a los ultimos afios del siglo XV (Figs. 19-22).

La decoracion pintada en la techumbre de madera de la sala capitu-
lar muestra escudos del Buen Conde —Velasco y Solier—, acompanados de los
enlaces familiares de los hijos del conde de Haro: Mendoza y Figueroa, Lo-
pez de Ayala, Enriquez... Pero como también vemos representadas las armas
de Juana de Aragon, casada en 1502 con Bernardino Fernandez de Velasco,
pensamos que los colores se aplicaron a comienzos del siglo XVI, tal vez
entre 1511 y 1513 mientras Francisca fue abadesa™. Aparte, bajo su abadiato
se acordd entregar al monasterio la dote de su sobrina Guiomar, que habia
ingresado de nifia en el convento —posiblemente con su tia— haciéndose no-
minar Maria Enriquez (de Velasco) en memoria de su abuela. Antonio de Ve-
lasco, conde de Nieva, padre de Guiomar y hermano de la abadesa, acordo

47 YARZA LUACES, Joaquin, EL retablo de la Flagelacién de Leonor de Velasco, Madrid, Edicio-
nes El Viso, 1999, pp. 78-83.

48 BARRON GARCIA, Aurelio A., La época dorada..., vol. T, p. 318; BARRON GARCIA, Aurelio
A., “Patrimonio artistico...”, pp. 212-213.

49 Esta bordura se encuentra en las obras sufragadas por Ifiigo Fernandez de Velasco en los
ultimos afos de su vida: en el arco adintelado del porton reglar, en la silleria del coro alto, en
las puertas que comunican el claustro con la capilla de la Concepcion y con las nuevas depen-
dencias donde se ubica el refectorio. También en el arco adintelado de este tltimo espacio.

50 AYERBE IRIBAR, M?® Rosa, Catdlogo documental del Archivo del monasterio..., p. 149;
AMSCMP, Sig. 08.05, 16 de mayo del511, p. 152; Sig. 08.12 de 23 mayo de 1513 y en 1512:
AYERBE IRIBAR, M? Rosa, Catdlogo documental del Archivo del Hospital..., p. 57.



Aurelio A. Barrén Garcia 45

Fig. 23. Capilla de Luis de
Velasco. Taller de Simon
de Colonia. Hacia 1492.
Monasterio de Medina de
Pomar

con el monasterio la entrega de 300 000 maravedis como dote de Guiomar/
Maria®!, aunque no se cobraron completa y definitivamente hasta 1604>.

2. LA cariLLA DEL CONDESTABLE EN LA CATEDRAL DE BURGOS Y LAS
RELACIONES EN LA FAMILIA VELASCO

La decision del I Condestable y de Mencia de Mendoza de construir un nue-
vo pantedn familiar en Burgos contradijo la actitud que tomaron los herma-
nos del Condestable, quienes optaron por el pantedn tradicional, a pesar de
disfrutar de mayorazgos propios que habian sido fundados por el Buen Con-
de en 1458, simultaneamente a la creacion del mayorazgo Velasco. Sancho de
Velasco, en un primer testamento redactado el 14 de agosto de 1482, mando
ser enterrado en la capilla de Santa Clara de la iglesia del monasterio de Me-
dina de Pomar y encargo levantar un arcosolio monumental para €l y para

51 FRANCO SILVA, Alfonso, “Los dominios de los Velasco...”, p. 155. Antonio de Velasco
hizo testamento en diciembre de 1522 y dejé escrito que el convento se conformara con la dote
de 300 000 maravedis acordados con Francisca, ahora difunta, que habia aportado al monas-
terio un juro anual de 70 000 maravedis, 200 000 maravedis en dinero y mas de un millén en
telas y vestidos de brocado y seda, asi como en tapicerias.

52 AHNOB, Frias, C. 234, D. 25. Conciertos de 1523 y 1527 entre el monasterio y Francisca
de Zufiga, condesa de Nieva y viuda de Antonio de Velasco, sobre la dote de su hija Maria
Enriquez de Velasco. Debian entregar 300 000 maravedis de la dote, pero los sustituyeron
por 10 000 maravedis de juro perpetuo que, sin embargo, no acabaron de situarse en lugares
seguros y las monjas llevaron a pleito ante la Real Chancilleria de Valladolid que sentenci6 a
su favor en 1604; AHNOB, Frias, C. 237, D. 39.
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su mujer, Maria Enriquez de Lacarra®. Parece evidente que no conocia la
contratacion de la capilla de Burgos ni la intencion de su hermano Pedro de
mudar el testamento para hacerse enterrar en Burgos, como solicito en carta
desde Alcala la Real el 20 de agosto de 1482, seis dias después de las ultimas
voluntades de Sancho. Fundadas las capellanias de Burgos en 1487, Sancho
abandond el panteén medinés y, en otro testamento otorgado en 1490, optd
por el monasterio jerénimo de La Estrella (La Rioja)>.

Por su parte, Luis de Velasco, sefior de Belorado, que muri6 en 1496 a
los 70 afios™, se hizo enterrar en la primera capilla del lado de la epistola del
monasterio medinés que €l agrandd. Probablemente el taller de Simén de
Colonia se encargo de la obra. Las claves de la boveda estan adornadas con
las armas propias del enterrado —Velasco y Manrique- y las de su primera
esposa, Ana de Padilla®. Esta capilla es de mayor tamafio que la que habia
elegido su hermano Sancho porque comunica con la craticula. Una y otra
ocupan una posicion enfrentada de modo que esta ubicacion permite sos-
pechar que habia sido acordada y planificada con el convento o, tal vez, con
el Buen Conde, padre de ambos. E1 IV Condestable recogié la noticia sobre la
realizacion de la capilla en su Historia de la Casa Velasco: dijo que Luis “murid

53 AHNOB, Frias, C. 271, D. 14. Testamento del 14 de agosto de 1482; BARRON GARCIA,
Aurelio A., “Primeras obras en La Rioja del arquitecto Juan de Rasines, 1469-1542”, Boletin del
Museo e Instituto Camon Aznar, 110 (2012), p. 40, nota 79. Dejo indicaciones precisas sobre la
forma del entierro: “que mi cuerpo sea sepultado en la yglesia del monesterio de Santa Clara
de Medina de Pumar en la capilla que esta entrando a mano izquierda que es la vocacion de
santa Clara e me hagan en la pared un arco muy bien labrado y engima del las armas mias e
de mi muger que Dios aya en un escudo muy grandes metidas y engima del escudo nuestra
Sefora de la piedad. Ytem mando que el cuerpo de la dicha mi muger sea traydo a sepultar
alli conmigo en el dicho arco y nos sean fechas sendas sepolturas un poco altas del suelo, a
ella bestida e a mi armado e fuera del arco en la pared una piedra en que este escripto quienes
fuymos e quando finamos”. También, FRANCO SILVA, A., “Los dominios de los Velasco...”,
pp- 150-151.

54 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Primeras obras...”, p. 41.

55 “Y murio de 70 afios y fue enterrado en una capilla por el fundada en Santa Clara de Medi-
na de Pomar”; GARIBAY Y ZAMALLOA, Esteban de, Historia de Espaiia..., Sig. 9/2104, f. 174v.
El 14 de septiembre de 1492 Luis de Velasco senal6 que, ademas de otros 10 000 maravedis de
juro perpetuo entregados a su hermana, la abadesa Leonor, como pago final de la herencia de
su hija Beatriz de Velasco, monja profesa en el monasterio de Medina de Pomar, habia cedido
al convento otros 4000 de juro anual “para hazer una capilla en la yglesia del dicho moneste-
rio”; Archivo General de la Administracién, Sig. 11-12435-277, doc. n® 8 de 2 de abril de 1493
otorgado en Barcelona por los Reyes Catdlicos confirmando a las clarisas de Medina 14 000
maravedis de juro anual sobre las merindades de Rioja, Bureba y Montes de Oca.

56 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Bévedas con figuras de estrellas y combados del Tardo-
gbtico en La Rioja”, TVRIASO, 21 (2012-2013), p. 241 y BARRON GARCIA, Aurelio A., “Dos
arquetas relicario de San Vitores (Cerezo de Rio Tirén) hechas en Flandes (1466) y Burgos
(1525)”, Ars Bilduma, 8 (2018), pp. 29-30, nota 38.
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de harta hedad, enterrdse en una capilla que el hico en la yglesia del monaste-
rio de Santa Clara de Medina de Pumar”* (Fig. 23).

Si los hechos ocurrieron asi, para el primogénito de la Casa podia estar
reservada otra de las “seis capillejas” que el Buen Conde, su padre, habia edi-
ficado en la nave de la iglesia. Las dos de los pies las habian elegido sus her-
manos, o se las habian asignado. La de mayor honor, aunque muy pequena,
era la primera del evangelio junto a la capilla mayor: la capilla de San Pedro.
Verla y compararla con la que edificaron en la cabecera de la catedral de
Burgos explica elocuentemente y justifica los riesgos que asumieron el Con-
destable y su mujer con la edificaciéon de un nuevo pantedn. El Buen Conde
y su esposa se habian enterrado bajo una losa —sin sepulcro— por humildad
y para engrandecer a sus antepasados presentes en la cabecera. Es posible
que desearan que sus hijos hicieran lo mismo, pues en la iglesia del convento
no cabian mas tumbas monumentales con dignidad. Pero el heredero y su
esposa no tenian pensado lo mismo. El panteéon medinés, tal como estaba
entonces, y aun mas la capilleja que podian utilizar, carecia de la prestancia
adecuada al rango y poder alcanzados. Claro que podian haber construido
en Medina una nueva capilla anexa a la cabecera, como hizo su hijo Ber-
nardino. Pero recordemos que el Condestable Alvaro de Luna descansaba
en una capilla funeraria monumental en la catedral de Toledo que hubo de
despertar el deseo de emularla en Burgos.

Beatriz de Velasco, hija de Luis y Ana Padilla, ingresé monja en el monas-
terio y otra hija de Sancho acab¢ eligiendo el mismo destino: la mencionada
Francisca de Velasco. Por el contrario, ninguna de las hijas de Pedro y de Mencia
de Mendoza fue monja, ni siquiera Mencia de Velasco que vivio en el compas de
Medina y renové el monasterio de clarisas de Briviesca. Esta circunstancia pudo
deberse a la educacion y formacion que Mencia de Mendoza habia recibido de
sus padres. El matrimonio de Pedro y de Mencia responde a los nuevos tiem-
pos de la modernidad humanista, mientras que sus hermanos, Sancho y Luis,
mantuvieron actitudes mas conservadoras. Ademas, a través del matrimonio
de cuatro de sus hijas el Condestable emparentd con grandes titulos: Catalina
desposo con el conde de Miranda, Maria con el marqués de Villena y a conti-
nuacion con el duque de Alburquerque, Leonor con el conde de Uruena e Isabel
con el duque de Medina Sidonia, uno de los hombres mas ricos de su tiempo.

El I Condestable y su esposa habian abandonado la residencia medinesa
—los alcazares fortificados desde los que la familia Velasco habia gobernado
la merindad de Castilla-Vieja— por un nuevo palacio, la Casa del Cordén
en Burgos, y la finca de la Vega. Burgos, la oficiosa caput de Castilla, era un
centro mercantil privilegiado que controlaba el comercio con el Norte de

57 Origen de la ilustrisima..., Mss 3238, f. 47.
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Fig. 24. Capilla del Condestable Pedro Fernindez de Velasco y de Mencia de Mendoza.
Simon de Colonia. 1482-1495. Catedral de Burgos

Europa y alcanzaba Florencia y otras ciudades italianas. Con las crecientes
adquisiciones de los Velasco, Burgos se habia erigido en el nuevo centro del
sefiorio. Tras la guerra civil castellana, que concluyé con la consolidacion de
la reina Isabel la Catodlica, culmind el ascenso de la familia Velasco asi como
la de los Mendoza con la que habia emparentado el Condestable. Desde en-
tonces, el matrimonio alargd sus estancias en Burgos —uno de los centros de
poder castellano y nticleo fundamental del poderio econdmico de Castilla.

Con el II Condestable, Bernardino Fernandez de Velasco, continué el
ascenso politico familiar. Los Reyes Catodlicos le concedieron el titulo nobi-
liario superior de duque de Frias en marzo de 1492 y, al cabo de los afios,
emparentd, en segundas nupcias, con una princesa real al desposarse con
Juana de Aragodn, hija de Fernando el Catdlico. Ademas, tras la muerte de
la reina Isabel desempefi6 un influyente papel en la regencia del reino cas-
tellano-leonés. El III Condestable, Ifiigo Fernandez de Velasco, también fue
gobernador del reino. Su fidelidad personal al rey Carlos I determiné que la
ciudad de Burgos se inclinara por el bando real y no ingresara en el gobierno
de las Comunidades. Junto con su hijo Pedro, encabez¢ las tropas imperiales
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que derrotaron a los comuneros en Villalar y a los franceses en Logrofio. Por
eleccion de Carlos I fue uno de los veinticinco grandes de Espafia e ingreso
en la selecta orden de caballeria del toison.

Esta gran notoriedad de los Velasco hizo que el centro de su poder se
trasladara desde las montanas de Castilla-Vieja hacia Burgos —elegido por
la reina Isabel como pantedn de sus padres Juan II e Isabel de Portugal-.
Una fundacién funeraria en la iglesia mayor consolidaria su dominio terri-
torial. En 1482 Mencia de Mendoza encargd una grandiosa capilla funeraria
a construir en la catedral de Burgos. En 1486 una bula papal reconocia que
se habian gastado 4000 ducados y que el edificio era “sumptuoso et insigni”.
Las obras estaban muy adelantadas en enero de 1492, fecha del fallecimiento
de Pedro Fernandez de Velasco. El cabildo catedralicio le concedié entierro
provisional en el coro hasta que se acabase la capilla®, que esperaban que
fuera pronto pues argumentaron “que se daria tan gran priesa que se aca-
baria antes de tres afios”. Las bdvedas se cerraron en 1494. En septiembre
de este afio el cabildo comenz¢ a tratar con Mencia y con Simén de Colonia
sobre la construccion de la sacristia que no debia perjudicar a la capilla de
Santiago, pero las obras no comenzaron hasta 1512 y Francisco de Colonia,
tras la muerte de su padre Simodn, estuvo a cargo de ellas™ (Fig. 24).

El cuerpo del Condestable se traslad¢ a la capilla el 27 de febrero de 1495
y, a partir de entonces, comenzaron a celebrarse oficios religiosos. Sostuvo
las obras Mencia de Mendoza que falleci6 el 31 de diciembre de 1499%. La

58 Archivo de la Catedral de Burgos [en adelante ACB], RR. 29, f. 384. Muri¢ el 6 de enero. Al
dia siguiente, Luis de Velasco, sefior de Belorado y hermano del fallecido, comunicé al cabildo
la muerte del Condestable pidiendo licencia para enterrarlo provisionalmente en el coro.

59 ACB, RR. 30, ff. 291-298 y RR, 36, 254-255. La sacristia estaba edificada en enero de 1517
cuando se acordd hacer cajones para ella; ACB, LIB 39 1, ff. 122-123. Consta que la maestria del
ano 1517 se adeudaba a Francisco de Colonia; ACB, ACC 50, f. 1v.

60 La bibliografia sobre la construccion de la capilla es muy abundante. Citamos a quienes
dieron las primeras noticias y algunos escritos recientes fundamentales: MON]JE, Rafael,
“Burgos. Genealogia de los Velasco. Capilla del Condestable. La casa del Cordén”, Semanario
Pintoresco Espaiiol, 44, (29 de octubre de 1848), pp. 345-347 y 45 (5 de noviembre de 1848), p,
346; MARTINEZ SANZ, Manuel, Historia del templo catedral de Burgos, Burgos, Imprenta de
Anselmo Revilla, 1866, pp. 113-117; VILLACAMPA, Carlos G., “La Capilla del Condestable
de la catedral de Burgos. Documentos para su historia”, Archivo Espafiol de Arte y Arqueologia,
4/10 (1928), pp. 25-44; LOPEZ MATA, Tedfilo, La catedral de Burgos, Burgos, Hijos de Santiago
Rodriguez, 1950, pp. 313-321; CADINANOS BARDECI, Inocencio, “Felipe Bigarny, Alonso
Berruguete y los sepulcros de los condestables en Burgos”, Archivo Espariol de Arte, 224 (1956),
pp- 341-354; PEREDA, Felipe, “Mencia de Mendoza (t 1500), mujer del I Condestable de Cas-
tilla: el significado del patronazgo femenino en la Castilla del siglo XV”, en ALONSO RUIZ,
Begofia; CARLOS, M? Cruz de y PEREDA, Felipe, Patronos y coleccionistas. Los Condestables
de Castilla y el arte (siglos XV-XVII), Valladolid, Universidad de Valladolid, 2005, pp. 9-119;
FRANCO SILVA, Alfonso, “Notas sobre la capilla del Condestable de la catedral de Burgos”
en VAL VALDIVIVIESO, M? Isabel del y MARTINEZ SOPENA, Pascual (dirs.), Castilla y el
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condesa, que concluy¢ la capilla con un abovedamiento de iluminacion tan
singular, pretendio incluso atraer a su capilla la reserva del Corpus Christi.
Asi, el 21 de agosto de 1495, el abad de Cervatos —Pedro Fernandez de Ville-
gas— presento al cabildo catedralicio una peticion de la condesa que “queria
que la lenterna de su capilla que alumbrase al Corpus Christi”, pues aparte
del calado de la béveda habia adquirido una linterna grandiosa de plata®.

Es sabido que el II Condestable se negd a colaborar en la construccion
de la capilla burgalesa, aunque su padre habia ordenado en su testamento
lo contrario: “mando a mi fijo don Vernaldino que la haga acabar en aquella
perficion que se a de acabar pues le quedan artos bienes”?. Bernardino acor-
dé con su hermano Tfiigo, en noviembre de 1493, que cumpliria con las cldu-
sulas testamentarias si mediaba para conseguir la aceptacion del testamento

mundo feudal. Homenaje al profesor Julio Valdeon, I, Valladolid, Junta de Castilla y Le6n. Con-
sejeria de Cultura y Deportes — Universidad de Valladolid, 2009, pp. 441-451; PEREA RO-
DRIGUEZ, Oscar, “Mencia de Mendoza, condesa de Haro (Guadalajara, c. 1421 — Burgos, 31
de diciembre de 1499)”, en ALEGRE CARVAJAL, Esther (dir), Damas de la Casa de Mendoza.
Historias, leyendas y olvidos, Madrid, Polifemo, 2014, pp. 95-130. También, PORRAS GIL, Maria
Concepcidn, “La capilla de la Purificacion en la catedral de Burgos. Mirar desde el humanis-
mo, ver la Antigiiedad desde la forma”, BSAA arte, 74 (2008), pp. 67-88.

61 ACB, RR 30, f. 457r. La linterna, de 55 marcos de plata, se describié en 1507 como “una
linterna de plata con sus vidrios y planchas de oja de Flandes dentro”; ACB, ACC, L 3, f. 2v.

62 El testamento, redactado el 4 0 5 de enero de 1492 segtin unas u otras copias, se conserva,
sin las tres lineas que, a tiltima hora, afiadié el I Condestable al oir que uno de los testigos de-
cia que era impugnable declarar a un tinico hijo heredero universal de todos los bienes, inclui-
dos los bienes partibles ganados fuera del mayorazgo. Bernardino consigui6 que el escribano
borrara el anadido y logrd, aunque con variada resistencia, que todos sus hermanos aceptaran
el testamento. La madre, Mencia de Mendoza, se opuso e incluso enfrent6 a Catalina y Mencia
de Velasco con su hermano primogeénito. El testamento del I Condestable, AHNOB, Frias,
C. 601, D. 19 y Frias, C. 410, D. 6. La aceptacién de sus hermanas: AHNOB, Frias, C. 599, D.
7-9, 19-20. La aceptacion de fﬁigo: AHNOB, Frias, D. 7 y 13. En Toledo el 25 de junio de 1502,
en la cuspide de su poder, Bernardino —que el 2 de noviembre de ese afio se acabd casando
con la princesa Juana de Aragén- logré que [igo certificara que él -Bernardino— habia sido
declarado heredero universal y que habia cumplido con todos sus hermanos; AHNOB, Frias,
C. 495, D. 2. Sobre el testamento y las maniobras de Bernardino, FRANCO SILVA, Alfonso,
Entre los reinados de Enrigue IV y Carlos V. Los Condestables del linaje Velasco (1461-1559), Jaén,
Universidad de Jaén, 2006, pp. 94 y ss. Mencia de Mendoza recordd al testar las clausulas
que su marido habia ordenado sobre sus bienes particulares ~que Bernardino no estorbara el
disfrute a discrecion de sus bienes— y que se acabara la capilla de Burgos: “Yten por quanto el
condestable mi sefior que aya santa gloria mando en su testamento que mi fijo don Vernaldino
hiziese acabar de labrar en perfigion la capilla que su sefioria e yo tenemos comencada a hazer
[...] y porque el dicho don Vernaldino mi fijo esto no lo ha conplido e porque la dicha capilla
no quedase por labrar yo he gastado en la labor della las quantias de maravedis que paresge-
ran en una hoja de las labores della, despues que su sefioria del dicho mi sefior fallescio, y esto
es mi boluntad e mando que todo lo que asy paresciere estar gastado en la labor de la dicha
capilla aquello aya de pagar mi fijo don Vernaldino e lo resciba en la parte de su herencia que
de mi le perteneze aver”; AHNOB, Frias, C. 599, D. 11, f. 9v.
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por sus hermanas, en los términos que Bernardino interpretaba, y si lograba
que la condesa de Haro consintiera. En este supuesto, prometia que “desde
agora se comyengan a dar dineros para la labor de la dicha capilla”.

Ademas, aceptaba que las diferencias las arbitraran jueces nombrados
por las partes. Bernardino exigia, para cumplir el testamento, disponer, como
heredero universal, de todos los bienes muebles y raices, muchos de los cua-
les retenia la condesa, sobre todo dinero, telas, vajillas y joyas de plata y oro
muy ricas®. Pedia dirigir las obras de la capilla, en las que continuaba su
madre la condesa, y no determinar una cantidad anual fija a invertir porque
el testamento no lo especificaba. Recordaba, a modo de amenaza con una ar-
gumentacion que descubre la actitud reservada y apartada que mantuvo el I
Condestable con las obras de la capilla, en las que dejo hacer a su mujer, que

“ay ciertas clausulas en el mayoradgo del conde su abuelo por donde
los que no las guardaren pierden el mayoradgo e viene al heredero [...] E sy
paregiere por aquel que su padre fue contra las clausulas por do tubyese el
mayoradgo syn ningun titulo, e le pertenece tener a el condestable que agora es

[es decir, a Bernardino], que le sean pagados todos los frutos e rentas que lebo

[llevo] el condestable su sefior padre sy a el le pertenegia”.

Sobre la capilla, los letrados de Bernardino recordaron a los arbitros
propuestos que su padre “enterramiento tenia exgelente e suntuoso” con
“espresa proybicion de no poder escoger sepoltura en otra parte”, que si con-
tra esta disposicion se sepulto en la capilla de Burgos “fue por el entranable
amor que con mucha rason tenia e tovo syenpre a su sefioria cuya conpania
quiso perpetuar por la dicha sepoltura, no pudiendolo ni deviendolo haser,
segund la disposigion del fundador del mayoradgo e poniendose en aven-
tura de perder el dicho mayoradgo dende el dia de la dicha elegion de se-
pultura”. Por ultimo, refiriendose a la medida distancia que el I Condestable
mantuvo con las obras, se recordo que “dysimul6 la proybigion del fundador
del mayoradgo estando la qual seria cosa peligrosa al condestable por una
via ni por otra entrometerse en las cosas a la dicha capilla lavor e probision
e dotagion e enterramiento a la dicha capilla congernientes”. Por ello, tam-
bién la condesa habia actuado como si atendiera “cosa comengada fundada e
progedida, por conservagion e perpetuydad de su memoria”®.

Los jueces sentenciaron un compromiso para continuar la edificacion
“con la perfeccion que se empezo” y aportar 700 000 maravedis anuales has-

63 El inventario de sus bienes, que se confecciond el 21 de mayo de 1500, relaciona obras de
un extraordinario valor y menciona piezas prodigiosas, sobre todo de plata, oro, joyas y telas;
AHNOB, Frias, C. 599, D. 35.

64 AHNOB, Frias, C. 599, D. 21. También, PEREDA, Felipe, “Mencia de Mendoza...”, pp. 48-
52; FRANCO SILVA, Alfonso, Entre los reinados..., pp. 77-97.



52 PRECISIONES, RECTIFICACIONES Y NOTICIAS SOBRE...

ta la conclusion®. Pero Bernardino no recibio el dinero ni los bienes muebles
que retenia su madre, y no cumplié lo acordado en la sentencia®. Sin em-
bargo, Mencia mantuvo las obras de la capilla y pidio en el testamento que
a Bernardino se le descontara de la herencia todo el dinero que ella habia
gastado. En la primera década del nuevo siglo y hasta el fallecimiento de
Bernardino, la dotacion de la capilla avanzé lentamente.

Con el nuevo Condestable y duque de Frias, [fiigo Fernandez de Ve-
lasco, cambiaron las tornas en la familia. En vida de Bernardino tuvo que
aceptar —y hacer consentir a sus hermanas- el testamento paterno, tal como
Bernardino lo presentaba. El 24 de marzo de 1512, sélo un mes después del
fallecimiento de su hermano, [fiigo preparé una informacién publica y pro-
banza “ad perpetuam rei memoriam” sobre la verdad ocurrida al testar su padre
en enero de 1492: que Bernardino habia manipulado el testamento paterno
al borrar los renglones del documento referidos al reparto de los bienes par-
tibles conjuntamente entre los hermanos®. Perseguia repercutir las cuentas
pendientes y el gasto de la capilla de Burgos —y con mas razon la obra de la
capilla de la Concepcion de Medina de Pomar- sobre el patrimonio hereda-
do por Juliana Angela de Velasco y Aragén, hija de Bernardino y de Juana de
Aragoén, bastarda del rey Catolico.

En 1512 Juliana, nacida el 18 de marzo de 1509, con apenas tres afios de
edad, habia heredado todos los bienes ganados por sus padres que no esta-
ban vinculados al mayorazgo Velasco, incluidos los diezmos de la mar pues,

65 AHNOB, Frias, C. 599, D. 23-26. La sentencia se publicé el 5 de noviembre de 1495 con de-
claraciones que beneficiaban unas veces al hijo y otras a la madre. Bernardino debia correr con
el gasto de la capilla, pero la condesa debia cobrar su dote y arras -2 200 000 maravedis— del
“tomulo e monton de los vienes muebles, oro e plata joyas e moneda amonedada que fincaron
e quedaron del dicho sefior condestable” que ella misma retenia junto a otros muchos bienes
que declararon que se debian inventariar para entregar la mitad a su hijo. De estos bienes se
tomarian seis millones para adquirir renta para la dote de Mencia de Velasco. Absolvieron a
Bernardino de los 5 000 000 que la condesa reclamaba por haberlos gastado en la memoria
de su esposo. Declararon que a cada uno correspondia la mitad de la casa del Cordén y de la
finca de la Vega; y la mitad de otros muchos bienes. Quedaron muchas partidas sin resolver
y la sentencia no se ejecut6. Catalina de Velasco, condesa de Miranda muy afecta a su madre,
no consinti6 el testamento paterno a pesar de haberlo acordado con Thigo; tampoco acepté la
sentencia que dieron dos clérigos en noviembre de 1496.

66 Dos cartas autografas de Mencia de Mendoza y del duque de Frias resumen bien sus en-
frentadas posiciones. La madre escribié a su hijo para decirle que lo que pedia “va fuera de
razon” y le suplicé que cumpliera con la manda de su padre de acabar la capilla para quitarle
el tormento que sufria. Bernardino respondié sefialando que no sabia por qué lo pedido le
parecia fuera de propdsito, pues su padre le mandd hacer la capilla y para ello le dejéo muchos
bienes adquiridos en su mayorazgo, y que en entregandoselos él cumpliria con gusto; Archivo
de la Real Chancilleria de Valladolid [en adelante ARChV], P1. Civiles, Lapuerta (F), C. 2745.1.

67 AHNOB, Frias, C. 601, D. 19.
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en la mas reciente renovacion de la concesion real sobre los diezmos, Bernar-
dino habia conseguido que Fernando el Catolico permitiera vincularlos al
mayorazgo creado para la nieta real, Juliana Angela®. Por deseo testamenta-
rio de su padre, Juliana Angela estaba destinada a casarse con un Velasco. Su
padre habia aconsejado a sus testamentarios que procuraran casarla con su
primo Pedro, primogénito de Tfiigo y heredero de la casa Velasco, a pesar de
la diferencia de edad. En 1514 el III Condestable emancip6 a su hijo Pedro®
y se acordo el matrimonio. En realidad, al sacarlo del hogar y hacerlo auto-
nomo, ffiigo Fernandez de Velasco pudo seguir repercutiendo sobre Juliana
y su hijo los gastos que Bernardino no habia satisfecho ni sobre la capilla ni
sobre las legitimas de sus hermanas.

En adelante, el III Condestable intervino en la administracién de los bie-
nes de la nifia, junto con los tutores nombrados por Bernardino: el obispo
Juan de Velasco, Juan de Arellano y Martin Ochoa de Sasiola. También Pedro
Fernandez de Velasco fue tratado con dureza por su padre. Como era here-
dero de la casa Velasco, lo obligd a que renunciara al mayorazgo Tovar y al
sefiorio de Berlanga pues la madre, Maria de Tovar, estaba decidida a man-
tener separado este titulo familiar que se traspaso a Juan de Tovar, segundo
hijo y futuro primer marqués de Berlanga.

Pedro y Juliana Angela se casaron en 1522. En 1521, cuando Juliana An-
gela cumplio doce afos, momento en el que las huérfanas dejaban de tener
tutor y podian escoger curador, se desposé con su primo Pedro Ferndndez
de Velasco™. A cambio, el III Condestable obtuvo un acuerdo muy favorable

68 El mayorazgo de Juliana Angela se fundé en Zaragoza el 6 de septiembre de 1510. Vino
a Juliana Angela por muerte de su hermano Antonio poco después de nacer en un doloroso
parto en el que fallecié su madre. Ademas de los diezmos de la mar, incluia las fortalezas de
Pedraza, Castilnovo -y su condado, donado en dote a su madre Juana por el Rey Catdlico,
junto con los diezmos de la mar—, Cigales, Torremormojon, La Piedra junto a Valmaseda con
los lugares anexos a estos castillos y otros muchos lugares y heredades. También Ajubarte y
“las casas que yo agora fago en la Casa de la Reina”; AHNOB, Frias, C. 446, D. 20, C. 1617,
D. 4 y AHNOB, Osuna, C. 3922, D. 17. La villa de Ajubarte, junto a Casalarreina, tenia “torre
e fortaleca”, AHNOB, Frias, C. 416, D. 40. En julio de 1502, poco antes de que se celebrara el
casamiento de Bernardino y Juana de Aragén —Toledo, 2 de noviembre- este lugar riojano
fue adquirido por el Condestable a su primo Antonio de Velasco, sefior de Arnedo y conde
de Nieva, que lo poseia como herencia de su madre; AHNOB, Frias, C. 415, D. 57-58. Con an-
terioridad, en 1452, la granja y caserio de Ajubarte los habia comprado el mariscal Sancho de
Londofio al capitén fiigo Ortiz de Zufiga, sobrino de Diego Lopez de Zudiga, obispo que fue
de Calahorra-La Calzada. Como, en realidad, el precio -53 550 maravedis— lo habia abonado
el cabildo catedral a cuenta de que lo pagara Ortiz de Ziniga, el cabildo calceatense pretendi
y defendi6 su derecho sobre el lugar ya que Londono habia traspasado el lugar al cabildo;
AHNGOSB, Frias, C. 415, D. 56.

69 AHNOB, Frias, C. 601, D. 34.

70 Esta circunstancia estaba contemplada en las Siete Partidas y se recogio en el testamento
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con los tutores en 1520” y en 1522 también suscribié con los desposados,
a partir de entonces condes de Haro, la cesion de las obras de la capilla de
Burgos. Asi, el 25 de mayo de 1522 los condes de Haro, que reconocieron que
Juliana Angela estaba obligada a acabar la capilla de Burgos, traspasaron al
Condestable la obligacion a cambio de la cesion de los 114 000 maravedis de
juro, que la condesa disfrutaba sobre los codiciados diezmos de la mar, y de
la entrega de 8000 ducados a pagar con la garantia de la vajilla de plata de
la condesa. Si con los mencionados bienes no bastaba, la condesa de Haro
deberia aportar mil ducados anuales™. Sobre la capilla de la Concepcion de
Medina de Pomar, que también estaba a cargo de los condes de Haro, puesto
que “algunas cosas estan por acavar” —sobre todo el amueblamiento de la ca-
pilla— acordaron que los condes entregaran 50 000 maravedis en los dos afios
siguientes y, en adelante, 100 000 maravedis anuales hasta acabar las obras.
El Condestable se remitié al acuerdo que suscribieran los condes de Haro,
que siguieron siendo responsables de la capilla de Medina, y la abadesa del
monasterio medinés, Maria de Velasco.

La renuncia al sefiorio de Berlanga, la entrega del juro sobre los diezmos
de la mar y los onerosos pagos a los que tuvo que hacer frente dibujan una
tensa relacién entre el conde de Haro y el III Condestable, su padre. En 1523,
al redactar su primer testamento, la condesa de Haro califico de “maltrata-
miento” a la accidon continuada del Condestable hacia su hijo Pedro”, quien

de Bernardino quien dispuso que a partir de los 12 afios, a menos que se casara entonces,
continuaran, hasta cumplir 18 afios, los tutores que él nombraba: el obispo Juan de Velasco,
su hermano, Juan de Arellano, sefior de Ausejo y hombre de su entera confianza, e fﬁigo Fer-
nandez de Velasco, que fue sustituido por el tesorero Martin Ochoa de Sasiola en un codicilo
posterior; AHN, Consejos, Leg. 43623: codicilo del 19 de marzo de 1511 abierto el 9 de febrero
de 1512. En este ultimo documento Bernardino sefial6 que habia nombrado tutor y curador
de Juliana Angela a su hermano Tfigo junto a otros tutores (Juan de Velasco obispo y Juan de
Arellano), pero que ahora estaba informado que ffiigo “no puede casar su hijo con el menor de
quien tiene cargo sin caer en mucha pena” y como su voluntad era que, con dispensa papal,
Juliana Angela se casase con el hijo de Tfigo lo revocé de tutor y nombré como tutores a Juan
de Velasco, Juan de Arellano y Martin Ochoa de Sasiola, su tesorero.

71 AHNOSB, Frias, C. 603, D. 2: capitulacién sobre los diezmos de la mar de 19 de noviembre
de 1520.

72 AHNORB, Frias, C. 603, D. 8. Se debian 600 000 maravedis del trabajo realizado en la reja de
la capilla, en el tejado y en “las puntas” o pinaculos. VILLACAMPA, Carlos G., “La Capilla
del Condestable...”, pp. 27-32. En junio de 1521, fﬁigo, que era gobernador del reino de Cas-
tilla, se concertd con su hijo Pedro quien se obligo a entregar al tesorero del duque un millén
de maravedis, correspondientes al afio anterior, para las obras de las capillas —de Burgos y
Medina-y autorizo a su padre a sacar de los diezmos de la mar 3000 ducados anuales —algo
mas de un millén de maravedis-. Ademas, el Condestable exigi6 a su hijo, como seguridad
del cumplimiento, la entrega de la plata dorada de la condesa y del privilegio de los diezmos
de la mar; AHNOB, Frias, C. 603, D. 5-7.

73 Archivo General de Simancas [en adelante AGS], CME, 469,8. Testamento del 3 de sep-
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escribié —hacia 1540 y siendo entonces IV Condestable— que en la capilla de
Burgos habia quedado mucho por hacer a la muerte de Bernardino y que
gastaron 26 o 27 000 ducados™, pues ciertamente faltaba la sacristia, la deco-
racion arquitectonica, las sepulturas, los retablos, las vidrieras, las rejas y la
dotacion liturgica de la capilla.

3. LA cariLLa DE LA CONCEPCION DE MEDINA DE POMAR

A finales de 1499 fallecié Blanca de Herrera, duquesa de Frias, sefiora de Pe-
draza y primera esposa de Bernardino Fernandez de Velasco. Por entonces
su marido, a pesar de lo que habia estado defendiendo contra su madre, no
tenia decidido completamente el lugar de su enterramiento, aunque parece
que pensaba enterrarse en Medina como estaba obligado por el juramento
del mayorazgo. La elecciéon de la capilla central de la cabecera de la catedral
de Burgos como enterramiento del I Condestable y el caracter simbdlico y
representativo que enseguida tomo esta arquitectura debieron hacerle dudar,
segun se deduce de una cldusula del testamento de su primera esposa. Blanca
testd en Briviesca el 13 de noviembre de 1499 y ordend ser enterrada en el
monasterio de Medina de Pomar en el enterramiento de su esposo y junto a él
“como es uso e costunbre de ponerse en los enterramientos las mugeres cabe
sus maridos”. La sepultura debia ser como la que eligiera Bernardino y ana-
di6 que la llevaran con él si escogia otro lugar de enterramiento. Para hacerlo
posible legd una considerable cantidad de dinero, 40 000 maravedis de juro
de heredad, “para el dicho lugar a donde las dichas sepolturas se hizieren e
asentaren para giertas memorias que se an de hazer por mi anima””> —concre-

tiembre de 1523, en la huerta de Castilnovo. En este temprano testamento, la condesa dejo
como heredero universal a su esposo “acatando las muchas buenas obras que don Pedro de
Belasco conde de Haro mi sefior e marido me a hecho e haze de cada dia y los grandes tra-
bajos y afanes y gastos e costas que dicho conde don Pedro de Belasco mi marido a hecho y
los dafos que resgibio y maltratamiento del condestable mi sefior su padre por defender mis
bienes y hazienda especialmente en lo de Berlanga y hasta que dicho conde se congerto con
sus padres perdiendo lo que le podia pertenescer de suscesion de la casa Tobar lo qual el hizo
por mi causa y respeto prencipalmente”.

74 Origen de la ilustrisima..., Mss 3238, f. 64: Bernardino Fernandez de Velasco “mandé aca-
basen sus herederos la capilla de Burgos que abia mucho por hager, y asi an gastado beinte y
seis o veinte y siete mill ducados en ella, el condestable que aora es y la duquesa de Frias su
muger”; AHNOB, Frias, C. 603, D. 5-8; VILLACAMPA, Carlos G., “La Capilla del Condesta-
ble...”, pp. 27-28.

75 AMSCMP, Sig. 01.08 y AHNOB, Frias, C. 599, D. 27. BARRON GARCIA, Aurelio A., “Pa-
trimonio artistico...”, p. 211. Como es habitual entre los miembros de la nobleza, Blanca orde-
no con detalle el rito que se habia de practicar a su muerte y que pasadas veinticuatro horas:
“mando que me pongan con el dicho avito [de San Francisco] en un ataud de madera e me
lieven a enterrar a Santa Clara de Medina de Pumar a donde es el enterramiento de don Ver-
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tamente una misa cantada diaria, segin recogi6 el IV Condestable en la Histo-
ria de la familia”-. Deducimos que Blanca no sabia con seguridad ni la forma
final de la sepultura —con o sin figuras— ni el lugar cierto de enterramiento.
Blanca de Herrera fallecio el 16 de noviembre y durante la noche del dia
18 fue trasladada al monasterio de Medina donde fue enterrada. Los funera-
les duraron nueve dias. Se gasto en cera, en las 40 hachas de cera que ardieron
durante el traslado a Medina, 27 740 maravedis. Otros 68 063 maravedis se
consumieron en 1296 libras de cera traida de Burgos que ardié en los nueve
dias de las honras. Asistieron a los funerales el obispo de Burgos, seiscientos
frailes franciscanos del sefiorio de Velasco, los abades de Ona, N4jera, San
Millan de la Cogolla, Santo Domingo de Silos y de los monasterios de Rojas,
Poza, Frias.... Vinieron muchos caballeros, escuderos y personas honradas
de Burgos, Santo Domingo de la Calzada y Logrofio, asi como de todo el te-
rritorio burgalés y riojano. En la pitanza de las monjas de Medina se gastaron
10 000 maravedis y en la de los clérigos de este mismo lugar otros 4000. A los

naldino Fernandez de Velasco condestable de Castilla duque de Frias conde de Haro mi sefior
y mi marido, e si el dicho mi sefior otro enterramiento para sy eligiere mando que me llieven
ally e me pongan cavo el como es uso e costunbre de ponerse en los enterramientos las mu-
geres cabe sus maridos, e mando que la fechura e manera e lugar sea como la suya. E mando
quarenta mill maravedis de juro que yo tengo en la ¢ibdad de Segovia para el dicho lugar a
donde las dichas sepulturas se hizieren e asentaren por ¢iertas memorias que se an de fazer
por mi anima como yo las entiendo sy a Dios pluguiere ordenar, e sy yo no las ordenare doy
poder a mis testamentarios que las ordenen como mas sea serbigio de nuestro sefior e probe-
cho de mi anima abiendo syenpre memoria en ellas pringipalmente de la pasion de nuestro
sefnor”. Dejo heredera universal a su hija, Ana de Velasco, condesa de Benavente. Pero, a peti-
cion de su esposo, redact6 el mismo dia otros dos codicilos dejando finalmente a Bernardino
heredero universal de todos sus bienes, incluidas las fortalezas y términos de Pedraza de la
Sierra, Torremormojon, Cigales, Arroyo del Puerco, Talaban, El Serrejon, El Bodon... La clau-
sula por la que hizo heredero a Bernardino es una declaracién de fidelidad y amor conyugal
que parece inducida por el esposo: “por quanto yo tengo tantos e tan grandes e sefialados car-
gos del dicho mi sefior e mi marido que con toda verdad puedo dezir e digo que consideradas
mis pasyones e continuas flaquezas e enfirmedades e las muchas costas e gastos que conmigo
e en sostenerme en todo a fecho e hizo antes que yo heredase de mis sefiores padre e madre e
de cada dia haze asy mismo el syngular amor que sienpre me ha avido e la mucha onra que
sienpre me hizo e la muy grand autoridad que sienpre me dio lo qual es muy notorio en este
Reyno e mayormente en nuestras tierras e en sus comarcas que fue la mayor que otro ningund
grande a dado a sus muger dandome lugar e poder absoluto para que yo pudiese gobernar e
regir todas nuestras tierras asy en las cosas de justicia como en la defensa de sus tierras e en
otras qualesquier cosas cunpliendose realmente e con efeto todo lo que yo he mandado tan
cunplidamente como sy su sefioria lo mandare, asy que conozco que en ninguna manera no
podria pagarle ni serbirle los cargos que de su sefioria tengo condignamente pero confesan-
do lo suso dicho faziendo lo que en mi es por no caher en pecado de la yngratitud quiero e
mando de mi deliberada e detirminada voluntad acordado // en muchos tienpos de disponer
e mandar e mando quel dicho mi sefior e mi marido aya e tenga e continue thener todos mis
vienes quantos yo ove e herede de los dichos mis sefiores padre e madre”.

76 Origen de la ilustrisima..., Mss 3238, f. 63.
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maestros y carpinteros “que hizieron los hedefigios [el catafalco] en el dicho
monasterio de Santa Clara para las dichas onrras” les pagaron 6807 mara-
vedis. Otros 40 722 se entregaron a los cantores del obispo y del cabildo de
Burgos, a los pintores y se sumo en esta cifra lo que se dio a los caballeros y
escuderos de Logrofio y los zapatos regalados a los frailes que vinieron a las
honras. Durante esos dias se gastaron otros 69 343 maravedis en carne, aves,
pescados frescos y salados, frutas, vino blanco y tinto, jornales, salarios y en
mensajeros. En panos de luto, 17 810. La ofrenda, la oblada y la cera del afial
supuso 70 164 maravedis. Todo esto sin contar el gasto de las mandas que la
duquesa dirigio a los monasterios e iglesias de toda la tierra de sus sefiorios y
de los de su esposo”. Pocas veces se detalld con tanta minuciosidad el gasto
de un funeral noble, desde el fallecimiento hasta su octava.

La duquesa habia ordenado algunas mandas de interés al testar, entre
las que destacamos: al convento de San Vitores de Cerezo: una cabeza de
plata que costé “con la hechura y con los patrones” 4489 maravedis, una
vidriera de 1125 maravedis para la cabecera de la capilla donde estaba depo-
sitado el santo, y, para disponer sobre la sepultura de San Vitores, un pano
de terciopelo negro, con apanaduras de terciopelo carmesi donde se habian
bordado dos escudos con las armas del Condestable, que costé 10 340 mara-
vedis; a la iglesia de San Martin de Briviesca: 20 000 maravedis “para el reta-
blo de San Martin”; a la ermita de San Gregorio de Orejana, junto a Pedraza:
10 000 maravedis para un retablo; a la iglesia de Santa Maria de Pedraza:
4632 maravedis, precio de una corona de plata para la imagen de Maria en el
altar mayor; a Santa Maria de Viloria, en Cigales donde estaban enterrados
sus antepasados: 2000 maravedis para la fabrica; al monasterio de San Fran-
cisco de Briviesca: un ornamento completo —casulla, capa, dalmaticas, “ca-
misas” o albas, amitos, manipulos, cordones y cenefas— de damasco blanco
con escudos de armas bordados que costd 42 003 maravedis; al monasterio
de Santa Clara de Medina de Pomar: un ornamento negro completo con trece
escudos de armas bordados que costé 68 876 maravedis; al mismo monas-
terio un pafio grande de aceituni negro para colocar sobre la tumba que se
adornd con una cruz y apafiaduras de raso carmesi y dos escudos grandes
bordados que cost6 54 766 maravedis; y también para Santa Clara de Medi-
na: otro pafio de brocado de carmesi raso, de 11 611 maravedis, para dispo-
ner sobre la tumba ya que se colocaban distintos pafios seguin las ocasiones.
Son las primeras noticias sobre la confeccion de pafios funebres para los en-
terramientos de la Casa de Velasco. Lamentablemente nada mas han llegado
hasta nuestros dias otros pafios posteriores: uno en Medina de Pomar y otro
en la catedral de Burgos. Son muy ricos y se utilizaron en las ceremonias de
entierro de los condestables. El pafio de Medina de Pomar ha de ser obra de

77 AHNORB, Frias, C. 599, D. 30.
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Fig. 25. Dosel
finebre con escudos
de Velasco, Man-
rique, Mendoza y
Tovar. Tomas de
Rosales y Bernar-
dino Fernandez,
1528. Monasterio
de Medina de
Pomar. En el glo-
bo tripartito del
medallén central
se evoca el pere-
grinaje del alma
al Paraisoy, ala
vez, se compara
con la llegada
legendaria del
primer Velasco a
Santona/Carasa
en tiempos de los
godos

los bordadores Bernardino Fernandez y Tomas de Rosales que bordaron, en
1527, diez escudos para un ornamento de damasco blanco destinado al con-
vento de Medina y seguramente se corresponda con el dosel sefialado en el
primer codicilo de Thigo Fernandez de Velasco el 13 de septiembre de 1528:
“el pano de la sepultura de la duquesa mando que se haga de tergiopelo
azul [el conservado es morado] que tiene Salinas con las bordaduras como se
concerto con Rosales y todo ello se acabe como esta comengado””® (Fig. 25).
Finalmente, Bernardino opto, en coherencia con lo que habia estado de-
fendiendo, por enterrarse en Medina de Pomar, pero levantando, como su
padre, un entierro monumental y representativo, mas pequefio que el pan-
tedn burgalés pero con intencion parecida. Fue su segunda esposa, la prin-
cesa Juana de Aragodn, quien eligié levantar una nueva capilla funeraria en
Medina de Pomar como enterramiento de los primeros duques de Frias. Su
decision realza el papel protagonista que desempefiaron las mujeres de los
Velasco en las fundaciones funerarias. El 5 de marzo de 1509, en Haro, testo
ordenando ser enterrada en la iglesia de Santa Clara “donde el Condesta-
ble se ha de enterrar”, aunque todavia precisaba, como habia expresado con

78 AHNOB, Frl’as,,C. 603, D. 70. La noticia de 1527: AHNOB, Frias, C. 93, D. 1; BARRON
GARCIA, Aurelio A., “La abadesa Maria de Velasco...”, en prensa.
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anterioridad Blanca de Herrera, que si el Condestable decidiera enterrarse
en otro lugar se debia dejar trasladar su cuerpo hasta donde descansara su
marido ya que deseaba estar juntos acd en la tierra como esperaba que las
almas lo estuvieran en el cielo”. Juana ordeno construir una nueva capilla
funeraria puesta bajo “la ynvocagion de la Congegion de nuestra Sefiora”. La
princesa, casada en un matrimonio cuyo mayorazgo era rigurosamente ag-
naticio, estaba embarazada y preocupada. Con anterioridad habia concebido
una hija ya fallecida®. También pidié que se comprara con sus bienes un juro
perpetuo de 30 000 maravedis® para que las monjas rezaran cada dia “una
misa cantada de la congepgion”. En el mandato final nombrd heredero “al
hijo o hija que el Sefior le diere” y si fallecieren, al Condestable durante su
vida y, después, a don Pedro de Velasco hijo bastardo de Bernardino a quien
éste deseaba legitimar. Trece dias después de testar nacié Juliana Angela. Un
afno mas tarde, en agosto de 1510, Juana tuvo un nifio en un dificil parto del
que murid sin que apenas le sobreviviera unos dias el hijo, Antonio, por un
momento heredero del mayorazgo Velasco.

Juana dispuso algunas mandas de contenido artistico: al monasterio
de Medina lego6 “el haderezo de plata y hornamento conque a mi me dizen
misa”. Para la iglesia de Santa Ana de Barcelona debia labrarse una custodia
de plata de siete marcos. Un ornamento completo de brocado blanco se debia
enviar a la capilla de Santa Olalla —Eulalia— de la seo de Barcelona. También
ordend que se comprara una renta anual de quince doblas para que ardiera
una candela de cera ante el Corpus Christi y la imagen de Nuestra Sefiora
de Montserrat. A la capilla de las Once mil virgenes de San Pablo en Burgos
se habia de entregar un caliz de plata, un ornamento de seda y los pafios de
raso que la princesa habia mandado hacer a Alvaro de Lerma. Por tltimo,
pididé que con sus vestidos se confeccionaran ornamentos y que se repartie-
ran por las iglesias y monasterios de las tierras del Condestable. Tampoco se
olvidé de su madre, Aldonza de Iborra, a la que se debian entregar anual-
mente 50 000 maravedis. Se conserva en el monasterio de Medina una custo-
dia gotica de plata dorada con un ostensorio de sol afiadido en el siglo XVIIL.
Esta marcada con el punzon de Barcelona utilizado en las ultimas décadas

79 AMSCMP, Signatura 05.10. BARRON GARCIA, Aurelio A., “Patrimonio artistico...”,
p. 211.

80 EI 25 de febrero de 1503, el cabildo de la catedral de Burgos nombré al dean, Pedro Juarez
de Velasco, y al arcediano de Valpuesta, Antonio de Acufia, para que bautizaran a la hija que
habian tenido Juana y Bernardino; ACB, RR. 34, f. 316v.

81 Finalmente se adquirieron 36 000 maravedis de juro, segiin escribié el IV Condestable;
Origen de la ilustrisima..., Mss 3238, f. 63. Ciertamente, otra manda testamentaria de Juana de
Aragon ordenaba: “Mando mas que se conpren seys mill maravedis de juro para que se diga
cada dia una misa de la pasyion donde yo estubiere sepultada y que la sirba esta capellania
capellan y si estos seys mill maravedis no vastan que se conpren lo que fuere menester”.
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del siglo XV®. Es posible que proceda del servicio de altar de la princesa.

Bernardino Ferndndez de Velasco dio comienzo a las obras de la capilla
dela Concepcion poco después de fallecer su segunda esposa. Tenia a su cargo
la edificacion de la capilla del Condestable en Burgos y seguramente encargd
la traza de la nueva capilla medinesa a Simoén de Colonia, arquitecto a cargo
de la capilla burgalesa, que fallecio el 28 de noviembre de 1511, al menos un
ano después de iniciada la capilla de Medina. En su testamento, redactado en
Cerezo de Rio Tirén en marzo de 1511 y confiado a su hermanastro el obispo
Juan de Velasco, ratifico el lugar donde habia de sepultarse, legd mil castella-
nos —o ducados- de oro, es decir, 375 000 maravedis, para edificar la capilla
y expreso el deseo de que “mi cuerpo sea llevado y enterrado en Santa Clara
de Medina de Pumar en una capilla que la sefiora dona Juana mi muger
mando halli hazer”. Afiadié 30 000 maravedis de juro perpetuo —-la misma
cantidad que su esposa Juana de Aragdn-— para las misas que en su memoria
habian de decirse®. También dejé para la capilla cuatro ornamentos de seda
que serian de los diferentes colores littirgicos con que se celebraban las misas
durante el ano. En 1512 el tesorero Sasiola anot6 algunos gastos realizados
en cumplimiento de las mandas de Bernardino. Al bordador Bernardino de
Herrera le pago 37 700 maravedis “para en quenta e pago de las bordaduras
que hace para un pafo que a de estar sobre los bultos de sus sefiorias que son
en gloria”. Hemos propuesto que se pueda identificar con el llamado desde
1585 “pafio de la estrella” de la catedral de Burgos* (Fig. 26), pero no se

82 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Patrimonio artistico...”, pp. 211-212.

83 AMSCMP, Signatura 01.08. La apertura del testamento fue en Burgos, el 13 de marzo de
1512. Se abrié por demanda de su hermano Juan de Velasco en presencia del rey Fernando;
AMSCMP, Sig. 05.10. El juro de 30 000 maravedis perpetuos se afianzo sobre el que Bernardi-
no poseia en los diezmos de la mar por un valor de 130 000.

84 El pano fue pagado total o parcialmente en 1512, pero aparece en el inventario de 1507 como
“un pafio rico bordado de oro tirado para la sepultura de [en blanco]”; ACB, ACC, L3, £. 2v. Ocu-
pa el segundo lugar en el listado de pafios y de haber sido hecho en tiempos de los fundadores
no se habria expresado duda sobre su destinatario. Delante se relacion6 otro pafio que segura-
mente era mas antiguo: “un pafio de brocado carmesi pelo con sus collejas azules e con escu-
dos”. La palabra carmesi, aunque comunmente identifica a los tonos del rojo, se podia utilizar
para otros colores: en el bautizo del principe Juan, el 9 de julio de 1478, la duquesa de Medina
Sidonia, Leonor de Mendoza que fue madrina, vistié “un tabardo de carmesi blanco ahorrado
[forrado] en damasco”; BERNALDEZ, Andrés, “Historia de los Reyes Catolicos Don Fernando
y Dofia Isabel”, en ROSELL, Cayetano, Crénicas de los reyes de Castilla desde Don Alfonso el Sabio,
hasta los Catélicos Don Fernando y Dofia Isabel, Madrid, M. Rivadeneyra, 1878, t. III, p. 592; Ber-
naldez, que era sacerdote y parece que entendia de telas a juzgar por las que comenta, también
menciona “un jubén de carmesi blanco”, p. 712. En torno a 1500 con la palabra carmesi, ademas
de al color encarnado, se referian a veces a un tipo de tela de seda y distinguian el carmesi pelo,
o velludo, del carmesi raso o satén, aunque comtinmente eran de tonos rojizos, del color que
genera el quermes. Los doseles citados se relacionan del mismo modo en el inventario de 1520,
f. 15v. Por ser mas suntuoso el segundo pafno ocupa el primer lugar en el inventario de 1542
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Fig. 26. Dosel fiinebre de los Con-
destables, originalmente con veinte
escudos alrededor del gran escudo
central, pero ha perdido los cuatro
escudos de las esquinas. Bernardi-
no de Herrera. 1507. Catedral de
Burgos

puede descartar que sea noticia de otro pafo fanebre para Medina de Pomar
donde se habia enterrado a sus esposas y donde el duque también ordend
ser sepultado, aunque los pagos de Sasiola se refieren a deudas pendientes
de todo tipo y no a gastos funerarios por lo que el pafio pudo ser confeccio-
nado con anterioridad y, de hecho, el dosel de la catedral estd documentado
desde 1507. El tesorero también abono, al mismo bordador, 1842 reales por
un aparador hecho por mandato del obispo; al pintor Bernardino de Valma-
seda, 365 maravedis “por un patron que hizo para su sefioria [...] para hazer

bajo el epigrafe de “doseles de sobre la sepultura. Ay un dosel rico de altibajo carmesi con un
escudo grande en medio de Velasco y de Mendoga con unos bastones de oro tirado que ynche
todo el campo con apanadura de altibajo berde y en ella veinte escudos [hoy ha perdido cuatro
escudos en las esquinas] de Velasco y de Mendoza que estan dentro de unos soles y entre sol y
sol unos lazos”, f. 31r. Este pafio rico y de color verde se emplearia en los dias festivos. El pafio
mas antiguo se describe a continuacion: “ay otro dosel de brocado carmesi altibajo alcachofado
de quatro telas con una faja alderredor de terciopelo azul con doze escudos de Velasco y de
Mendoga y doze collexas”, £. 31r. En este inventario de 1542 se afiadieron otros tres doseles. Uno
pudo servir para el entierro del I Condestable: “Ay otro dosel de terciopelo azul con una faja de
beros blancos sobre azul”. Otro para el entierro de Mencia de Mendoza: “Ay otro dosel de armas
de Mendoza de damasco berde y amarillo con una orla alderredor de letras bordadas que dizen
Ave Maria”. El tercero era negro y, en principio, de uso general en honras fiinebres: “Ay otro do-
sel de terciopelo negro con una cruz de Jerusalen en medio de damasco encarnado y alderredor
una franja de cortaduras de tergiopelo carmesi sobre seda raso negro con diez escudos, ¢inco de
Velasco y ¢inco de Mendoza y diez cruzes de Jerusalen de ylo de plata”, f. 31v. En 1585 el dosel
rico se relaciona como “pafio de la estrella sobre la sepultura de los bultos”, f. 81r.
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Fig. 27. Capilla de la
Concepcion. Simon y
Francisco de Colonia.
1510-1522. Monas-
terio de Medina de
Pomar

ciertos reposteros”. Juan de Vergara, lapidario, recibi6 75 000 maravedis por
una sortija de diamantes y rubies y por una cruz de cinco diamantes y cuatro
rubies. Aboné a Francisco de San Roman, vecino de Burgos, 10 000 mara-
vedis por terciopelo de damasco para la cdmara de su sefioria. Por tltimo,
a Hernando Septrien le entregé 450 000 maravedis como ultimo pago de
1284 000 abonados por seda, pafio y otras cosas con las que se confecciona-
ron los ornamentos, reposteros, etc®.

Las obras de la capilla de Medina estaban lo bastante avanzadas en 1517
como para que se pensara en cumplir las mandas de los fundadores sobre
las misas que alli se habian de rezar por Bernardino y sus dos mujeres®. Se-
mejante cronologia se puede sefalar para la puerta de entrada a la sacristia.
Las claves de la boveda de este espacio, construido con nervios casi planos a
la manera de Simén de Colonia, muestran florones con escudos en los que se
representan las armas de Velasco en la clave polar que estan rodeadas de ar-
mas del reino porque la promotora, Juana de Aragoén era una princesa de la
familia real. Encontramos el castillo —repetido—, el ledn —repetido—, la grana-
da, las barras de Aragon, el 4guila de Sicilia, que son los escudos de armas de

85 ARChV, Pl Civiles, Lapuerta (F), C. 2738.1, f. 1836 y ss.

86 En Casalarreina, el 11 de mayo de 1517, los testamentarios de Bernardino dispusieron
que, en compensacion de los 30 000 maravedis de juro, se dijese una misa cantada por el
Condestable, otras dos misas por Juana de Aragén y otra misa rezada por Blanca de Herrera.
Las habian de oficiar al menos diez o doce monjas “en la capilla que se esta fabricando para el
testador y dichas sefioras quando estubiere concluida”; AMSCMP, Sig. 05.12.
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Fig. 28. Sacristia de la capilla de la Concepcién. Simén y Francisco de Colonia. 1510-
1522. Monasterio de Medina de Pomar
Fig. 29. Maria con el Nifio. Felipe Bigarny (escultura) y Ledn Picardo (policromia).
Hacia 1525. Monasterio de Medina de Pomar

Juana. Ademas, estan presentes los emblemas de Blanca de Herrera y Nifio
de Portugal: la caldera (Herrera), la flor de lis (Nifo), las quinas portuguesas,
el castillo y el ledn (Nifio de Portugal) (Figs. 27-29).

En 1514 los canteros Juan y Pedro de Rasines estaban en Medina de
Pomar cuando el cantero Juan de la Calleja, en compania de su hermano Fer-
nando, le hiri6 a Juan de Rasines de una cuchillada®¥. En estos afios se levan-
taba la capilla de la Concepcion del convento de Santa Clara y suponemos
que Rasines desempefiaba entonces una funcion secundaria en las obras de
Medina. La noticia es interesante porque, a nuestro parecer, relaciona a los
Rasines con el taller de los Colonia, en este caso con Francisco, al que, junto a
su padre Simén, consideramos arquitectos de la capilla, uno como disefiador
y otro como principal constructor. Los condes de Haro estaban a cargo de las
capillas de Burgos y Medina de Pomar y vemos el estilo de los Colonia en
el disefio de la boveda y en la talla de los salvajes, que coincide con el de los

87 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Sobre las obras de madurez del arquitecto tardogdtico
Juan de Rasines, 1469-1542", Berceo, 162 (2012), p. 248, con otra bibliografia complementaria.
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Fig. 30. Salvajes-tenantes de escudo, detalle de la capilla de la Concepcién. Taller de Fran-

cisco de Colonia. Hacia 1520. Monasterio de Medina de Pomar

tenantes del interior y del exterior de la capilla burgalesa. En mayo de 1522
estaban muy avanzadas las obras y hemos senalado que el Condestable y su
hijo, el conde de Haro, llegaron a un acuerdo sobre la conclusion de las capi-
llas de Burgos y Medina de Pomar. Esta tiltima habia de cerrarse en dos afios.

“Yten se asent6 y concertd entre los dichos sefiores condestable y conde
de Haro, su hijo, que en lo que toca a la capilla de Medina de Pumar, que por
quanto algunas cosas estan por acabar en la dicha capilla que agora se haze en
el monesterio de Santa Clara de la dicha villa, que el dicho sefior conde de Haro
dé para las labores de la dicha Capilla, para acabar lo negesario a ella ¢inquenta
mil maravedises el afio que viene de quinientos veynte y tres, y otros ¢inquenta
mil maravedises el afio siguiente de quinientos veynte e quatro, y que el dicho
sefior condestable remita al dicho sefior conde de Haro y a la sefiora Condesa,
su muger, y a la sefiora Abadesa de Santa Clara de Medina, dofia Maria de
Velasco, las labores de la dicha Capilla, para que ellos vean lo que sea menester
para la acabar”®.

Durante los dos primeros afios los condes de Haro debian invertir

50 000 maravedis y, en adelante, el doble hasta acabar las obras. La capilla se
adorno hacia 1525 con un maravilloso retablo esculpido por Felipe Bigarny y

88 VILLACAMPA, Fray Carlos G., “La Capilla del Condestable...”, pp. 25-44.
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otros escultores de su taller y del de Diego de Siloé en Burgos. Fue ricamente
policromado por Le6n Picardo® (Fig. 28).

4. LA caprILLA DE LAS ONCE MIL VIRGENES EN SAN PABLO DE BURGOS

Juana de Aragon y Bernardino Fernandez de Velasco, en algin momento
anterior a la eleccion de la capilla de la Concepcion de Medina, pudieron
considerar enterrarse en la capilla de las Once mil virgenes del convento de
San Pablo de Burgos, que fue costeada por la princesa Juana. Se ubicaba “en
el cruzero a la mano derecha a la entrada del y enfrente de la capilla de Nues-
tra Senora que es de Lope de Valdivielso, defunto y sus subgesores”®. Se
trataba de una capilla centralizada, de tipologia funeraria, y se accedia a ella
por un arco monumental “cuajado de labores” que “ostentaba en sus fuertes
muros colosales figuras tenantes, sosteniendo el escudo de los patronos, y
profusion de lambrequines en derredor del blason, que llenaban buen es-
pacio de las enjutas”®, adorno que en otros textos se describe como salvajes
tenantes con escudos de armas y clavas. Las descripciones recuerdan la obra
decorativa de la capilla del Condestable en Burgos y, también, la de Medina
de Pomar. Seguramente esta capilla también la habia levantado Simén de
Colonia. Asi, cuando en mayo de 1508 se inici6 la construccion de otra ca-
pilla en el lado contrario del crucero —la capilla del Rosario por iniciativa de
Lope de Valdivielso o de Santo Domingo- es significativo que se confiara a
Francisco de Colonia, pues el comitente buscaba un disefio semejante que la
emparejara con la anterior® (Fig. 30).

Ciertamente, en el codicilo otorgado por Bernardino el 18 de febrero de
1512 se recordo que la capilla era de Juana y el duque de Frias ordend que se
dieran 4000 maravedis para dotarla a condicion de que nunca se enterrara na-

89 Sobre la obra de Bigarny en la capilla, RIO DE LA HOZ, Isabel del, El escultor Felipe Bigarny
(h.1470-1542), Valladolid, Junta de Castilla y Ledn, 2001, pp. 211-240.

90 AHN, Clero, Secular_Regular, Leg. 983, 6.

91 CASILLAS GARCIA, José Antonio, EI convento de San Pablo de Burgos. Historia y Arte, Sala-
manca, Diputacion Provincial de Burgos, 2003, pp. 239-240.

92 CASILLAS GARCIA, José Antonio, EI convento de San Pablo de Burgos..., pp. 136 y 466-467.
Escribidé Arriaga en el siglo XVII que la capilla de enfrente a la de las Virgenes, lado del Evan-
gelio, la edificé en 1507 Lope de Valdivielso, sefior de Torrepadierne, maestrescuela de los
Reyes Catolicos y mayordomo mayor de la reina de Portugal, dofia Maria -Maria de Castilla
y Aragdn, esposa del rey Manuel I el Afortunado—; ARRIAGA, Fray Gonzalo de, Historia de el
insigne convento de San Pablo, de la ciudad de Burgos y de sus ilustres hijos, Burgos, Publicaciones
de la Institucién Fernan Gonzalez, 1972, p. 112 (£f. 29 del manuscrito). Describid esta capilla asi:
“Es capilla suntuosa y el retablo de los quince misterios del Rosario es de pincel en tabla con
imagen de escultura en medio de la virgen santisima bellisima y devotissima”, posiblemente
de Bigarny.
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die en ella®. La capilla cobijo las reliquias de Santa Ursula y sus comparieras
que fray Pablo de Vega habia traido a Burgos en 1501**. Aunque la capilla la
adquirio Juana de Aragon en 1502 o 1503 haciéndose cargo de todo el gasto,
la habia comenzado el convento en 1499 y se inaugur6 en 1506 después de
gastar la duquesa mas de 500 000 maravedis en la arquitectura y su amuebla-
miento. Se desconoce si Juana de Aragdn la compro pensando en su entierro
y en el de su marido, aunque pronto lo hubo de descartar porque Bernardino,
que tanto afed a sus padres la ereccion de la capilla de la catedral, parece que
deseaba cumplir con el juramento del mayorazgo. Fray Gonzalo de Arriaga,
fraile del convento en la primera mitad del siglo XVII, escribio una Historia del
convento de San Pablo de Burgos y dijo que la capilla era “de la mayor riqueza de
este convento”. La duquesa de Frias la construy¢ y dotd enteramente y quiso
que fuese “relicario donde ninguno se enterrase”*".

Los II duques de Frias intentaron venderla con el beneplacito de los con-
des de Haro, pues Juliana Angela era la heredera de la capilla construida por

93 Bernardino habia conseguido la emisién de un breve papal que impedia enterrarse en la
capilla a no ser que se obtuviera consentimiento del Condestable y del prior del convento;
ARChYV, PL. Civiles, Lapuerta (F), C. 2747.1, f. 513v. En las cuentas de 1518 consta que se paga-
ron 28 000 maravedis al prior de San Pablo por los siete afios transcurridos, a razén de 4000 al
ano; ARChV, Pl Civiles, Lapuerta (F), Caja 2738.1. En los pagos de Martin Ochoa de Sasiola
de 1528 también se relacionaron en data 4000 maravedis por la capellania de la capilla de las
Once mil virgenes; AHNOB, Frias, C. 93, D. 1.

94 AHN, Cédices, L 112, Becerro del convento de San Pablo de Burgos, pp. 249 y ss.

95 “Fabricola el convento a su costa, en el sitio que edifico sacristia el obispo don Pablo, con
las bobedas y hermosura que oi tiene dando a ella principio el afio de mil quinientos [sic] i
noventa i nuebe, levantando las bobedas y abriendo el arco. La sefiora dofia Juana de Aragon,
hija del rey catolico de Aragon y Castilla don Fernando y mujer del condestable de Castilla
don Bernardino de Velasco, afectissima a la religion de nuestro padre Santo Domingo, y es-
pecialmente a esta casa, enamorose del tesoro y quiso fuese por su cuenta lo gastado, y lo
que restaba de gastar, y que la capilla fuese relicario donde ninguno se enterrase, tratolo con
el padre fray Juan de Heredia, que a la sagon era prior del convento, y executé lo intentado,
satisfaciendo a la casa lo gastado y adelantando el retablo que tiene la capilla, y los pafios de
tapicerias en que han labrado las historias de las once mil virgenes y diez mil martires, asta
poner en toda perfection la capilla. Alajo juntamente la sacristia, de palios ricos de oro y seda,
corporales, un caliz rico, un terno y otras cossas y escrivio al prior negociaba con el rey su
padre adjudicase al convento con licencia pontificia un préstamo de docientos ducados de
renta en cuya gratificacion la provincia mandé celebrar una misa en cada convento y encarece
su amor con estas palabras, en las actas del capitulo celebrado para la colocacién, el afo de
quinientos y seis: pro illustrissima domina, domina Joanna de Aragon, quae nimium ordini
afficitur, et conventui burgensi, multa dona facit: quilibet conventus unam missam”. Falle-
cida Juana de Aragon, acabo la esperanza del convento porque el II Condestable no solicitd
al rey Fernando el préstamo prometido; ARRIAGA, Fray Gonzalo de, Historia de el insigne
convento..., p. 104 (ff. 26v-27r del manuscrito original conservado en el Archivo Municipal de
Burgos). También, CASILLAS GARCIA, José Antonio, EI convento de San Pablo de Burgos..., pp.
70, 73,134, 238-244.
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su madre. En enero de 1519 los duques acordaron con el convento que si los
herederos de Juana de Aragon no quisieran aprovechar la capilla y si alguien
deseara sepultarse en ella debia ser con su consentimiento, mas el pago de
los 4000 maravedis de renta anual y el abono de los ornamentos y cdlices que
habian dejado Bernardino y Juana®. No hubo acuerdo porque segun escribié
en 1526 el III Condestable al prior, fray Pedro de Lozano, la tasacion del reta-
blo de la capilla les parecia muy elevada a quienes intentaban adquirirla y al
dugque Thigo, por el contrario, se le hacia un precio muy bajo”.

En noviembre de 1533, los duques de Frias Pedro Ferndndez de Velasco
y Juliana Angela de Velasco y Aragén volvieron a concertarse con el prior del
convento, fray Pedro Lozano, porque la capilla llevaba muchos afios sin que
nadie se sepultara en ella. El convento rogd que se la donaran para poderla
ofrecer a cualquier persona ajena a la familia, pero los duques demandaron
que para poder disponer libremente de ella habian de pagar el gasto que
Juana de Aragon habia hecho™ tal como lo tasaran “maestros expertos en el

96 AHN, Clero-Secular_Regular, Leg. 983, 6 y Cédices, L 112, Becerro del convento de San Pablo
de Burgos.

97 AHN, Clero-Secular_Regular, Leg. 983, 6. Carta autdgrafa, del 6 de enero de 1526, del
duque a fray Pedro Lozano, prior del convento de San Pablo y su confesor: “Muy reverendo
sefior mi padre: La carta de vuestra reberencia padre y la tasacion de retablo de la capilla de
las virgenes dize vuestra reberencia que se les aze mucho a los que andaban en conprarosla
dar tantos dineros, a nosotros nos paresge que son pocos que aun mas de esos podra ser que
gastemos en la memoria que en lugar dello se ubiere de hazer por mi sefiora dofia Juana. Si
agora sefior no obiere en los conpradores no es cosa en que se abentura tanto, andando el
tienpo podra aver otros que se alargen, que mas dio Diego de Valdivielso por su capilla que
no es mejor quesa”. En la misma carta le comenté al prior que se habian tasado unos bultos
hechos por Felipe Bigarny y que se habian enviado a Medina de Pomar; CADINANOS BAR-
DECI, Inocencio, “Felipe Bigarny, Alonso Berruguete y los sepulcros de los condestables en
Burgos”, Archivo Espaiiol de Arte, 224 (1956), p. 344; RIO DE LA HOZ, Isabel del, EI escultor
Felipe Bigarny...., pp. 222-224. En otro lugar damos a conocer la inscripcion de las tablas de
alabastro sobre las que se levantan los bultos orantes de [fiigo Fernandez de Velasco y Marfa
de Tovar. Para sus efigies se aprovecharon estos primeros bultos labrados por Bigarny en 1525
para el sepulcro de Pedro Fernandez de Velasco, I Condestable, y su esposa Mencia de Men-
doza. [fiigo los envi a Medina de Pomar con la intencién de que representaran a los primeros
dugques de Frias -Bernardino Ferndndez de Velasco y Juana de Aragén-—, pero Juliana Angela,
encargada de las obras de la capilla de la Concepcién, no debié contentarse y quiso descansar
con sus padres en Burgos. Tal vez por esto, entre 1528 y 1532, el IV Condestable aprovechd los
bultos para colocarlos en el frente del coro del monasterio para efigiar precisamente a ffigo y
Maria de Tovar, sus padres, que nunca desearon figuras esculpidas sobre su sepultura y que
las habian hecho llevar al monasterio con otra intencién; BARRON GARCIA, Aurelio A., “La
abadesa Maria de Velasco...”, en prensa.

98 AHN, Clero-Secular_Regular, Leg. 983, 6. Lo que se pagara lo gastarian los duques en “el
alma de la dicha sefiora dona Juana y en otras obras y edeficios donde la dicha sefiora esta
sepultada y segun a los dichos sefiores les paresciere”. Ademads, recordaron que Juana de Ara-
gon “edificd a su costa el retablo de la dicha capilla y el arco donde esta la puerta y la rexa de
la dicha capilla y las filiteras y toda la obra de pintura y el suelo y las losas de la dicha capilla y
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arte”. Sobre la dotacion mueble de la capilla acordaron que el convento se
quedara con todo, salvo los tapices que habian de devolverlos o pagar su va-
lor. Sancho de Tovar hizo un primer intento de adquirir la capilla. Por fin, en
1561 en tiempos del V Condestable, Tfiigo Ferndndez de Velasco, el prior del
convento, fray Pedro de Villegas, acordd con el duque su traspaso. Francisca
Garcés de Maluenda habia manifestado interés en conseguirla y, en 1563,
la tomd su hijo Andrés de Maluenda, regidor de Burgos, para él y para su
hermano Francisco®.

5. LA FuNDACION DE MENCiA DE VELASCO EN BRIViEscA (BURGOS): DE
LA VEGA DE VALDEPRADO CON JUAN GIL DE HONTANON A LA VILLA DE
BRr1viEsCcA cON JuAN DE RASINES

Mencia de Velasco, hermana del II Condestable, que vivia en el compas del
convento de Medina de Pomar, promovié otro nuevo monasterio de Santa
Clara en Briviesca donde habia de ser enterrada. También quiso ponerlo bajo
la advocacion de la Concepcion. Mencia era heredera de una gran fortuna,
pues sus padres la dotaron con seis millones de maravedis y su madre la
beneficid con el quinto de todos sus bienes, por lo que pudo promover una
nueva fundacion velasquefia que avanzo lentamente ya que los pagos de su
dote y de su herencia se demoraron.

El 14 de diciembre de 1511 obtuvo licencia de los provinciales de la or-
den de San Francisco para el traslado del viejo monasterio de Santa Clara de
Briviesca y la edificacion de uno nuevo, extramuros de la villa, en la vega de
Valdeprado, donde Mencia habia adquirido terrenos en junio de ese mismo
ano. La finca de la vega de Valdeprado se ubica al otro lado del rio Oca, cerca
del camino que lleva a Quintanilla San Garcia. El 16 de mayo de 1512 se ce-
lebrd el acto solemne de colocar la primera piedra del nuevo monasterio, al
que lego todos sus bienes en su testamento de 1517 y en el codicilo anadido
el 21 de diciembre de 1523. Su legado también debia utilizarse en la construc-
cién de un hospital -fundado igualmente en 1517—- que, como en Medina de
Pomar, habia de construirse anexo al monasterio, pero con la advocacion del

el altar y gradas y toda la obra de canteria de las vobedas y claves e ventanas y puerta que sale
hazia la sacristia del dicho monasterio y tejado y todo lo otro que esta edificado en la dicha
capilla de canteria y de pinzel y de otra manera”.

99 AHN, Clero-Secular_Regular, Leg. 983, 6 y Cédices, L 112, Becerro del convento de San Pablo
de Burgos. En 1574 Francisco y Andrés de Maluenda, vecinos de Burgos, tenian cedidos los
tapices con la historia de las Once mil virgenes mientras los herederos de los fundadores de la
capilla no los reclamaran. Francisco de Maluenda y su esposa Margarita Alonso de Maluenda
estaban enterrados en la sepultura del centro de la capilla cuando hicieron testamento en
1582. En 1585 Juan Alonso de Maluenda poseia la capilla que estaba dotada con 1600 ducados
de principal y 55 de renta.
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Rosario. Prudentemente determiné que se debia levantar el hospital una vez

concluidas las obras del monasterio'®.

Al testar en 1517 dej6 ordenado que su cuerpo lo llevaran y depositaran
en el viejo monasterio de Santa Clara de Briviesca'®! “hasta que se acabe el mo-
nesterio que yo tengo comencado a hazer gerca de la dicha villa de Virbiesca”,
es decir, en el sitio de Valdeprado y que, una vez acabado se hiciera el hospital
del Rosario junto al monasterio. También dejo sefialado que “en unos memo-
riales esta toda la orden que an de lebar las dichas casas y tanvien los retablos
lo qual todo esta firmado de mi nombre”'®. Es probable que el memorial in-
cluyera trazas, tanto del monasterio a concluir como del hospital a realizar.

5. 1. Los arquitectos en la refiida Casa de Velasco y la obra del monasterio de
Briviesca

Desde que en 1492 Bernardino forzara una interpretacion interesada del
testamento paterno, hubo una creciente desconfianza entre los hijos del I
Condestable. Como hemos dicho en otra ocasién!®, esa tensa situacion llevd
a que cada hermano optara por cuentas separadas y por un equipo de arqui-
tectos distinto. Simon de Colonia y Francisco de Colonia fueron los arquitec-
tos de Bernardino y, después, de los condes de Haro en las obras de la capilla
de Burgos y en la de Medina, mientras estuvieron al frente de estas cons-
trucciones como herederos de los bienes y también de los compromisos de
Bernardino, es decir, hasta el acuerdo de mayo de 1522 entre los condes de
Haro e ffiigo Fernandez de Velasco que tom¢ a su cargo el remate y amuebla-
miento de la capilla burgalesa a cambio de 8000 ducados y unas condiciones

100 AHNOB, Frias, C.373,D.1-14y C. 648,D.1-3,7,9,17, 21,49 y 51. La carpeta 648 contiene
ta tasacion del terreno comprado en la vega de Valdeprado y la licencia para edificar el nuevo
monasterio en este sitio. El documento C. 373, D. 2 conserva el testamento original firmado en
todas las hojas por Mencia y los otros documentos de esta carpeta son copias que incluyen el
testamento otorgado en el compas de Medina de Pomar el 14 de mayo de 1517 y tres codicilos
anadidos en los dias 21, 22 y 23 de diciembre de 1523.

101 Mencia expresoé en su testamento el deseo de que, aparte de su cuerpo, llevaran al monas-
terio de Santa Clara de Briviesca a la condesa de Salvatierra —~Aldonza de Avellaneda— para la
que habia tejido ella misma un pafio finebre. Eran amigas y querian descansar juntas. La con-
desa estaba depositada en el monasterio de La Aguilera y, si no podia traerse, donaba a este
monasterio un ornamento a realizar con un vestido de brocado de pelo morado que Mencia
tenia por donacién pero que habia pertenecido a la condesa de Salvatierra. Ademas, debia lle-
varse a La Aguilera otro ornamento de altibajo carmesi con guarniciones de brocado carmesi
velludo que la propia Mencia habia confeccionado. En la iglesia nueva a construir en el nuevo
monasterio de Briviesca tinicamente podrian enterrarse ella, la condesa de Salvatierra y su
hijo que estaba sepultado en el monasterio de La Vid; AHNOB, Frias, C. 373, D. 2, f. 1v y 4r.

102 AHNOSB, Frias, C. 373, D. 2, f. 5r.
103 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Sobre las obras de madurez...”, pp. 234-235.
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Fig. 31. Traza del hospital e iglesia del monasterio de Santa Clara de Briviesca. Juan de
Rasines. 1523-1524. Toledo; AHNOB, Frias, C. 373, D. 15-16

draconianas impuestas a los condes de Haro. El III Condestable confi6 sus
obras a Felipe Bigarny y a Juan de Rasines arquitecto de la colegial de Ber-
langa y de las construcciones que, fuera de la capilla de la Concepciéon —que
seguia a cargo de los condes de Haro- se hicieron en el monasterio de Me-
dina de Pomar para intentar contentar a su hija la abadesa Maria de Velasco
y Tovar'®. Mencia de Velasco, que procuré que su hermano Ifigo no fuera
testamentario'® —como tampoco lo nombré Bernardino en su codicilo final-,
hubo de recurrir, por su parte, a Juan Gil de Hontafiéon que es mencionado en

104 Nos referimos al coro alto, al entierro de los duques, al portén reglar, al refectorio, a la
sala de monjas, a la galeria de recreo, a una puerta del claustro con las armas del II duque y
a la portada del monasterio que estudiamos en, BARRON GARCIA, Aurelio A., “La abadesa
Maria de Velasco...”, en prensa.

105 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Sobre las obras de madurez...”, p- 235. En 1517, en un
testamento cerrado —y por tanto secreto—, Mencia de Velasco nombré6 como testamentarios al
obispo de Burgos y a su criado Diego de Isla. Hasta los codicilos finales de 1523 no menciond
a su hermano [fiigo como testamentario. Se deduce de las mandas que desconfiaba que su
hermano el 11l Condestable cumpliera con la fundacién y, de hecho, lo primero que hizo [fiigo
tras la muerte de Mencia fue nombrar un nuevo administrador y despachar a Diego de Isla,
hombre de la maxima confianza de Mencia de Velasco, como lo habia sido, con anterioridad,
de la de su madre Mencia de Mendoza.
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la primera fase constructiva del nuevo monasterio de Briviesca'®, mientras
se construia en el término de Valdeprado. Es posible que Gil de Hontanion
también supervisara algin tiempo la construccion de la iglesia del monaste-
rio de Casalarreina que promovio el obispo Juan de Velasco quien era muy
afecto a su hermano Bernardino y en este convento intervinieron Bigarny,
—que en Santo Tomas de Haro trabajaba para los condes—, y algunos arqui-
tectos del taller de Simén como Martin Ruiz de Albiz y San Juan de Arteaga.
También Rasines, especialmente desde que [fiigo quedara como responsable
del convento a la muerte del obispo.

Enferma de muerte, en 1523 Mencia de Velasco encargd a su cunada la
duquesa de Frias, en el aultimo codicilo otorgado el dia de su fallecimiento,
que se concluyera el nuevo monasterio de Briviesca'”. Estaba presente Juan
Fernandez de Mujica, secretario del Condestable, sin que se pueda averiguar
si promovié de algtin modo que finalmente se incluyera a ffiigo como tes-
tamentario el 21 de diciembre de 1523 y le confiara “la obra del monasterio
e casa que se haze en el sitio extramuros de la villa de Berbiesca”'®. El tes-
tamento cerrado, y por tanto secreto, otorgado por Mencia en 1517 se abrid
poco después de que falleciera en el compas de Santa Clara de Medina el 23
de diciembre de 1523'. Habia vivido muchos afios en el compés de este mo-
nasterio pero solo en el ultimo momento se habia acordado de encargar alli
una misa rezada diaria —a devocion de la Anunciacion— para lo que se habia
de adquirir un juro perpetuo que rentara 6000 maravedis anuales'".

Se deduce de las mandas del testamento que Mencia no confiaba ple-
namente en su hermano Ifigo porque depositd en el obispo de Burgos y en

106 MARTI Y MONSO, José, “La capilla del dean D. Diego Vazquez de Cepeda en el monas-
terio de San Francisco de Zamora”, en Pleitos de artistas. Basados en documentos existentes en el
Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid (Adiciones a los Estudios Historico-Artisticos del mismo
autor), Valladolid, Imprenta La Nueva Pincia, 1907, p. 32 con la declaracién de Diego de Ca-
rranza quien relaté que Juan Gil de Hontafidn mantuvo un pleito con el Condestable “viejo”
por la obra de un monasterio que habia hecho en Briviesca, obras que Carranza tasdé como
tercero. Este cantero hizo su declaracién en octubre de 1539, luego se refiri6 a [fiigo Ferndndez
de Velasco que abandono el primer proyecto iniciado en Valdeprado como veremos. También,
ALONSO RUIZ, Begonia, “Arquitectura y arte al servicio del poder. Una vision sobre la Casa
de Velasco durante el siglo XVI”, en ALONSO, Begona, CARLOS, M? Cruz de y PEREDA,
Felipe, Patronos y coleccionistas. Los Condestables de Castilla y el arte (Siglos XV-XVII), Valladolid,
Universidad de Valladolid, 2005, pp. 139-141; BARRON GARCIA, Aurelio A., “Sobre las obras
de madurez...”, pp. 237-242.

107 AHNOB, Frias, C. 373, D. 6, f. 16. Codicilo final de 23 de diciembre de 1523, poco antes
de fallecer.

108 AHNOB, Frias, C. 373, D. 6, f. 14.
109 AHNOSB, Frias, C. 373, D. 6, f. 2.

110 AHNOB, Frias, C. 373, D. 6, f. 15v. Codicilo de 22 de diciembre de 1523. Al hospital de la
Vera Cruz ordend que se diera una casulla, un alba y un frontal, todo de seda.
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personas de su propio servicio —en Diego de Isla''! quien tan fielmente habia

servido como camarero a su madre Mencia de Mendoza-la conclusion de las

obras del monasterio de Briviesca. En uno de los apartados del testamento se
describié el lugar adquirido en Valdeprado y Mencia reparti6 los espacios:

“el sitio que yo he conprado en que se haze el dicho monesterio y se ha de

hazer el dicho ospital, que se reparta entre las dichas dos casas desta manera:

que se tome del para el dicho monesterio todo lo que fuere menester para ygle-

sia y claostra y aposentos y huerta y corrales y conpases, y lo que quedare des-

pues desto hecho mando que sea todo para el dicho ospital para en que se edi-
fique y para huerta y parrales o lo que el dicho ospital quisiere fazer dello”''.

Sin embargo, su hermano el III Condestable no cumpli6 lo ordenado

por su hermana. Abandono la obra del monasterio en Valdeprado, sustituyo

a los administradores que Mencia de Velasco habia nombrado con el encargo

de construir los edificios del nuevo monasterio y hospital del Rosario y puso

a su secretario, Juan Fernandez de Moxica [Mujica], como nuevo administra-

dor a partir del 1 de enero de 1524'". Seguramente buscaba poder disponer

de la herencia de Mencia con mayor libertad pues, poco después, el 13 de ju-

nio de 1524 obtuvo bula de Clemente VII para abandonar el sitio elegido por

la fundadora, fuera de Briviesca, y edificar el monasterio y hospital dentro

111 A Diego de Isla, su administrador, le dejé 50 000 maravedis y le confié todo el ajuar de
plata que relaciond en el testamento para que no se perdiera nada y nadie se aprovechara.
A continuacidn, senalo: “todo este ajuar de plata que yo dexo al dicho monesterio e al dicho
ospital, mando que lo tenga Diego Disla, mi criado, en su poder hasta que el dicho monesterio
y el dicho ospital sean hechos y sean pasadas las monjas al monasterio, y puestos los pobres
en el dicho ospital”. Afiadié que para cumplimiento de lo que ordenaba, si fallecia antes de
acabar el monasterio y hospital de Briviesca “que el dicho Diego Disla mi criado entre y tome
y se apodere por ynbentario en todos mis vienes asi muebles como rayges e hazienda que yo
dexare asi de los sobredichos que yo dexo y doto al dicho monesterio y ospital como de todos
los otros mis vienes juros oro y plata joyas y dineros et otros quales quier vienes derechos
aciones que yo tenga e posea y me peretenescen y tubiere e poseyere e puedan e deban perte-
necer en qualquier manera o por qualquier titulo o causa y los tenga y posea todos para que
dellos cunpla todo lo que yo dexo mandado en este mi testamento y asi mismo acabe el dicho
monesterio y ospital y lo hagan segund que de suso yo lo dexo ordenado y mandado e ponga
en el las dichas monjas, e pase a el el otro monesterio en tal manera que acabandose el dicho
monesterio pase a el las dichas monjas como dicho es, e les entregue los vienes e rentas que
dexo al dicho monesterio y acabandose el dicho ospital entregue al dicho ospital sus vienes y
rentas que yo le dexo”. Ademas, le otorgd un poder general y lo nombrd su ejecutor y testa-
mentario con otro poder para demandar y pleitear. Lo volvié a nombrar de nuevo testamenta-
rio y ejecutor, junto con el maestro de Covarrubias y fray Andrés de Vitoria vicario del monas-
terio de Santa Clara de Briviesca. Sdlo si éstos no cumplian lo ordenado serian ejecutores —que
no testamentarios— los duques de Frias “a los quales suplico e pido por merged que sepan
como se cunple, e sino lo cunplieren lo hagan executar e cunplir en la forma e manera que yo
lo mando”; AHNOB, Frias, C. 373, D. 2. Testamento original cerrado de 14 de mayo de 1517.

112 AHNOSB, Frias, C. 373, D. 2, {. 5v.
113 AHNOSB, Frias, C. 648, D. 17.
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Fig. 32. Iglesia del monasterio
de Santa Clara de Briviesca.
Juan de Rasines y Pedro de
Rasines. 1524-1542.
Briviesca

de Briviesca, donde se ubicaba el viejo monasterio de Santa Clara'*.Todavia

114 AHNOB, Frias, C. 648, D. 18. La bula nombro¢ juez apostélico al abad de Berlanga y Co-
varrubias, Diego de Huidobro, protegido por los duques de Frias y muy afecto a ellos, para
que sentenciara sobre los cambios solicitados, una vez informado de testigos. El juez, vistas
las solicitudes de los nuevos patrones, escucho las declaraciones de quienes testificaron, to-
dos muy préximos al Condestable o al propio juez: el doctor de Almazan, Pedro Vela —abad
de Pontones (Cantabria), lugar de patronato del Condestable—, Francisco Lépez —candnigo
de Berlanga—, Rodrigo de Sasiola —pagador de las obras del duque-, Francisco de Brizuela
—contador del Condestable—, el bachiller Pedro Diez de Huidobro —probablemente pariente
del juez apostdlico- y Martin Ochoa de Sasiola —tesorero del Condestable—. El administrador
de toda confianza que Mencia de Velasco habia ordenado que estuviera al frente de las obras
hasta su conclusién, Diego de Isla, habia sido removido del cargo y nada se le consulté a él.
Asi que, finalmente, el abad sentencié —en Casalarreina, lugar del Condestable, el 4 de mayo
de 1525- a favor de todas las modificaciones pedidas por los duques, que si bien la fundadora
habia ordenado edificar un nuevo monasterio “fuera de la villa de Vriviesca”, ahora permitia
“que se edifique e construya e haga dentro de la dicha villa en el lugar que agora esta afincado
el monesterio antiguo de Santa Clara a do esta la abadesa e monjas que en el residen o en otro
sytio e lugar conpetente dentro de la dicha villa; e que, en lugar de los quinze pobres o cofra-
des del Rosario que la dicha sefiora dofia Mengia hordeno y dispuso que se regibiesen en el
ospital que mando hazer, se puedan susrrogar e susrroguen en lugar dellos quinze donzellas
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en 1530 consiguio ratificacion en otra bula papal para modificar las disposi-
ciones testamentarias de Mencia de Velasco' (Figs. 31-32).

En lo referido a la ubicacién del monasterio, aunque estaba comenzado
en la vega de Valdeprado, el duque de Frias ordeno, conforme a lo permitido
por la bula de Clemente VII y segin declaracién de su administrador hecha
el 4 de mayo de 1535, que se construyese

“dentro de la dicha villa ¢erca del monesterio antiguo de las dichas mon-
jas de Santa Clara que es en la dicha calle del Rio donde se ha echo y edificado
mucha parte del dicho monesterio e ofiginas del e se haze la yglesia de obra
muy suntuosa en que se an echo e azen muchas costas y espensas e junto del
dicho monesterio se ubo e compro sitio para el dicho ospital que se dize del

Rosario donde ya se acogen probes e se azen obras de caridad e tiene sus armas

e ynsinias del Rosario e esta fundado por autoridad del diogesano”!.

Legalmente el Condestable se hizo cargo de la obra de Briviesca a fina-
les de diciembre de 1523, pero Mencia debia estar ya muy enferma y consta
que, desde septiembre de este afo, Rasines, su arquitecto, gobernaba la edi-
ficacion ya que entonces, como maestro de las obras, comprob¢ las canteras
y caleras disponibles en Briviesca y su tierra. Poco después se registré un
pago, el 23 abril de 1524, por doce dias que se ocupd en el convento “en hazer

las tracas del monesterio”!, que son trazas nuevas adaptadas al nuevo te-

nobles o hijas dealgo o pobres que no tubieren con que se casar ni meter monjas, las quales
ansy rescibidas se llamen sorores del Rosario”, y que los duques puedan “mutar e mudar en
mejores hobras mas piadosas las dichas disposigiones y hordenagiones e ultima voluntad de
la dicha sefiora dofia Mencia [...] e que para el dicho edificio e fundagion del dicho monesterio
puedan tomar qualesquier suelos heredades e posesyones casas huertos y huertas aunque
sean de yglesias o de personas eclesiasticas dandoles la justa y comunal estimagion o pregio
que baliesen e moderar los salarios o salario que la dicha sefiora dofia Mencia mando que se
diesen a la persona o personas contenidas en el dicho su testamento”. Ademas, autorizo la
venta del sitio adquirido por la fundadora para edificar el monasterio fuera de la villa y per-
mitio aplicar el valor en las obras del monasterio y hospital.

115 AHNOSB, Frias, C. 648, D. 32.

116 AHNOB, Frias, C. 648, D. 19. Informacion de Fernandez de Mdxica para obtener bulas
papales de fundacion. Con otra letra se data este documento el 4 de mayo de 1525, pero ha
de ser de 1535 porque el administrador dice que “ha seis o siete afios que fallesgieron desta
presente vida los dichos sefiores condestable y duquesa”, fallecidos en septiembre de 1527 y
noviembre de 1528. Sobre el hospital y las primeras obras del monasterio, BARRON GARCIA,
Aurelio A., “Sobre las obras de madurez...”, pp- 238-241, donde se cita otra bibliografia.

117 AHNOB, Frias, C. 648, D. 23. BARRON GARCIA, Aurelio A., “Sobre las obras de madu-
rez...”, p. 240. E1 15 de noviembre de 1523 el administrador del Condestable pagd a Rasines
1700 maravedis por comprobar durante veinte dias las canteras y caleras, y el mismo dia otros
2500 maravedis en pago de su posada o “acostamiento”. E1 25 de febrero de1524 Mtjica envid
un pedn a Medina de Pomar para buscar al arquitecto y el 23 de abril le pagé a Rasines 1020
maravedis por doce dias de ocupacion en “venir de su casa a esta villa a entender en hazer las
tracas del monesterio”.
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Fig. 33, izq. Palacio-fortaleza de Bernardino Fernandez de Velasco. Simén de Colonia.
1498-1510. Casalarreina (La Rioja)
Fig. 34, der. Palacio del obispo Juan de Velasco. Seguidores de Simdn de Colonia (Mar-
tin Ruiz de Albiz, San Juan de Arteaga, Juan de Rasines). 1516-1522 Casalarreina

rreno elegido por el Condestable: en la calle del Rio, junto a los muros de la
villa de Briviesca, en el lugar que ocupaba el viejo monasterio de Santa Clara
que era “pobre e de edificios muy humildes e baxos”. Se abandonaron, por
tanto, las obras iniciadas en Valdeprado por Gil de Hontafiéon que demandé
al duque de Frias. Las nuevas trazas del monasterio y hospital las hemos
adjudicado, por los datos sefialados, a Juan de Rasines y son las que se le pa-
garon en 1524. Se conservan parcialmente, pues faltan una parte de la iglesia,
el claustro y otras dependencias del monasterio'®.

6. LAs oBRAS DE CASALARREINA Y HARO (LA R10ja)

Bernardino Fernandez de Velasco, II Condestable y I duque de Frias, tuvo
que permitir que su madre, por derecho y peticion del I Condestable, residie-
ra en la Casa del Cordon y €l oriento su residencia hacia La Rioja. Conde de
Haro desde que su padre le cediera el titulo como heredero, acabd constru-
yendo una nueva morada palaciega en Casalarreina, barrio de Haro que con
anterioridad se denominaba Naharruri pero que comenzd a conocerse como
Casa de la Reina desde 1502, poco después de que el duque se desposara con
la princesa Juana de Aragén'”. El nuevo nombre pudo sugerirlo el enlace ci-
tado o la residencia ocasional de la reina Isabel y del rey Fernando, cada vez
mas afecto a Bernardino desde que tomara como esposa a su hija. Bernardino

118 La guarda de las trazas que contiene los planos, procedente del Archivo Frias, dice: “Bri-
biesa (sic) 23 diciembre de 1523. Planos de la fabrica del Hospital de Nuestra Sefiora del Rosa-
rio de dicha villa”. La fecha coincide con la muerte de Mencia y, por tanto, con el inicio de la
administracion de la fundacion por el III Condestable.

119 BARRON GARCIA, Aurelio A., “Primeras obras...”, pp. 47 y 57. Los esponsales o despo-
sorios fueron en 1500 y los esposos se velaron en noviembre de 1502.
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Fig. 35. Capilla mayor del convento de la Piedad. Taller y seguidores de Simon de
Colonia (Martin Ruiz de Albiz, San Juan de Arteaga, Juan de Rasines). 1509-1522.
Casalarreina

alternaba esta nueva residencia de Casalarreina con frecuentes estancias en
Haro y en las plazas fuertes de Cerezo de Rio Tirén y Belorado, lugares que
distan escasas leguas de Casalarreina.

Casalarreina es un lugar recoleto donde su hermanastro, Juan de Ve-
lasco, obispo de Calahorra-La Calzada de 1509 a 1514, mandd construir otro
palacio' y un convento con iglesia de cabecera funeraria que lo acogid bajo
una lapida de jaspe sin figura, al gusto del III Condestable. En otro lugar
hemos estudiado con detalle este monasterio que igualmente hubo de di-
sefiar Simon de Colonia, pero que fue construido por equipos de canteros
supervisados por Felipe Bigarny y, posiblemente, visitados por Juan Gil de
Hontandn. Se ha destacado la participacion de Juan de Rasines, que declard
conocer bien al obispo promotor y haber sido alojado por él. Sin embargo,
las tracerias con combados de la cabecera y del cuerpo de la iglesia, con en-
trecruzamientos fuera de lo comun, las hemos relacionado con la obra de

120 En Casalarreina los Velasco levantaron dos palacios (Figs. 33 y 34) y las noticias de uno
se han adjudicado al otro en alguna ocasion. El primero, una fortaleza-palacio, lo mand¢ edi-
ficar Bernardino Fernandez de Velasco, el segundo lo levantd, anexo al convento de la Piedad
el obispo Juan de Velasco. En este segundo palacio se alojo el cardenal Adriano de Utrecht
recién elegido Papa en 1522; BARRON GARCIA, Aurelio A., “Primeras obras...”, p. 50. Se ha
relacionado a Juan Gil de Hontafdn con el palacio del duque sin base documental alguna. A
nosotros nos parece significativa la continuada residencia de Simén de Colonia en Haro.
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Martin Ruiz de Albiz y San Juan de Arteaga, siguiendo modelos de Simén de
Colonia'*. También es probable que trabajara en el bajo coro Juan Campero
o mejor Juan de Goyaz, que repitid las columnas con panales hexagonales
del coro, de la portada y del claustro alto de Casalarreina en la capilla Sdma-
no de la catedral de Santo Domingo de la Calzada (Fig. 35).

Desde 1498 la iglesia de Santo Tomas de Haro —lugar central del primer
gran titulo de los Velasco- intentd levantar una nueva cabecera con un plan
a cargo del cantero local Juan Sanchez que supervis6 Simoén de Colonia. Este
primer plan fracaso y maestre Simon present6 en 1499 una nueva traza que
es posible que Rasines la reutilizara parcialmente en 1531' Se pretendia
renovar la cabecera pero, con los afos, se hizo nueva la iglesia al completo,
con una capilla mayor grandiosa de tipo funerario que, en su estado actual,
muestra un friso recorrido por los veros de las armas de Velasco. Es muy
probable que los de Haro levantaran la primera capilla mayor de Santo To-
mas con la intencion de atraer a Bernardino. Afios después construyeron la
capilla mayor definitiva con la voluntad, segtin nuestro parecer, de agradar a
los condes de Haro, Juliana Angela y su esposo Pedro Fernandez de Velasco
que por tan largos tiempos residieron en Haro y su barrio de Casalarreina.
Un testigo del pleito que siguid a la obra de 1498 descubrid el propdsito de
los regidores, alcaldes y clérigos de Haro, al decir que en la capilla construi-
da, “con el retablo que se espera azer en ella, se puede enterrar [...] qual-
quier caballero honrado del reino aunque sea de sangre real”'*. La portada,
disefiada y ejecutada bajo la direccion de Felipe Bigarny, muestra también
los escudos de los condes de Haro y, a nuestro parecer, el mismo proposito.
No se conserva el retablo mayor de pintura y escultura que también dirigio
Bigarny, pero el disefio tenia, igualmente, previstos escudos de Velasco.

Lamentablemente la nueva cabecera del final del siglo XV, sustentada
sobre un viejo edificio romanico, se desplom¢ y arrastrd la ruina de otras
capillas. Los parroquianos se vieron obligados a acometer un plan de ree-
dificacién urgente que se confi a Martin Ruiz de Albiz, mencionado como
protegido de Simén de Colonia, quien aparece en la documentacion de Haro
desde 1488 y con cierta asiduidad desde 1501 —como vecino de la localidad
es mencionado en 1502— mientras trabajaba en la edificacién de un palacio

121 Con mencion de la bibliografia anterior, BARRON GARCIA, Aurelio A., “Primeras
obras...”, pp. 47-57; BARRON GARCIA, Aurelio A., “Martin Ruiz de Albiz y San Juan de
Arteaga, arquitectos de la catedral Santa Maria la Redonda en Logrofio (1523-1529)”, Goya.
Revista de Arte, 353 (2015), pp. 263-287.

122 GOMEZ MARTINEZ, Javier, El Gético espaiiol de la Edad Moderna, bovedas de cruceria, Va-
lladolid, Universidad de Valladolid, 1998, p. 68.

123 BARRON GARCIA, Aurelio A., “La iglesia de Santo Tomas de Haro (La Rioja). Construc-
ciones y reconstrucciones en los siglos XV y XVI”, Artigrama, 28 (2013), p. 277.
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Fig. 36. Capilla mayor de la iglesia de Santo Tomds. Juan de Rasines. 1531 y ss. Haro

fortificado para Bernardino Fernandez de Velasco en Casalarreina'* que se
concluy6 hacia 1510, momento en el que se disefiaban las huertas'”.

124 Habia obras en el palacio de Casalarreina en 1502, pues el duque de Najera denuncié que
el Condestable pretendia edificar una nueva fortaleza, pero pudo comenzarse en 1498 o 1499,
anos en los que Simoén aparece en la documentacion del ayuntamiento de Haro. En 1504 los
reyes autorizaron la prosecucién de las obras y, en 1509, cuando el palacio estaba concluido o
a punto de acabarse, el rey Fernando el Catolico concedi¢ la licencia definitiva; MOYA VAL-
GANON, José Gabriel, “Arquitectura civil”, en MOYA VALGANON, José Gabriel, Historia del
Arte en La Rioja. El siglo XVI, Logrono, Fundacién Cajarioja, 2007, p. 68.

125 Simoén de Colonia fue requerido por el concejo de Haro como supervisor de varias obras.
La primera mencién data de marzo de 1488 cuando Sancho Gil, cantero de Pancorbo, cons-
truia un puente sobre el rio Tirdn que, visto por maestros de canteria, se determiné que se
debia “derrocar toda la obra fecha”. Para dirimir las diferencias surgidas por esta decision, los
alcaldes y regidores de Haro aprobaron buscar a “maestre Ximon”. El 18 de junio del mismo
afio el concejo y alcalde, por comision de Bernardino Ferndndez de Velasco, acordaron que los
informes que tenian sobre el puente se enviaran “a maestre Ximon cantero vesino de Burgos”
para que las viera y que el concejo decidiera sobre la obra “por lo quel mandare”; Archivo
Municipal de Haro [en adelante, AMH], Actas de 1488, s. f.

En las cuentas del concejo de 1501 se apuntd que “A nuebe dias del mes de hebrero bino a esta
villa maestre Ximon cantero a ver la obra de la puente del Tiron e a ygualar lo que se les abia
de dar a Juan de Longato e a Juan Sanchez, y mandaron los alcaldes e regidores que se les
diese a el e los que con el binieron dos reales que costaron dos capones e dos gallinas, giento
e diesiocho maravedis. CXVIII”; “Item se dio al dicho maestre Ximon una cantara de bino

.o

blanco que costo XXXIIII maravedis”; “Item se le dio al dicho maestre Ximon media fanega
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Hubo que esperar a 1531 para que se retomara el proyecto edificatorio
de la iglesia de Haro, ahora a lo grande y de nuevo, a nuestro parecer, para
atraer a los nuevos duques de Frias al pantedn que les ofrecian los habitan-
tes de la sede del condado. Pedro Fernandez de Velasco, IV Condestable, y
Juliana Angela hacia muy poco que se habian hecho cargo de la direccién de
la casa Velasco al fallecer fiiigo Ferndndez de Velasco en septiembre de 1528.
Para entonces Martin Ruiz de Albiz, constructor de la reforma del templo
de Haro en la primera década del siglo y ejecutor de la brillante cabecera de
Santa Maria la Redonda de Logrono, habia fallecido y los mayordomos de
Haro recurrieron a Juan de Rasines que, ademas, levantaba con éxito y esta-
ba cerca de concluir la hermosa cabecera de la catedral de Santo Domingo de
la Calzada (Fig. 36).

6. 1. Las empresas de Juliana Angela de Velasco. EI lugar de enterramiento y
el monasterio de clarisas descalzas de Ajubarte (Casalarreina, La Rioja)

Los condes de Haro parece que nunca tuvieron intencion sincera de hacerse
enterrar en el alejado panteén de Medina de Pomar. Tampoco sabemos que
Pedro Fernandez de Velasco pensara en la iglesia del condado de Haro como

.o

de ¢ebada que costo XXXVI maravedis”; “Iten que se le dio al dicho maestre Ximon por el
trabajo de la benida que bino a ver la dicha puente e ygualar la dicha obra, tres mil marave-
dis”; AMH, Sig. 3116/12. Cuentas del concejo del aiio 1501. [Letra AB, n® 275]. Mas adelante se
registraron pagos a los carpinteros y canteros que trabajaron en el puente del rio Tirén que era
de madera con pilares de piedra. Aparte de los canteros citados se menciond, el 2 de marzo,
un pago a Martin Ruiz de Albiz, cantero del taller de Simén, de 108 fanegas de cal para la obra
del puente del Tiron.

El 26 de marzo de 1502 “maestre Ximon” se quej6 ante el concejo de Haro porque Fernando
Sanchez, escribano, invadia una pieza sembrada que habia pertenecido al difunto Juan de
Castafiares. El concejo y alcalde determinaron oir las alegaciones de las partes y que “maestro
Ximon faga escardar [arrancar malas hierbas] la dicha pieca”. Ademas, “maestre Ximon ve-
cino de la villa de Haro” fue testigo de los acuerdos concejiles de ese mismo dia; AMH, Actas
de 1502. El 16 de agosto de 1509, reunidos en la iglesia de Santo Tomas que acababa de ser
renovada, el alcalde y gobernador de la villa y condado, y los alcaldes y regidores “tomaron
asyento con Martin Ruiz de Alviz, cantero, sobre la tasagion del coro e del asyento de los orga-
nos e de la escalera del coro e de las piedras que traia lavradas para la torre e para ello tenya
el dicho Martin Ruyz traydo su maestro y le tubo en esta villa quatro dias y vino maestre
Ximon y no quiso entender en las dichas cosas [seguramente porque Martin Ruiz de Albiz era
discipulo de Simdn] y asentaron que le traeria de oy en quinge dias e que si no quisiere venir
que tomarian otro maestro para que juntamente con el que dicho Martin Ruiz traxese tasase
las dichas obras”; AMH, Actas de 1509. El 25 de enero de 1510 el alcalde y concejo acordaron
que se hiciera saber al Condestable que le querian servir y entregarle “todo lo que su sefioria
queria tomar en la Casa de la Reyna para hacer huerta”. El palacio-fortaleza edificado por Si-
mon estaria casi terminado; AMH, Actas de 1510. Aunque en septiembre de 1510 en el acto de
creacion de un mayorazgo para sus hijos, Bernardino se refirié a “las casas que yo agora fago
en la Casa de la Reina”; BARRON GARCIA, Aurelio A., “Primeras obras...”, p- 54, nota 117.
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deposito final de sus restos mortales, pero Juliana Angela es otro caso. Habia
nacido en Haro y vivio casi toda su vida en Casalarreina, desde que sali¢
del casi secuestro al que se vio sometida por su futuro suegro —que la retuvo
en Villalpando hasta cumplir 12 afios y medio, y desposarla con su hijo—.
Siendo duquesa de Frias intentd seriamente construir un nuevo monasterio
de clarisas descalzas en su villa de Ajubarte, anexa a Casalarreina, y dispuso
ser enterrada en la iglesia de este monasterio, que fue disefiada por Pedro de
Rasines a imitacion de la capilla del Condestable de Burgos.

Sobre el lugar de sepultura, Juliana Angela de Velasco cambid varias ve-
ces de parecer. Sin embargo, el IV Condestable, que finaliz6 la obra interior
de la capilla de Burgos con el sepulcro monumental de sus abuelos, escogid
la capilla burgalesa sin considerar las pretensiones de su esposa y, ademas,
una vez que ésta fallecio, en Villadiego el 27 de octubre de 1557, la llev¢ ra-
pidamente a enterrar a la capilla catedralicia. Asi, en el pantedn burgalés se
encuentran los restos del I y del IV Condestables, los dos del mismo nombre
y los de sus esposas, mientras que en Medina descansan el I, III, V'y VI Con-
destables y sus respectivas mujeres.

En el primer testamento de Juliana Angela, redactado en Castilnovo el
3 de septiembre de 1523, con catorce afios y recién desposada con su primo
Pedro, pidid ser enterrada en la capilla de su abuelo en Burgos “en un arco
cabe un altar de aquellos donde el conde mi sefior se ubiere de enterrar, y si
el dicho conde mi sefior mi marido se ubiere de enterrar en otra parte mando
que me entierren donde el dicho conde mi marido se enterrare o estubiere
enterrado”'?*. No se conocen testamentos tan antiguos del conde de Haro,
pero podemos dar por cierta la voluntad que tenia de enterrarse en Burgos y
lo que Juliana dispuso sobre la sepultura coincide con lo que el IV Condesta-
ble ordeno en su testamento de 13 de agosto de 1545, después de que el 1 de
abril de 1545 el duque obtuviera licencia de Giovanni Poggio, nuncio aposto-
lico de Paulo III, para poder ser sepultado donde determinara con relajacion
del juramento hecho en 1528 de enterrarse en Medina de Pomar'”. Habian
pasado diecisiete anos desde que jurara enterrarse en Medina y habia retor-
nado a considerar el panteén de Burgos.

La condesa de Haro, entonces ya duquesa de Frias y alejada de su mari-
do, ordeno otro testamento en Casalarreina y lo entregd cerrado al escribano
Juan de Cubas el 4 de abril de 1550. El testamento comenzaba con una invoca-
cién a San Gabriel, santo de la onomastica del dia de su nacimiento. De nuevo
se mandaba enterrar en la capilla de Burgos a donde debian llevar los cuerpos
de sus padres, que descansaban en Medina de Pomar, para colocarlos a los
pies del I Condestable en unos bultos semejantes a los de Pedro Fernandez de

126 AGS, CME, 469,8.
127 ARChYV, Pergaminos, C. 129,13.
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Velasco y Mencia de Mendoza, aunque no tan altos. Para ella eligi6 ser ente-
rrada bajo una losa de jaspe donde también habia de descansar la condesa de
Osorno. Por ultimo, considerando que sus padres y ella misma habian hecho
construir la capilla de Medina de Pomar y alli también descansaban la duque-
sa Blanca de Herrera, asi como sus hermanos muertos infantes —al menos una
nifa nacida en 1503 y Antonio fallecido en 1510—, pedia que alli permanecie-
ran y que a las monjas se las siguiera abonando la cantidad que se pagaba'®.

En el nuevo testamento de 1550 también ordenaba construir un monas-
terio de Santa Clara en uno de sus lugares, dejando que el lugar y la mane-
ra del edificio fuera a voluntad de Maria de Velasco, condesa de Osorno'®,
a quien nombraba heredera universal de todos sus bienes queriéndoselos
transmitir por via de mayorazgo para que los pudiera heredar el hijo de los
condes de Osorno, aunque debia hacerse llamar en adelante “de Velasco y
Aragon” y llevar las armas de Juliana Angela. La duquesa anul6 todos los
testamentos anteriores, especialmente el otorgado en Castilnovo que tan fa-
vorable era para su esposo, y tomo algunas seguridades para que el duque
de Frias no se pudiera oponer: deposito el testamento cerrado y nombrd tes-
tamentarios precisamente al conde de Osorno, Pedro Manrique, a la condesa
de Osorno, Maria de Velasco, al provincial de la orden de San Francisco en
Burgos, fray Garcia Vazquez de Afiana, al doctor Francisco Trenado, alcalde
mayor del Condestable, y a Pedro Zorrilla, su mayordomo.

El 13 de julio de 1553 redactd un codicilo complementario que igual-
mente depositd cerrado ante el escribano Juan de Cubas para evitar que lo

128 AGS, CME, 469,8: “mi cuerpo sea enterrado en la capilla de Burgos del condestable mi
sefior mi aguelo a la qual ansimismo se a de traer el condestable mi sefior mi padre y a mi
sefiora dona Juana de Aragon mi madre los quales se an de poner a los pies de su padre en
unos bultos como los que su sefioria tienen y sus rexas sino que no an de ser tan altos, lo qual
mando que se haga de mi hazienda y a mi la dicha duquesa de Frias me an de poner en una
losa de xaspe en que emos de estar la sefiora condesa de Osorno dona Maria de Belasco hija
de don Juan de Mendoza y de dofia Luisa e yo; e por quando mis padres e yo emos hecho la
capilla de Medina de Pumar y sus sefiorias an estado alli tanto tienpo y mi sefiora la duque-
sa dofia Blanca [de Herrera] y mis hermanos quedan alli, mando que a las monjas se les de
lo que hasta aqui se les a dado por las capellanias”. Citado parcialmente en, CADINANOS
BARDECI, Inocencio, “Felipe Bigarny, Alonso Berruguete y los sepulcros de los condestables
en Burgos”, Archivo Espaiiol de Arte, 224 (1956), p. 351.

129 La condesa de Osorno, fallecida poco después de otorgar testamento en julio de 1593, fue una
mujer muy devota y de fuerte caracter. Llevd la iniciativa en la relacién que ella y Juliana Angela
mantuvieron con San Francisco de Borja. A la muerte de la duquesa de Frias, que la dejo heredera
de todos sus bienes, soportd con fortaleza un largo pleito contra el V Condestable, aunque final-
mente su causa no prosperd a pesar de tener el derecho de su parte. Cienfuegos se refirié a los sinsa-
bores del pleito con estas palabras: “aviendo padecido después esta muger varonil mucha borrasca,
hall¢ en la prudencia de Borja Tabla, y Estrella”; CIENFUEGOS, Alvaro, La heroyca vida, virtudes, y
milagros del grande San Francisco de Borja, antes duque quarto de Gandia, y despues Tercero General de la
Compaiiia de Jesus, Madrid, viuda de Juan Garcia Infanzén, 1717, p. 184.
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conociera su marido. Para mayor claridad de la donacion que habia hecho a
la condesa de Osorno, que dejaba en pleno valor, precisé con minuciosidad
todos los lugares y bienes que la dejaba: los diezmos de la mar, el condado de
Castilnovo y sus aldeas, la fortaleza y derechos en Villalva del Alcor, la forta-
leza y aldeas de San Vicente de la Sonsierra, los bienes que poseia en Pedraza
de la Sierra y sus aldeas, Sepulveda, Segovia, La Piedra, Becerril del Carpio,
San Quirce, Sotresgudo, Barrios, Busto, Rozas, Tormantos, Herramélluri, Por-
tilla, Estavillo, Hervias, Ajubarte, Fresneda, Berganzo, Villamudo, Bascones;
también sus propiedades en Trasmiera, Mena, Encartaciones y en la merin-
dad de Castilla Vieja, asi como sus casas en Puerto (Santona), Laredo, Haro,
Casalarreina, los juros que le adeudaban en Villadiego, Revilla de Campos,
Palencia; los censos fundados en Briviesca, Medina de Pomar, Valdivielso,
Torre y Burgos; y todas sus casas, tributos, rentas de pan, molinos, etc.

En esta tltima voluntad modificé el lugar de enterramiento en beneficio
de la iglesia del monasterio que construia en Ajubarte:

“Y por quanto yo hago un monasterio en el mi lugar de Juvarte de la pri-
mera regla [descalzas] de santa Clara, mando que sy Dios me llevare desta vida
sin acavarse que mys testamentarios lo acaven con toda la brevedad que fuere
posyble conforme a la traza que para ello tengo hecha, e que en estando para
ello pasen y pongan las monjas que yo aqui de mi casa tengo con las que mas
estovieren resgevidas con ellas. E que pasen a dofia Maria de Velasco hija legi-
tima de la condesa de Osorno dofia Maria de Velasco e del conde de Hosorno
don Pedro Manrique que la qual pongan en la capilla mayor la qual tomo para
mi e para mis herederos e sugesores” ™.

Al monasterio lo denomind de la Madre de Dios y pidi6 a sus testamen-
tarios que siempre tuvieran mucho cuidado de él. Todavia escribié “que por
quanto yo tengo propuesto e determinado de hazer un colegyo para los de la
compafiia de Jesus en Juvarte que mis testamentarios le hagan luego y gasten
en el seys mil ducados e que conforme a esto hagan la traza del, el qual hago
para la consolacion de estas madres e los de la conpaniia an de cunplir lo que
esta capitulado con el provyncial de la conpania el dotor Araoz [Antonio de
Araoz] lo qual se entiende sy yo en mi vida no higiere el dicho colegio”.

Finalmente, el 17 de junio de 1556 y desde Villafranca Montes de Oca,
Juliana Angela presenté ante escribano ptblico un tltimo codicilo:

“Primeramente digo que aunque yo mandaba que quando nuestro sefior
me llebase desta presente vida mi cuerpo fuese llebado y sepultado en la capi-
lla de Burgos y traer a mis padres en ella que es mi voluntad que esto se mude y
mando que de donde quiera que yo muriere mi cuerpo sea llebado al monaste-
rio de la madre de Dios de Jubarte ques de la primera regla de Santa Clara y en
el me entierren en la capilla mayor e asimismo traygan a mis padres a enterrar
en la dicha capilla a donde les hagan una muy buena sepoltura y a mi me an

130 AGS, CME, 469,8.
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de enterrar a los pies dellos en una piedra en el suelo y la condesa doha Maria

de Belasco junto a mi que la piedra que para mi pusieren tome la sepoltura de

entranbas e asy tenga un retulo la dicha piedra en que diga las que alli estamos

y quando morimos cada una y no mas”.

Conforme con lo testado, el plano de la iglesia de este monasterio pre-
senta, en el centro de la iglesia, una losa con una division para los dos entie-
rros sefialados por la duquesa.

En otra manda sefiald que si falleciera antes de acabar el monasterio de
Ajubarte que sus herederos lo acaben “como esta la traza” y que acabado lo
habiten las monjas “y que si caso fuere que se les haga estrecho y quisieren
que sobre la vodega que se a de hazer se les haga mas aposento que se haga
y en todo sean tan consoladas y serbidas quanto fuere posible”. Para una
mejor sustentacion, traspaso las tres capellanias que dejaba en la capilla de
Burgos al monasterio de Ajubarte y ordend que sus herederos entregaran
30 000 maravedis de juro perpetuo y cien fanegas de trigo, encomendando a
las madres que se acordaran de su alma, de la de sus padres y de la de Maria
de Velasco, condesa de Osorno.

Sin embargo, ordené que el colegio a construir en Ajubarte no se hiciera
“por los inconbinientes que yo e hallado para ello”, pero que les dieran a los
de la Compania de Jests mil ducados de limosna para que los gastaran en la
casa 0 en las cosas que deseen y le pareciera bien al padre Francisco de Borja,
si estuviere vivo y, de otra manera, al general de la orden.

La duquesa de Frias fallecio el 27 de octubre de 1557 en Villadiego cami-
no de Villasirga, donde iba a encontrarse con su amiga la condesa de Osorno.
Rapidamente fue llevada a enterrar a Burgos por su marido. Para las honras
fanebres los capellanes de Burgos encargaron a Juan de Rueda y Constantino
de Népoles, pintores burgaleses, que pintaran sobre papel de marca mayor
cincuenta escudos de las armas de Aragén y Velasco®™!, pero no se dispusie-
ron porque lo prohibio6 el Condestable. Se levanté un monumento de madera
pintada de negro y tela de beatilla, con una cama o sepulcro y junto a él se
dispuso una cruz sobre un pie de madera y un mastil abalaustrado que se
encarg6 al imaginero Diego Guillén'*. Las honras en la catedral de Burgos
duraron catorce dias.

Juliana Angela no tuvo tiempo suficiente para concluir el monasterio
de Ajubarte, que fue por un breve tiempo la primera fundacion de clarisas
descalzas de Castilla, aunque las obras estan documentadas y se aceleraron

131 ARChHYV, Pl Civiles, Lapuerta (F), C. 2738.1, f. 1729 y ss. El dia 17 de noviembre de 1557 se
hizo el pago a los pintores, que cobraron 1739 reales —casi 60 000 maravedis—. Cada escudo se
pago a un real ~1700 maravedis-. El resto seria por el timulo funerario.

132 ARChYV, PL. Civiles, Lapuerta (F), C. 2738.1, f. 1791v. Le pagaron 1292 maravedis el 24 de
diciembre de 1557.
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Fig. 37. Traza con la planta baja del monasterio de
clarisas descalzas de Ajubarte, término de Casalarrei-
na, barrio de Haro. Una calzada porticada dispuesta al
Norte (en el plano, “Occidens”, Oeste) comunica con
la “puerta principal” del convento (1) que da paso al
compds (2). Aqui destaca un profundo portico (3) con
una ermita u oratorio separado dedicado a la Virgen
de Montserrat, “Monsarrat” (4). Desde una pequefia
“plaga” (5) situada en el compds —entre el portico y la
iglesia—, un callejon discurre paralelo al portico y co-
munica con la iglesia. Al fondo de la plaza estd la puer-
ta (6) de acceso al claustro, al Sur, con la “porteria” (7)
en el extremo QOeste del claustro, del que tinicamente se
aprecia una panda y una “despensa” al Este (8) que po-
dia ser contigua a la cocina o al refectorio. La “entrada”
o portico de la iglesia (9) comunica con dos “sacristias”
(10) y da paso a un espacio centralizado de cardcter
funerario que contiene dos losas juntas en el centro. Las
gradas del altar mayor conducen a un retablo y otras
gradas menores sostienen sendos retablos en las peque-
fias capillas laterales. Sobre el portico y las sacristias,
en el piso superior o “sobreplanta”, sequramente estaba
previsto un coro de monjas cubierto con “lazos” o ner-
vios iguales a los de la planta baja. Pedro de Rasines.
1550-1552. Archivo Municipal de Haro

en los ultimos afos de la vida de la duquesa. En Haro, el 8 de junio de 1552,
obtuvo licencia de su marido para “hazer y hedificar un monesterio en los
terminos y heredamientos que yo tengo en el lugar de Ajubarte el qual es
termino y heredad mia propia e yo la truxe conmigo al matrimonio”. EI IV
Condestable, le permitié6 acometer la obra desde Villalpando el 5 de mayo
“con tal que sea de 2000 pasos que son 4001 pies”'*. La traza, conservada en
el Archivo Municipal de Haro'*, muestra algunas letras que comienzan “En

133 AHNOB, Frias, C. 415, D. 59-60. GIL DE ZUNIGA, Rufino, Monasterio de La Piedad a través
de las fuentes escritas de su archivo (monografia histérica), Casalarreina, 1990, p. 111.

134 EALO DE SA, Maria, Los arquitectos Viar de Rasines, Santander, Tantin, 1997, p. 31, plano 7.

BARRON GARCIA, Aurelio A., “Patrimonio artistico...”, p. 222; BARRON GARCIA, Aurelio
A., BARRON GARCIA, Aurelio A., “La iglesia de Santo Tomas...”, p. 281.
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Aro a primero de agosto estando en ayuntamiento [...] Ajugarte”. A la vista de
los demas datos, nos parece que la inscripcion se refiere al ano 1552 —o a una
fecha anterior muy cercana-, por lo que la traza la hubo de dibujar Pedro de
Rasines (1505-1572), hijo de Juan de Rasines (1469-1542). El dibujo proyecta
una capilla centralizada, con cama para sepultura o lapida funeraria a los pies
del altar. A pesar de los afios transcurridos, el tracista tomé como referencia
explicita, sin duda por voluntad de la encargante, la capilla de la Purificacion
de la catedral de Burgos. La relacion se deduce claramente de la traza. Ade-
mas, en las notas del dibujo se menciona que “han de ser estas vidrieras como
las de la capilla del Condestable”. Igual que en Burgos, a la capilla se entraba
por un pequefio espacio rectangular comunicado con una capilla pentagonal
con dos grandes trompas a los pies que, en el alzado, transformaban el espa-
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cio en un octogono. Un oratorio o ermita a los pies del compas del monasterio
estaba dedicado a la virgen de Montserrat por la que tuvo una especial de-
vocion Juana de Aragon, madre de la comitente. El arquitecto ofrecio, con la
traza de la planta baja, otro dibujo de la “sobreplanta” o piso superior con el
disefio de los nervios o “lazos”, pero no se ha conservado (Fig. 37).

Sobre el dominio de Ajubarte se mantenian diferencias entre los Velasco
y la catedral de Santo Domingo de la Calzada y, al comenzar las obras, hubo
pleito ante la Chancilleria que no se resolvié', pero que pudo retrasar el ini-
cio de la obra. La construccion del nuevo monasterio fue dirigida por “Juan
de la Hedilla maestro cantero [vecino de Rasines se dice en otra ocasion] y
aparejador de la obra de canteria que su exgelente senoria haze en el dicho su
lugar de Jubarte”. Hedilla, vinculado a los Rasines, trabajaba en Ajubarte a
finales de agosto y principios de septiembre de 1556, cuando se hizo el apeo
de los bienes de la duquesa'*. En marzo de 1557 se habia comprado madera
de pino “para la obra del monasterio de Jubarte”, pero no se termin6 nunca
y quedo abandonado'”. Cuando en 1574 el alcalde Juan Lopez de Londono
tomo posesion, en nombre del V Condestable, del palacio y casa de Casala-
rreina y de “la villa de Ajubarte e torre e fortaleca” encontr6 que en Ajubarte
habia “mucha cantidad de piegas grandes e pequenas de pino e salge y de
otras maderas e teja”'*, materiales medio abandonados desde la finalizacién
de las obras de Juliana Angela.

Hemos visto que la duquesa, que era muy afecta a Francisco de Borja
—sobrino suyo a través de la madre del santo, Juana de Aragén y Gurrea,
nieta del rey Fernando el Catdlico—, penso sufragar un colegio de jesuitas
que atendiera y guiara a las monjas establecidas en Ajubarte. El lugar era
inadecuado por carecer de poblacion. Con anterioridad, también habia fra-
casado el intento de establecer un colegio de dominicos residenciado en el
palacio que, anexo al monasterio de la Piedad, se habia levantado por orden
del obispo Juan de Velasco. Los jesuitas no llegaron a un acuerdo con la du-
quesa pero, de todos modos, los recompenso con el donativo de mil ducados
mencionado. También se dieron los pasos iniciales para abrir en Ajubarte

135 AHNOB, Frias, C. 420, D. 26, 15 de noviembre de 1552, demanda del cabildo catedralicio
contra la duquesa de Frias que habia mandado construir en Ajubarte “cierto hedeficio de casas”.

136 AHNOB, Frias, C. 414, D. 20, Libro de apeos de las rentas y heredades que su excelencia tiene en
el partido de la Rioja y ribera del Ebro.

137 Constan también pagos a vecinos de la Sierra —Covaleda, Palacios de la Sierra— desde
el 27 de julio de 1557 a marzo de 1558 por la “madera de pino que e comprado para la obra
del monasterio de Jubarte”. Se pagaron 16 481 maravedis. En las mismas fechas se abono a
Hernando de Padrones, herrero de Burgos, 1960 maravedis por 140 libras de hierro incluidos
clavos y otros elementos; ARChV, Pl. Civiles, Lapuerta (F), Caja 2738.1, ff. 1657 y 1793 y ss.

138 AHNOB, Frias, C. 416, D. 40.
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la primera fundacion de clarisas descalzas en Castilla, antes de finalizar la
construccion del monasterio. La duquesa de Frias y la condesa de Osorno
obtuvieron licencia de Roma y acordaron con Francisco de Borja que se ins-
talaran monjas venidas de Santa Clara de Gandia. Ambas promotoras llama-
ron al santo, que pasé unos dias en Casalarreina. Salié de Vergara el 19 de
marzo de 1552 y llegé a Casalarreina al dia siguiente. La duquesa lo alojé en
su palacio y le comprd una casa comoda y con huerto, esperando que Borja
se instalara alli muchas veces'”. Nunca volvid, pero en adelante fue consuelo
y guia de la vida de ambas mujeres. El dia 25 de marzo acordaron con él la
venida de siete monjas descalzas de Santa Clara de Gandia —entre ellas una
tia del santo’— que se establecieron “en una casa grande fuera del lugar de
Ajubarte donde estaban dispuestas las celdas y oficinas”'*'.

Fue la primera fundacién de esta rigurosa observancia en Castilla'*2. De
aqui pasaron las descalzas a Madrid a la muerte de la duquesa, pues el mo-
nasterio no prosperd y, por ello, las monjas se trasladaron en 1559 a la capital
—tras una breve estancia en Valladolid—, por mediacion del santo y de Juana
de Austria. Es probable que el culto a la Virgen de Montserrat llegara a las
Descalzas Reales de Madrid desde esta primera estancia provisional riojana.
Recordemos que la madre de Juliana Angela era de ascendencia catalana.
Hemos comentado que en el texto explicativo de las partes del plano de Aju-
barte se menciona un espacio dedicado a la virgen de Montserrat. Carrillo
dijo en 1616 que la imagen de bulto del altar de Nuestra Sefora de la Asun-
cién de las Descalzas Reales llegd desde “la primera casa adonde estuvieron
aqui en Madrid las religiosas”'*’. Como varias de las clarisas vinieron desde

139 El relato de la estancia de San Francisco de Borja en Casalarreina, en CIENFUEGOS, Al-
varo, La heroyca vida..., pp. 184-185.

140 SALAZAR, Pedro de, Coronica y historia de la fundacién y progresso de la Provincia de Cas-
tilla, de la Orden del bienaventurado padre san Francisco, Madrid, en la Imprenta Real, 1612, p.
348: “dona Iuliana Angela de Aragoén, Duquesa de Frias, sacé del sobredicho monasterio de
Gandia, a la madre Francisca de Iests, hermana del Duque Iuan de Borja [y tia del santo], y
Sor Maria de lests, hermana del Marqués de Denia, y Sor Maria de la Cruz, y Sor Iuana Bau-
tista, y otras religiosas, escogidas de entre muchas, para dar principio, y fundar su Religion
en Castilla; y vinieron a morar a la Rioja, en un lugar del Condestable de Castilla, que se llama
Casa de la Reyna. Pero desde a poco fallecié la Duquesa de Frias, que alli las avia llevado, y la
Princesa de Portugal las truxo a las sobredichas religiosas a Valladolid, y desde alli las truxo a
Madrid, afio de 1559, y compro las casas del Tesorero Alonso Gutierrez, y comengo a labrar en
ellas un monasterio de Descalcas de S. Clara, y un quarto en que morar su Alteza”.

141 GIL DE ZUNIGA, Rufino, Monasterio de La Piedad..., p- 112.

142 CARRILLO, Fray Juan, Relacion historica de la real fundacion del monasterio de las Descalgas
de S. Clara de la villa de Madrid, Madrid, por Luis Sanchez, 1616, p. 18r.

143 CARRILLO, Fray Juan, Relacion historica.., p. 54v: “ay un altar dedicado a Nuestra Sefora
de la Assumpcion, y en el una imagen de bulto de la Virgen, muy hermosa y de grande devo-
cion; de la qual dizen, aver hecho muchos milagros, particularmente quando la passaron de
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Ajubarte, es probable que la imagen llegara de La Rioja, aunque fue sustitui-
da por la que hoy perdura.
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Resumen: El Alto Horno ndmero 2 de la siderurgia de Puerto de Sagunto es uno de los
vestigios mas representativos que se han mantenido en pie tras el cese de su actividad
en 1984. Se iniciaba entonces un proceso de patrimonializacion, en el que se inscribe
la incoacion de procedimiento para ser declarado Bien de Interés Cultural (BIC). El
Plan Nacional de Patrimonio Industrial establece unos criterios especificos para eva-
luar este tipo de bienes, que hemos aplicado en presente trabajo. La diversidad y
relevancia de los valores que confluyen en este elemento nos llevan a determinar la
procedencia dicho reconocimiento.

Palabras clave: Patrimonio industrial; alto horno; siderurgia; evaluacion; tutela; Bien
de Interés Cultural.

Abstract: Blast Furnace number 2 of the Puerto de Sagunto steelworks plant is one of
the most representative vestiges that have remained standing after the end of its activ-
ity in 1984. A process of preservation of its heritage began at that time, including the
initiation of the procedure to declare the steelwork a “Cultural Interest Asset” or Bien
de Interés Cultural (BIC). The National Plan for Industrial Heritage establishes specific
criteria for evaluating this type of heritage, which we have applied in this work. The di-
versity and relevance of the values that converge in this element, lead us to determine
that such recognition is appropriate.

Keywords: Industrial heritage; Blast furnace; steelworks; evaluation; protection; Cul-
tural Interest Asset.
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El concepto de patrimonio histdrico se desarrollé durante la transicion entre
los siglos XVIII y XIX, en el contexto de las revoluciones que darian paso
a los estados nacionales modernos. La Revolucion Industrial produjo una
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ruptura respecto a las etapas anteriores y determiné cambios notables en los
sistemas productivos, en las relaciones sociales y econémicas. Desde estas
rupturas surgia la idea de monumento como un bien perteneciente al pasa-
do, al que se le atribuian unos nuevos valores que iban mas allad de su mera
utilidad funcional.

Alois Riegl, en su conocida obra Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen
und seine Entstehung (Viena, 1903)', identifico los principales valores que
la sociedad de su tiempo atribuia a los monumentos y los clasifico en dos
grupos: rememorativos, que valoran el bien desde su pertenencia al pasado
(de antigiiedad, historico-documental y rememorativo intencionado) y de
contemporaneidad (instrumental y artistico). A pesar del haber transcurrido
mas de un siglo desde su publicacidn, contintian teniendo vigencia como
criterios para evaluar los valores de un determinado bien de cara a las dife-
rentes acciones relacionadas con su tutela.

Desde la posguerra mundial, y sobre todo a partir de la Convencion de
La Haya (1954), se produce el llamado giro etnografico y el patrimonio se
enriqueceria con otras categorias de bienes que se sumarian a los ya recono-
cidos por sus valores historico artisticos. Comenzaran a atribuirse nuevos
valores, como el cientifico, técnico, etnografico..., siempre desde la pertenen-
cia al pasado de dicho bien.

En este nuevo contexto, el reconocimiento del patrimonio industrial se
inicié en Inglaterra durante los afios sesenta del siglo XX, cuando el desa-
rrollo econdémico y urbanistico comenzaba a poner en peligro algunos ele-
mentos destacados que, por su antigiiedad u obsolescencia, habian perdido
su valor de uso. Esta consciencia se trasladd en la década de los setenta a
Alemania, Francia y Paises Bajos, como pioneros de la industrializacion en el
continente europeo.

La extension a nivel internacional de un reconocimiento del valor cul-
tural de determinados bienes industriales pertenecientes al pasado impulsé
en 1978 la creacion del Committee for the Conservation of the Industrial Heritage
(TICCIH). Esta organizacion asesora al ICOMOS en asuntos referentes al es-
tudio y preservacion del patrimonio industrial. Ese mismo afo, la UNESCO
incluia en la lista de patrimonio mundial el primer conjunto industrial: las
Reales minas de sal de Wieliczca y Bochnia, en Polonia.

En Espafia, las primeras iniciativas de valoracién se remontan a 1982 en
Cataluna y en el Pais Vasco, cuando se organizaron con el apoyo de los res-
pectivos gobiernos autonémicos unas jornadas sobre patrimonio industrial.
Y en el ambito valenciano no fue hasta principios de la década de los no-
venta cuando se constituyo la Asociacion Valenciana de Arqueologia Indus-

1 Hemos consultado una version en espafiol de esta obra de RIEGL, Alofs, EI culto moderno a
los monumentos: caracteres y origen, Madrid, Visor, 1987.
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trial, que promovio los primeros congresos en Alcoy en 1990 y en Sagunto
en 1994. Este interés inicial por el patrimonio industrial quedaba circunscrito
basicamente al &mbito académico.

En este contexto se explica que la Ley 16/1985, del Patrimonio Histérico
Espafiol, no haga ninguna referencia explicita al patrimonio industrial. Se-
rian las legislaciones autondmicas aprobadas con posterioridad las que pri-
mero le dedicarian atencién, con menciones expresas o mediante la inclusion
de un titulo donde se abordan las necesidades especificas de esta categoria
patrimonial®

Otro hito en el proceso de reconocimiento y significacion de los bie-
nes industriales fue el Plan Nacional de Patrimonio Industrial, aprobado por
el Instituto del Patrimonio Cultural de Espana en el ano 2001, y revisado
en 2010 y 2020. Durante la primera década del siglo XXI el desarrollo de
la construccion y del urbanismo depredador ponia en peligro la integridad
de destacados elementos y conjuntos. En su redaccion participaron personal
técnico del Ministerio de Cultura, de las administraciones autonomicas y
especialistas del &mbito académico. En estas circunstancias, la activacion del
Plan Nacional repercutid de forma inequivoca en una amplia difusion social
de los valores de estos bienes y de la necesidad de conservar los elementos
mas representativos’.

Dicho texto propone la siguiente definicion de patrimonio industrial:

“Se entiende por patrimonio industrial el conjunto de los bienes muebles,
inmuebles y sistemas de sociabilidad relacionados con la cultura del trabajo
que han sido generados por las actividades de extraccion, de transformacion,
de transporte, de distribucion y gestion generadas por el sistema econémico
surgido de la “revolucion industrial”. Estos bienes se deben entender como
un todo integral compuesto por el paisaje en el que se insertan, las relacio-
nes industriales en que se estructuran, las arquitecturas que los caracteriza, las
técnicas utilizadas en sus procedimientos, los archivos generados durante su
actividad y sus practicas de caracter simbolico”*.

2 CLAVER GIL, Juan y SEBASTIAN PEREZ, Miguel Angel, Aproximacién y propuesta de anili-
sis del patrimonio industrial inmueble espafiol, Madrid, UNED, 2016, pp. 50-68.

3 La primera seleccion estuvo formada por 49 bienes, que se aumentaron a cien en la revision
de 2011, entre los que se incluye el Alto Horno niimero 2 de Puerto de Sagunto, al integrar
la propuesta realizada por TICCHI Espatfia, publicada por BIEL IBANEZ, M Pilar y CUETO
ALONSO, Gerardo J., 100 elementos del patrimonio industrial en Esparia, Zaragoza, TICCHI Es-
pafia, 2011.

4 MINISTERIO de Educacion, Cultura y Deporte. Gobierno de Espafia, Plan Nacional de Pa-
trimonio Industrial. Madrid, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, Secretaria General
Técnica, 2015. Esta publicacion es una sintesis actualizada del texto del Plan Nacional de Pa-
trimonio Industrial aprobado en 2001.
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Asi, el patrimonio industrial comprende los testimonios inmuebles,
muebles e inmateriales. Y a su vez el Plan clasifica los bienes inmuebles en
cuatro tipos: elementos, conjuntos, paisajes y redes; y establece unos criterios
de valoracion especificos y objetivos, que han sido consensuados desde las
diversas disciplinas y agentes que han participado en su redaccion. Aunque
el objetivo inmediato fue fundamentar una seleccion de los bienes mas re-
presentativos del patrimonio industrial en Espafa, estos criterios han sido
asumidos como validos para informar sobre los valores de un bien pertene-
ciente a esta categoria y emitir un dictamen sobre su catalogacion.

Unos afios mas tarde, en 2003, la Asamblea General del TICHHI aprobd
la Carta de Nizhny Tagil sobre el Patrimonio Industrial, que esta integrado
por “los restos de la cultura industrial que poseen un valor historico, tecno-
logico, social, arquitectdnico o cientifico”. Establece una definicién y unos
criterios de valoracion en la misma linea que lo habia hecho tres afios antes
el Plan Nacional de Patrimonio Industrial. Otro documento internacional de
referencia son los Principios conjuntos de ICOMOS-TICCHI para la conser-
vacion se sitios, construcciones, areas y paisajes del patrimonio industrial, o
Principios de Dublin, adoptados por la 17 Asamblea General de ICOMOS el
28 de noviembre de 2011°.

Tras el cierre de la cabecera de Altos Hornos del Mediterraneo en 1984,
los restos que se conservaron por su valor funcional o rememorativo, como
fue el caso del Alto Horno, han ido enriqueciéndose con una serie de valores
y significados culturales atribuidos por la sociedad mediante un proceso de
patrimonializacion. En abril de 2019, la Asociacion de Patrimonio Industrial
de Puerto de Sagunto solicité ante la Conselleria de Educacion Cultura y
Deporte de la Generalitat Valenciana la declaracion como Bien de Interés
Cultural del Alto Horno niamero 2 de la sidertrgica del Puerto de Sagunto,
de acuerdo con lo previsto en el articulo 27.1 de la Ley 4/1998, de 11 de junio,
de Patrimonio Cultural Valenciano. De acuerdo con lo dispuesto en el articu-
lo 27.2 de la ley 4/1998, mediante Resolucion de 2 de noviembre de 2020, de
la Conselleria de Educacion, Cultura y Deporte, se acordd incoar expediente
para proceder a su declaracion como BIC’.

5 TICCIH, Carta de Nizhny Tagil sobre el Patrimonio Industrial, 2003.

6 ICOMOS, Principios conjuntos de ICOMOS-TICCIH para la conservacion de sitios, construccio-
nes, dreas y paisajes del patrimonio industrial [Principios de Dublin], 2011.

7 RESOLUCION de 2 de noviembre de 2020, de la Conselleria de Educacién, Cultura y De-
porte, por la que se incoa expediente para declarar bien de interés cultural, con categoria de
monumento, el Alto Horno ntiimero 2 de la sidertirgica del Puerto de Sagunto, Diari Oficial
de la Generalitat Valenciana, 8949 (11 de noviembre de 2020); disponible: https://dogv.gva.es/
datos/2020/11/11/pdf/docv_8949.pdf.


https://dogv.gva.es/datos/2020/11/11/pdf/docv_8949.pdf
https://dogv.gva.es/datos/2020/11/11/pdf/docv_8949.pdf

Adria Beso Ros 95

El objeto del presente trabajo es efectuar una evaluacion de los valores
de este elemento industrial que nos sirva como base para fundamentar el
dictamen solicitado para la resolucion del expediente de declaracion como
Bien de Interés Cultural en la categoria de monumento. Para ello hemos apli-
cado los criterios y la metodologia propuesta por el Plan Nacional de Patri-
monio Industrial, que se adecua a la especificidad de este tipo de bienes. En
el primer punto presentamos una breve sintesis historica sobre los origenes
de la factoria siderturgica a la que pertenecio6 el Alto Horno. En el segundo
apartado efectuamos la evaluacion propiamente dicha en base a tres grupos
de criterios: intrinsecos, patrimoniales y de viabilidad. Y por ultimo ofrece-
mos un dictamen elaborado a partir de las conclusiones obtenidas en dicha
valoracion.

1. ORIGENES DE LA INDUSTRIA SIDERURGICA EN PUERTO DE SAGUNTO

La Revolucion Industrial se inici6 en Inglaterra hacia mediados del siglo
XVIII y se extendié de forma mds o menos inmediata por diversos paises
europeos. Se basd en un cambio en los sistemas de producciéon, que mul-
tiplicaron su capacidad para satisfacer la demanda de amplios mercados.
La implantacion del ferrocarril y la dotacion de bienes de equipo con los
que poner en funcionamiento las actividades industriales propiciaron un in-
cremento de la demanda de acero, material que fue también utilizado en
la construccion y, sobre todo, en las obras de ingenieria. La abundancia de
carbon mineral en Inglaterra alentd durante la segunda mitad del siglo XIX
el desarrollo de los hornos de coque, que permitieron incrementar conside-
rablemente la produccidon para poder cubrir las necesidades del mercado.
Pero la siderurgia inglesa fue dependiente de las importaciones de mineral
de hierro, al carecer de yacimientos importantes.

Esta demanda internacional incentivo la explotacion de numerosas mi-
nas de hierro en el norte de Espana. En Euskadi se formo6 una burguesia
industrial financiera que centrd sus negocios en la extraccion del mineral y
su exportacion a Inglaterra por via maritima. Los barcos regresaban carga-
dos de carbdn, lo que permitio el desarrollo de la industria sidertrgica en la
cornisa cantabrica a partir de los hornos de coque.

A finales del siglo XIX se buscaron otras alternativas ante un previsible
agotamiento de las reservas de hierro del norte peninsular. Los empresarios
vascos Ramoén de la Sota y Eduardo Aznar encontraron en las minas de Ojos
Negros y Setiles, situadas en el limite entre las provincias de Teruel y Gua-
dalajara, un yacimiento que se podia explotar a cielo abierto, lo que abara-
taba considerablemente la extraccion. Pero el principal inconveniente era su
lejania a la costa. Tras estudiar diversas alternativas (Vinaroz, Castellén de
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la Plana, Valencia, Burriana...) se eligio el corredor del Palancia como salida
natural hacia Sagunto. De esta manera, la historia de Altos Hornos del Medi-
terrdneo comienza a fraguarse en estos yacimientos, situados 204 km hacia el
NO de Sagunto. El 3 de septiembre de 1900 se constituia la Compafiia Mine-
ra Sierra Menera (CMSM), con un capital de 32 millones de pesetas que tenia
como principales accionistas a Sota y Aznar®. En sus estatutos se planteaba
ya el objeto de completar el ciclo productivo con la creacion de una planta
sidertrgica, por los altos beneficios econdmicos que reportaba esta actividad
respecto a la venta de mineral en bruto.

El 10 de enero de 1902 se otorgaba a la CMSM la concesion para la cons-
truccion de un ferrocarril econdmico desde Ojos Negros a Sagunto, desti-
nado exclusivamente al transporte de mineral’, y de un cargadero para el
embarque maritimo'. Las vias, con un recorrido de 204 km, discurririan en
muchos tramos en paralelo a las de la Compania del Ferrocarril Central de
Aragon, que ya estaba en funcionamiento. El 14 de julio de 1907 llegaba a la
costa el primer convoy. La obra habia supuesto una inversion de veintitrés
millones de pesetas, que se completd con el embarcadero y cargadero, que
entrd en servicio en 1909. El mineral extraido de Ojos Negros era muy pul-
verulento, por lo que se hizo necesaria la construcciéon en Sagunto de una
planta de nddulos y briquetas para su aglomeracion, que también comenzd
a funcionar en 1909. En 1913 las exportaciones alcanzaron cerca del millén
de toneladas.

La construccion del cargadero y de la planta de nddulos y briquetas
dio empleo a un buen niimero de trabajadores. Por ello, en 1907 se levantd
junto a dichas instalaciones un barrio de casas baratas para 60 familias. De
esta manera nacia sobre un terreno agricola el nticleo urbano del Puerto de
Sagunto, una auténtica Factory Town que fue creciendo en paralelo a la acti-
vidad industrial.

La Primera Guerra Mundial y la posicidon de neutralidad propiciaron un
auge del sector siderargico espanol. Esta coyuntura animo a la creacion de la

8 Las referencias a la historia de la compafiia proceden de la GIRONA RUBIO, Manuel y
VILA VICENTE, José, Arqueologia industrial en Sagunto, Valencia, Edicions Alfons el Magna-
nim, 1991 y GIRONA RUBIO, Manuel, Mineria y siderurgia en Sagunto (1900-1936), Valencia,
Institucié Alfons el Magnanim, 2003.

9 Gaceta de Madrid, 11 (11 de noviembre de 1902), p. 137; disponible: https://www.boe.es/
datos/pdfs/BOE//1902/011/A00137-00137.pdf.

10 Gaceta de Madrid, 237 (25 de agosto de 1902), p. 855; disponible: https://www.boe.es/datos/
pdfs/BOE//1902/237/A00855-00855.pdf.

11 El nacimiento y desarrollo urbano de Puerto de Sagunto ha sido estudiado por MARTIN
MARTINEZ, José, Urbanismo y arquitectura industrial en Puerto de Sagunto (1907-1936), Sagun-
to, Caja de Ahorros de Sagunto, 1991, pp. 33-53.


https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1902/011/A00137-00137.pdf
https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1902/011/A00137-00137.pdf
https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1902/237/A00855-00855.pdf
https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1902/237/A00855-00855.pdf
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Fig. 1. Altos hornosn®1y 2y
balsas de enfriamiento. Vicente
Barbera Masip. H. 1928-29.
Biblioteca Valenciana Nicolau
Primitiu. Fondo Desfilis. Fuente:
BIBALDI

Compania Siderurgica del Mediterraneo (CSM) el 28 de agosto de 1917 con
un capital social de 100 millones de pesetas. Para la construccion de la planta
se contratd al ingeniero estadounidense Frank C. Roberts, quien proyectd
una de las factorias mas modernas de Europa, capaz de producir 300 000
toneladas de aceros laminados al afo (Fig. 1).

El 6 de enero de 1923 se obtenia la primera colada en el Alto Horno nua-
mero 1. En 1924 se completaron el resto de instalaciones auxiliares, con las
que se podian llegar a fabricar 125 000 Tm de acero. El Alto Horno ntimero
2 se encendio el 14 de junio de 1926. El gran volumen de produccion de la
planta no encontraria en el ambito mediterraneo el mercado esperado en el
momento en que se constituyo la empresa, pues tras el fin de la primera Gue-
rra Mundial, Italia y Francia se dotaron de una potente industria sidertrgica
propia. Sin embargo, durante los primeros afios, pudo ser absorbida por el
mercado nacional gracias a la demanda que propici6 el impulso de las obras
publicas durante la dictadura de Primo de Rivera. Pero la crisis de 1929 gene-
r6 una vertiginosa caida de los pedidos, lo que obligo a parar los dos hornos
en 1930 y 1932 respectivamente, con lo que la actividad de la planta quedo
practicamente paralizada.

Durante la Guerra Civil espafola se reactivo la actividad de la factoria,
aunque los dos hornos altos continuaron apagados. Teniendo en cuenta el
cardcter estratégico de la industria sidertirgica, la empresa fue nacionalizada
y funcion6 como fabrica nimero 15 de la Subsecretaria de Armamento para
la produccidon de material de guerra, por lo que sufrié numerosos bombar-
deos por parte de la aviacion franquista'.

Finalizada la guerra, Ramon de la Sota, fallecido de muerte natural en
1936, fue juzgado por un tribunal militar y condenado por delitos politicos

12 GIRONA RUBIO, Manuel y VILA VICENTE, José, Arqueologia industrial en Sagunto, p. 45.
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a pagar una multa de cien millones de pesetas. Por ello, la fabrica fue in-
cautada por el Estado y vendida a Altos Hornos de Vizcaya (AHV) en 1940.
Inmediatamente comenzo a funcionar la aceria con dos hornos Martin-Sie-
mens, utilizando lingotes producidos en Bilbao. El 27 de febrero de 1941 se
retomaba la produccién de arrabio con el encendido del Alto Horno ntimero
2. El Alto Horno niimero 1 no se pondria en marcha hasta el 5 de marzo de
1948. Mas tarde, el 29 de marzo de 1954, se producia la primera colada del
Alto Horno niimero 3, recientemente construido, y se consiguieron superar
los maximos de produccion alcanzados en 1929 (181 000 Tm), al rebasar las
200 000 Tm. Se iniciaba y consolidaba asi una nueva etapa de crecimiento
de la factoria y del nticleo de poblacion de Puerto de Sagunto, gracias al im-
pulso otorgado por la reconstruccion de la posguerra y, desde finales de los
afnos cincuenta, por el desarrollo econdmico y la industrializacion del pais.

2. VALORACION DEL ALTO HORNO NUMERO 2

El Plan Nacional de Patrimonio Industrial establece tres tipos de criterios
para proceder a la valoracion de un bien: intrinsecos, patrimoniales y de via-
bilidad.

2. 1. Criterios intrinsecos

Seguin explica el texto, “estos criterios determinan el valor intrinseco del ele-
mento y hacen referencia a la importancia del elemento en relaciéon con otros
de su misma tipologia o género, y comparativamente se le valora y evalta”*.
Se consideran su valor testimonial, singularidad y representatividad tipolo-
gica, y su autenticidad e integridad.

2.1.1. Valor testimonial

Representa este valor por cuanto es el vestigio del pasado industrial que
permanece en un entorno mas o menos proximo.

El 6 de octubre de 1984 se producia el apagado del Alto Horno ntimero
3, el ultimo que quedaba en funcionamiento tras acordarse el cierre progresi-
vo de la cabecera', lo que ponia fin a seis décadas de produccion sidertrgica
en Sagunto. Con ello, los vestigios materiales de esta industria se convertian
en pasado, y se planteaba la cuestion de la recepcién de los mismos. En 1984

13 MINISTERIO de Educacion, Cultura y Deporte. Gobierno de Espafa, Plan Nacional de Pa-
trimonio Industrial..., p. 17.

14 MUNOZ, Manuel, “Los trabajadores de Sagunto ejecutan normalmente el cierre de la ca-
becera”, EI Pais (7 de octubre de 1984); disponible: https://elpais.com/diario/1984/10/07/econo-
mia/465951612_850215.html.


https://elpais.com/diario/1984/10/07/economia/465951612_850215.html
https://elpais.com/diario/1984/10/07/economia/465951612_850215.html
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todavia no existia en Espafia una valoracion social de lo que hoy conocemos
como patrimonio industrial. De esta manera, los elementos de la factoria fue-
ron recibidos como instalaciones y maquinarias obsoletas, cuyo tinico valor
era el material que podia obtenerse con la comercializacion a peso de las
grandes cantidades de acero que podian ser recuperadas. Por ello, la tnica
salida posible era el desmantelamiento integro y la demolicion para liberar
una gran cantidad de suelo que tenia que ser reurbanizado para una nueva
ocupacion industrial, al ser declarada Sagunto como Zona de Urgente Rein-
dustrializacion en los acuerdos adoptados para su cierre.

Inmediatamente comenzaron los trabajos de demolicion y desguace sis-
tematicos que se prolongaron durante mas de un ano. Un hito simbdlico
fue la voladura controlada del Alto Horno niimero 3, realizada el 23 de di-
ciembre de 1985, a la que asisti6 el presidente de AHM José Manuel Mateu
de Ros y Francisco Forés, director adjunto a la presidencia de la compania®.
Esta tuvo una gran repercusion mediatica, cuyas imagenes fueron difundi-
das en los telediarios de la television nacional, al tiempo que se anunciaba la
conservacion del horno nimero 2 como monumento a la siderurgia, es decir,
como recuerdo rememorativo de una etapa industrial ya cerrada. Se decidia
mantener un horno alto como principal elemento del proceso de produccion
siderurgica, y en concreto el nimero 2, por ser el que alcanzaba una mayor
monumentalidad con sus 64,20 m de altura. Del resto de las instalaciones
solamente se conservaron las Naves de Talleres Generales (1919-1939) y la
Nave de Efectos y Repuestos (1927), posiblemente por su valor de uso pues,
a pesar de su antigiiedad, se encontraban en relativo buen estado. Toda la
magquinaria de la factoria fue desguazada y solo quedaron algunos bienes
muebles como una locomotora y otros elementos secundarios.

Bajo los auspicios, primero de la CMSM, y mas tarde de la CSM o de
AHYV, se construyeron una serie de instalaciones relacionadas con la gestion
administrativa de la empresa y con los servicios a la poblacion trabajado-
ra, dentro de la politica de paternalismo industrial que predominé durante
buena parte del siglo XX en las grandes compafiias'®. Todos estos equipa-
mientos se han conservado bajo diferentes titularidades. Las Oficinas Ge-
nerales de la CSM (1921), el Casino Viejo (h. 1925), la Cooperativa de Pro-
ductores o Economato (1907-1954), situados en el conjunto de la Gerencia;

15 MUNOZ, Manuel, “Tres afios después”, El Pais (24 de diciembre de 1985); disponible:
https://elpais.com/diario/1985/12/24/economia/504226803_850215.html.

16 REVERT, Ximo, “De Roma a Philadelphia: o la universalidad del patrimonio industrial de
Sagunt”, en ALBA PAGAN, Ester (coord.), Sagunt: camins culturals, cruilles patrimonials, Va-
lencia, Universitat de Valencia, 2021, pp. 333-339, aporta un inventario en el que se registran
los principales elementos arquitectonicos conservados. Para mas informacion ver también
MARTIN MARTINEZ, José, Urbanismo y arquitectura industrial..., pp. 153-211.
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Fig. 2. Alto Horno nitmero

2, vista general. Puerto de

Sagunto. Autoria propia.
2012

y otros equipamientos dispersos como el Campo de Deportes, el Matadero
(1923) y el Sanatorio (1949) fueron cedidas al Ayuntamiento de Sagunto para
ser destinadas a diversas dotaciones ptblicas. La iglesia de Nuestra Sefiora
de Begonia (1928) contintia abierta al culto religioso. También se conservan
diversas promociones de viviendas como la Ciudad Jardin de la Gerencia
(1907-1921), que paso a titularidad publica en fechas recientes tras un largo
proceso de reivindicacion ciudadana. Los chalets para empleados de Altos
Hornos (1951) y las casas del Barrio Obrero (1917-1921) fueron adquiridas
por sus residentes.

De esta manera, el Alto Horno n® 2 es el tinico de los tres que se ha
conservado y por ello presenta un alto valor testimonial. Ademas de ser el
elemento iconico de la actividad sidertrgica, es el bien material de caracter
histérico mas relevante sobre el que poder apoyar sélidamente un discurso
sobre el proceso productivo desarrollado por la antigua planta.
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Fig. 3, izq. Alto Horno niimero 2, detalle de la cuba con su sistema de refrigeracion com-
puesto por 21 filas de cajas. Puerto de Sagunto. Autoria propia. 2012
Fig. 4, der. Alto Horno niimero 2, detalle de las toberas de entrada de aire caliente al crisol.
Puerto de Sagunto. Autoria propia. 2012

2. 1. 2. Singularidad y representatividad tipologica

Participa de este criterio atendiendo a la importancia del elemento evaluado
en relacion con otros de su misma tipologia o por ser modelo representativo
de un género arquitecténico o de un sector determinado.

El Alto Horno numero 2 entré en funcionamiento en 1926 y par6 en
1932. Este fue el primero en reencenderse en 1941 y estuvo activo hasta 1952,
cuando fue demolido y reconstruido desde su base. Parado de nuevo en
1961, fue derribado por segunda vez y solo se aprovechd una parte de la
cimentacion, el plano de carga, las estufas y soplantes. Se puso de nuevo en
funcionamiento en 1964. Aument6 la producciéon de arrabio, que fue par-
cialmente absorbida por los hornos Siemens, y para emplear el sobrante, se
instalé una maquina coladora de lingote con una capacidad de 300 Tm/dia,
que empezo a funcionar en 1966" (Fig. 2).

El horno se asienta sobre una placa de hormigon de 31 m de didmetro en
la base, que sucesivamente va reduciendo su didmetro en cuatro escalones,
con una altura total de 5,6 m. El Alto Horno tiene una altura desde el fondo
hasta la plataforma de carga de 24,5 m y un crisol de 5,5 m, que esta revestido
por paredes de ladrillo refractario de 1 m de espesor. El cierre del tragante
se realizaba por dos campanas con el fin de evitar la salida de los gases. El
exterior se refrigeraba con agua procedente del mar. El cuerpo de la cuba dis-
pone de 21 filas de cajas abiertas por donde entraba el agua que refrigeraba
las paredes de ladrillo refractario en todo su espesor (Fig. 4). De la ctipula

17 GIRONA RUBIO, Manuel y VILA VICENTE, José, Arqueologia industrial en Sagunto..., pp.
114-115.
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del horno salen cuatro tuberias de 1,22 m de didmetro exterior, que después
se unen en dos, y que posteriormente confluyen en una sola para bajar hasta
los colectores de polvo.

La boca de sangria se abria tres veces al dia. Para iniciar cada colada
habia que pinchar manualmente la salida con la ayuda de tubos de acero que
inyectaban oxigeno. Esta tarea fue sustituida por una maquina perforadora
con un brazo oscilante que llegaba hasta la boca de sangria y realizaba el
agujero por donde salia el hierro fundido. Una vez finalizada la colada habia
que taparla de nuevo. La operacion se hacia de forma manual, pero en 1954
se instal6 un candn tapapiquetas neumatico en el Alto Horno namero 3. Mas
tarde estos fueron sustituidos por otros electromecanicos de la casa Dango,
que se colocaron en todos los hornos. Con la mecanizacién de este proceso
se evitaba un trabajo pesado y arriesgado. Este sistema se implant6 definiti-
vamente en 1965 en el Alto Horno nimero 2. Actualmente estos elementos
se exponen dentro del recinto visitable, pero no han sido incluidos en el ex-
pediente de declaracion de BIC, pues al ser adquiridos tras su cierre no han
formado parte del mismo.

Este horno alto es representativo de un tipo, que se reproduce en las
principales siderturgicas espafiolas y europeas. El Alto Horno niimero 1 es el
unico que se conserva de la antigua factoria de Altos Hornos de Vizcaya en
Sestao, que cesé su actividad en 1996'. Sus dimensiones son un poco mayo-
res que el de Sagunto, con cerca de 80 m de altura total. Fue declarado Bien
de Interés Cultural por el Gobierno Vasco en junio de 2005 y actualmente se
encuentra en restauraciéon. En Francia tenemos el ejemplo del Alto Horno U4
de la siderurgia de Uckange, en la region de Lorena, cerrada en 1990, que es
el tinico elemento que se ha conservado de la factoria, junto con sus estufas
y conductos'. También en Alemania destaca el Alto Horno numero 3 de la
antigua siderurgia de Hattingen, en la cuenca industrial del Ruhr, que paré
su actividad la década de los afios ochenta del siglo pasado. Actualmente las
instalaciones conservadas forman parte de un museo industrial® que, junto
con Sagunto, estan integrados en la Ruta de Patrimonio Industrial Europeo®.

18 CARCAMO MARTINEZ, Joaquin, “El Horno Alto n® 1 en Sestao. La larga marcha del sim-
bolo de la Revolucion Industrial hacia su reencendido cultural” en MORENO SAIZ, Victor
M. (coord.), Actas de las III Jornadas de Patrimonio Industrial del Cantibrico (2023), Santander,
Asociacion Red de Patrimonio Industrial de Cantabria, 2023, pp. 111-122.

19 Parc du Haut-Forneau U4; disponible: https://www.hf-u4.com/fr/,
20 LWL Industrial Museum Henrichshiitte; disponible: https://henrichshuette-hattingen.Iwl.
org/en/.

21 Council of Europe. Ruta Europea de Patrimonio industrial; disponible: https://www.coe.int/es/
web/cultural-routes/european-route-of-industrial-heritage y European Route of Industrial Heri-
tage; disponible: https://www.erih.net/,] Ver también HEBENSTREIT, Maria, “La Ruta Euro-
pea del Patrimonio Industrial (ERIH) y la estrategia de internacionalizacién de la Fundaci6 de


https://www.hf-u4.com/fr/
https://henrichshuette-hattingen.lwl.org/en/
https://henrichshuette-hattingen.lwl.org/en/
https://www.coe.int/es/web/cultural-routes/european-route-of-industrial-heritage
https://www.coe.int/es/web/cultural-routes/european-route-of-industrial-heritage
https://www.erih.net/
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También en Alemania, el conjunto de la ferreria de Volklingen, en la region
del Sarre, ces6 su produccion en 1986 y se preservo integramente con sus
altos hornos. En 1987 alcanzo el maximo grado de proteccion otorgado por
la legislacion alemana en materia de patrimonio cultural. Convertida en mu-
seo industrial, fue declarada Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO
en 19942,

2. 1. 3. Autenticidad e integridad

El criterio de autenticidad se valora “por cuanto mantiene su caracter origi-
nal integrando armoénicamente los sucesivos cambios”?.

El alto horno es el principal elemento en el proceso de produccién de la
industria sidertirgica, donde se funde el mineral de hierro. Su funcionamien-
to ininterrumpido a temperaturas cercanas a los mil grados explica que ten-
gan una vida util limitada de unas tres décadas de uso continuado. Ademas,
cada cierto tiempo se tenia que parar por completo para realizar reparacio-
nes y reconstrucciones parciales. Los trabajos mas habituales consistian en la
eliminacidn del mineral solidificado en la base del crisol mediante cargas de
dinamita y en la sustitucién de las cajas de refrigeracion y del revestimiento
refractario que protege la plancha metdlica exterior de las altas temperatu-
ras. Este hecho explica por qué, en el momento del cierre de la cabecera, no se
habia conservado ninguno de los dos altos hornos construidos en la década
de los afios veinte, pues estos fueron sucesivamente remplazados al terminar
su vida ttil, circunstancia que, ademas, se aprovechaba para mejorar los pro-
cesos de produccion al introducir nuevos avances tecnoldgicos.

El Alto Horno ntimero 2 que ha llegado a nuestros dias es el resultado
de la tltima reconstruccion total llevada a cabo entre 1961 y 1963, y se puso
en marcha en 1964. Tras un apagado para la sustitucion del revestimiento
refractario y cajas de refrigeracion, fue encendido de nuevo en 1974, siendo
esta la tltima intervencion que se realiz6 en el mismo estando en funciona-
miento la factoria (Fig. 5).

Segun Pilar Biel, el criterio de integridad se valora por cuanto mantiene
las arquitecturas, las maquinas y las instalaciones originales, aunque ya no

la Comunita,t Valenciana del Patrimoni Industrial i Memoria Obrera del Port de Sagunt”, en
ALBA PAGAN, Ester (coord.), Sagunt: camins culturals, cruilles patrimonials, Valencia, Univer-
sitat de Valencia, 2021, pp. 353-365.

22 UNESCO World Heritage Convention, Vilklingen Ironworks; disponible: http://whe.unesco.
org/en/list/687/ y GALLEGO VALINA, Miguel. Angel, “Turismo industrial: el caso aleman”,
ROTUR. Revista de Ocio y Turismo, 4 (2011), pp. 121-124.

23 BIEL IBANEZ, M2 Pilar, “El patrimonio industrial. De espacio de trabajo a legado histori-
co”, en SILVA SUAREZ, Manuel (ed.), Técnica e ingenieria en Espafia IX. Trazas y reflejos cultura-
les externos (1898-1973), Zaragoza, Institucion Fernando El Catolico, 2019, p. 500.
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Fig. 5. Alto Horno niimero 2. Puerto de Sagunto. H. 1965, Arxiu Municipal de
Sagunt. Fondo Altos Hornos del Mediterraneo

estén en uso. El horno propiamente dicho se conserva completo, pues en su
restauracion se han reintegrado la rampa de carga y los dos puentes grua su-
periores que habian sido eliminados al desmantelarse las instalaciones. Tam-
bién se perdieron las estufas, los conductos de salida de gases y las baterias
de coque, elementos que son necesarios para entender su funcionamiento.
Estas cuestiones de interpretacion del proceso productivo no se tuvieron en
cuenta, pues el propdsito en ese momento fue conservar un hito al que se le
atribuyeron valores rememorativos intencionados.

Uno de los objetivos que se plantearon en su restauracion fue el afadirle
al valor rememorativo intencionado una funcién didactica**. Ademas de las
actuaciones llevadas a cabo en este sentido, que se explicaran en el apartado
2.3, se ha construido un centro de visitantes en la base del mismo en el que se
proyecta un video donde, previo a la vista al Alto Horno, se explica la histo-
ria de la factoria y el proceso de produccion siderargica. Se presenta también
una maqueta a escala del Alto Horno ntimero 2 en la que se incluyen las par-
tes faltantes, lo que refuerza la comprension de su funcionamiento. De esta
manera se suple visualmente la falta de las instalaciones complementarias
del horno, necesarias para entender este discurso interpretativo.

24 GRADOLI-MARTINEZ, Carmel; HERRERO GARCIA, Luis Francisco y SANZ-MARTI-
NEZ, Arturo, “Restauracion del Horno Alto n® 2 de Sagunto: La recuperacion de un resto
sidertrgico”, Bragal, 25 (2002), pp. 109-111.
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2. 2. Criterios patrimoniales

Seguin explica el Plan Nacional de Patrimonio Industrial, determinan el valor
patrimonial del elemento evaluado®. En este sentido, como ocurre para cual-
quier bien, es condicion fundamental para un proceso de activacion patrimo-
nial el reconocimiento de su pertenencia al pasado®. Desde esta historicidad
se determinan valores como el territorial, por cuanto ha influido en la articu-
lacién y las relaciones con su entorno mas o menos inmediato; el tecnoldgico,
como respuesta al desarrollo de la ciencia y de la técnica; el arquitecténico
por sus aportaciones en cuanto a modelos, materiales o técnicas constructi-
vas propias de la era mecanizada; y el valor artistico intrinseco, relacionado
con las formas de construir y también en cuanto es capaz de suscitar expe-
riencias estéticas, tanto en el pasado como en el presente.

2. 2. 1. Valor histérico-social

El valor historico viene determinado por la pertenencia del bien a una etapa
pasada, ya cerrada, que se refleja en los sistemas de produccion, en la morfo-
logia de los elementos y en sus usos. Por su lado, el valor social se establece
“por cuanto se han convertido en referentes simbolicos que han definido y
caracterizado a villas y asentamientos obreros y que hoy siguen singulari-
zandolos en sus contextos urbanos como pruebas tangibles de su pasado”?.

La puesta en servicio del ferrocarril minero de Sierra Menera en 1907 y
la construccion del cargadero dieron empleo a unos 400 operarios. Su nime-
ro se incrementd con la construccion de las plantas de nddulos y briquetas.
La lejania del nticleo de Sagunto obligé a la dotacidn de viviendas junto a la
factoria por parte de la CMSM, destinadas a los obreros, directivos y personal
cualificado, que dio lugar a lo que hoy es el nticleo de poblacion de Puerto de
Sagunto. Las vias del tren configuraron un eje a partir del cual se articularon
los espacios productivos, residenciales y de servicios de esta Factory Town.
Con motivo de la instalacién y puesta en funcionamiento de la CSM, durante
la década de los afios veinte se produjo una segunda etapa de crecimiento
de poblacion. En 1923 daba empleo a 1841 trabajadores, que aumentaron

25 MINISTERIO de Educacién, Cultura y Deporte. Gobierno de Espana, Plan Nacional de Pa-
trimonio Industrial..., p. 17.

26 Algunos autores coinciden en afirmar la importancia del valor histérico como central y
determinante para la patrimonializacién de un bien. Ver CASTILLO RUIZ, José, Los limites del
patrimonio cultural. Principios para transitar por el desorden patrimonial, Madrid, Catedra, 2022,
p- 34 y ORTUNEZ GOICOLEA, Pedro Pablo; HERNANDEZ GARCIA, Ricardo y ZAPARAIN
HERNANDEZ, Fernando, “Patrimonio industrial e historia econdmica” Areas. Revista Interna-
cional de Ciencias Sociales, 29 (2010), p. 45.

27 BIEL IBANEZ, M2 Pilar, “El patrimonio industrial...”, p. 500.
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unos cuatro mil en 1929. Como consecuencia de la crisis mundial se produjo
un descenso de la produccion que propicio un clima de conflictividad social
y numerosos despidos. La plantilla pas6 de los 1700 trabajadores de 1936
a 1418 en 1939. Con la reconstruccion de la posguerra civil se iniciaba una
nueva etapa de crecimiento, con la que el empleo directo en 1957 lleg6 alcan-
zar los 6272 puestos®. La siderurgica fue también una industria estratégica
para la reconstruccion de Europa tras la II Guerra Mundial. Por ello, con la
firma del Tratado de Paris en 1951 se constituy6 la Comunidad Europea del
Carbon y del Acero, que fue el punto de partida de la actual Unién Europea
que se fundd unos afios mas tarde con el tratado de Roma (1957).

Durante los afos sesenta se realizaron nuevas inversiones y mejoras
tecnologicas con la finalidad de abaratar costes. El resultado fue una esta-
bilizacién de la plantilla en torno a los cinco mil empleos, en paralelo a un
progresivo incremento en la produccion.

En plena coyuntura de crecimiento econdmico internacional propiciada
por el desarrollismo, en 1970 el Gobierno aprob¢ la construccion de la IV
Planta Siderurgica Integral en Sagunto. En 1973, con la Crisis del Petroleo,
se desbarataron las previsiones de consumo mundial de acero, por lo que
este ambicioso proyecto se paralizaria definitivamente. La empresa acumuld
numerosas pérdidas, que fueron resueltas con inyecciones econdmicas por
parte del Estado, que finalmente desembocaria en una nacionalizacion de la
empresa. En julio de 1976 comenzo6 a funcionar la primera fase de la proyec-
tada IV planta con la puesta en macha del tren de laminacion en frio.

A principios de la década de los ochenta el Gobierno de Espana tuvo
que abordar, igual que lo hicieron otros estados europeos, la reconversion
del sector siderurgico para reducir los excedentes de produccion. De las
tres factorias que habia en Espafa (ENSIDESA, Altos Hornos de Vizcaya y
AHM), se optd por concentrar la produccion en las dos primeras. De esta
manera, el 4 de febrero de 1983, el presidente de AHM, José Maria de Lucia,
orden¢ a la direccion de la empresa la paralizacion definitiva de la produc-
cién del Alto Horno numero 2, que fue desobedecida. Este hecho marcé el
principio de un largo e intenso proceso de lucha social por impedir el cierre,
que se resume en las siguientes cifras:

“Se puede entender la magnitud del conflicto si nos atenemos a la dura-

cién del mismo, 430 dias, y por lo acontecido en ese periodo. Asi, se dieron 9

huelgas generales en la comarca del Camp de Morvedre, cuya capital es Sagun-

to, 24 huelgas en la fabrica —cerca de 2 millones de horas perdidas—, 11 mani-
festaciones en Valencia, 7 marchas a Madrid, 80 dias de no acatamiento de las
ordenes de cierre de instalaciones dadas por la Direccién de la empresa y va-
rias semanas de incumplimiento de sus mandatos, «retenciones» de directivos

28 GIRONA RUBIO, Manuel y VILA VICENTE, José, Arqueologia industrial en Sagunto, p. 103.
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de AHM y de los parlamentarios de las Cortes valencianas, asiduos cortes de

trafico y barricadas, recogida de 700 000 firmas para una Iniciativa Legislativa

Popular, asalto a la comisaria de Sagunto tras ser herido un trabajador por el

disparo de un policia, etc.”?.

El 24 de marzo de 1984 se procedio al apagado del Alto Horno nimero
2 para entrar en posicion de banking tres dias después™®. El 4 de abril se firmé
un preacuerdo entre patronal y sindicatos por el que se pactd el cierre defini-
tivo de la cabecera de Sagunto el 1 de octubre del mismo afio, a cambio de la
creacion de 2100 empleos alternativos hasta 1987 por parte del INI y el trata-
miento de los excedentes de la plantilla®. Finalmente, el 6 de octubre de 1984
se iniciaba el apagado del Alto Horno niimero 3, con lo que se consumaba el
cierre definitivo de la factoria, a excepcion del tren de laminado en frio, que
continta funcionando en la actualidad con una moderna tecnologia, cuya
produccion abastece a las factorias automovilisticas del este peninsular.

El cierre fortuito de la cabecera, tras un largo periodo de lucha social
para evitarlo, se vivio por muchas personas como una pérdida. De esta ma-
nera, los escasos vestigios de la antigua siderurgia que se llegaron a con-
servar fueron vistos como los restos de un naufragio, como simbolos de un
fracaso, cuyo destino deseado hubiera sido la destruccion como forma de
materializar el olvido®.

Paralelamente, desde finales de los afios ochenta del siglo pasado, se ini-
ciaba un proceso de activacion patrimonial desde el ambito académico a par-
tir de una serie de publicaciones por parte de Girona (1989), Martin (1990) y
Girona & Vila (1991), centradas en la arqueologia industrial, el urbanismo o
la arquitectura. En 1994 se celebraba en Sagunto el II Congrés d’Arqueologia
Industrial del Pais Valencia. Se iniciaba asi una revalorizaciéon de los escasos
restos que habian quedado en pie tras el desmantelamiento de las instala-
ciones, por lo que “este hecho hizo que aquello que hasta el momento, solo
aportaba valor como desecho, se presentase como un recurso que llegaba
desde el pasado con un valor afiadido”*.

29 GONZALEZ DE ANDRES, Enrique, “La lucha contra el cierre de Altos Hornos del Medi-
terraneo de Sagunto (Valencia)”, Espacio, Tiempo y Forma, Serie V, Historia Contempordnea, 23
(2011), p. 202.

30 OLMOS, Miguel, Breve historia de la siderurgia saguntina. La batalla de A.H.M., Valencia, Fer-
nando Torres Editor, 1984, p. 74. Como explica el autor, con la posicion de banking se mantenia
el horno rebajado de temperatura, pero con la posibilidad de continuar produciendo al no
resultar dafiada su estructura. Esto permitia a los trabajadores seguir utilizandolo como ele-
mento de presion en las negociaciones que se estaban llevando a cabo.

31 GONZALEZ DE ANDRES, Enrique, “La lucha contra el cierre de Altos Hornos...”, p. 217.

32 BODI RAMIRO, Julio, “De chatarra a patrimonio. El Alto Horno ntimero 2 y el Museo
Industrial de Puerto de Sagunto (1984-2000)”, Arxius de Ciencies Socials, 30 (2014), pp. 20-22.

33 BODI RAMIRO, Julio y SANTAMARINA CAMPOS, Beatriz, “Politicas culturales y re-
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A estas iniciativas se sumaron otras que tuvieron su origen en la propia
sociedad portefia. Fueron los hijos e hijas de los antiguos trabajadores de la
factoria quienes generaron un discurso patrimonial en defensa de la identi-
dad colectiva y de la gestion publica de los vestigios y espacios del pasado, y
centraron su actividad en la proteccidn y recuperacion para uso publico del
conjunto de la Ciudad Jardin de la Gerencia que, tras el cierre de la cabecera,
habia quedado en manos de la empresa titular del tren de laminacion. Se
constituy6 una Comision Ciudadana para la Defensa de la Gerencia Publica,
que aglutiné a diversas asociaciones y colectivos que compartian el mismo
objetivo. Se realizaron diferentes acciones de sensibilizacion publica, entre
las que destacamos la exposicion Reconversion y Revolucion en 1999*. Fruto
de sus continuas actividades reivindicativas y de concienciacion social so-
bre los valores de la Gerencia, se consiguio que esta pasara a titularidad del
Ayuntamiento de Sagunto y que se abrieran a la ciudadania los espacios
publicos, quedando las viviendas pendientes de restaurar. Este aprecio por
parte de la sociedad saguntina y portefia hacia los restos del pasado indus-
trial contintia vivo, pues segiin explicaba recientemente Ximo Revert:

“La cruz del fuerte impacto social del cierre de la sidertirgica saguntina
tiene su cara en la intensidad emocional de unos restos patrimoniales cercanos
porque han sido vividos y siguen efervescentes en la memoria, inquietudes y
proyecciéon de vida de miles de familias saguntinas que entienden como sus
capacidades personales, sociales y colectivas pueden volverse a poner en fun-
cionamiento con el uso y disposiciéon de lo que ahora consideramos patrimonio
cultural en su manifestacién industrial”*.

La siderurgia, cuya existencia pasada rememora el Alto Horno n® 2, ha
configurado el origen y la morfologia del nuicleo de poblacion de Puerto
de Sagunto y su historia social, directamente relacionada con los procesos
de recepcion y significacion de los vestigios de este pasado industrial. El
impacto socioecondmico negativo que provoco el cierre de la cabecera en
la sociedad local, con el tiempo se ha transformado en una oportunidad
para realizar una reconversion hacia sectores industriales mas modernos y
competitivos, aprovechando los factores estratégicos de localizacion que a
principios del siglo XX fueron claves para ubicar alli un cargadero de mine-
ral y una factoria®.

gimenes patrimoniales. Discursos y estrategias en la reconversién patrimonial de Sagunto”,
Arxius de Ciéncies Socials, 33 (2015), p, 45.

34 REVERT ROLDAN, Ximo y MONTIEL, Gonzalo (coords.), Reconversion y revolucion: in-
dustrializacion y patrimonio en el Puerto de Sagunto, Valencia, Universitat de Valéncia; Sagunto,
Comision Ciudadana para la Defensa de la Gerencia de AHM, 1999.

35 REVERT, Ximo, “De Roma a Philadelphia...”, pp. 328-329.
36 SAEZ GARCIA, Miguel Angel y DIAZ MORLAN, Pablo, EI Puerto del acero. Historia de la
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Fig. 6. Planimetria del término municipal de Sagunto. Hoja, 1, detalle del ferrocarril y
cargadero de mineral en construccion. 1903. Fondo Instituto Geografico Nacional

2. 2. 2. Valor territorial

Un bien puede contener este valor “por cuanto caracteriza un paisaje urbano
o rural por su estructura, morfologia y diversidad y expresa el programa de
produccidén en los lugares y en las edificaciones originales”?.

La presencia de la siderurgia saguntina transformo el territorio inme-
diato con la construccion de una gran industria que dio lugar al nacimien-
to y consolidacion de una ciudad factoria en Puerto de Sagunto, y algunos
espacios mas o menos lejanos donde se producia la extraccion de mineral y
por donde discurrieron aquellas infraestructuras creadas para su transporte
(Fig. 6).

La linea del ferrocarril que conducia el mineral hacia los altos hornos
y hacia el puerto para su embarque, define un eje de orientacion E-O que
articula el conjunto industrial productivo, que se situara al sur, y el adminis-
trativo y residencial, al norte. El antiguo camino vecinal de Sagunto al Puerto
(Actual Avda. 9 de Octubre), que se construye sobre el preexistente camino
del Anouer®, marca otra linea que articularia en paralelo la disposiciéon de
las Oficinas Generales, Economato, Casino de Productores y la Ciudad Jar-
din de la Gerencia, cuyas viviendas se sittian en perpendicular. Al norte de

siderurgia de Sagunto, Madrid, Marcial Pons, 2009, p. 226.
37 BIEL IBANEZ, M? Pilar, “El patrimonio industrial...”, p. 501.
38 MARTIN MARTINEZ, José, Urbanismo y arquitectura industrial.., pp. 86-88.
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Fig. 7. Vuelo Americano, Serie A: vista aérea de la planta sidertirgica y del niicleo urbano
de Puerto de Sagunto. 1946. Fondos digitalizados del Institut Cartografic Valencia

este eje, se organiza el espacio residencial para obreros con manzanas estre-
chas y alargadas orientadas en paralelo a la Avda. 9 de Octubre (Fig. 7).

La principal fuente de abastecimiento fueron las minas de Ojos Negros
y Setiles, donde se construyé una pequefia ciudad con chalets para ingenie-
ros, casas para obreros, economato, clinica... e instalaciones para la transfor-
macion del mineral, depdsitos de locomotoras, etc, que todavia se conservan,
muchos de ellos en estado de ruina®. La construccion de la linea del ferroca-
rril posibilito su transporte hacia la costa. El incremento de la demanda de
mineral experimentado durante la década de los cincuenta y sesenta del si-
glo XX hizo que, ademas, se pusieran en explotacidn otras minas situadas en
localidades ubicadas en la Sierra de Espadan (Castellon) y en otras poblacio-
nes de la provincia, que estuvieron activas durante un corto periodo de tiem-
po. Caudiel (1960-63), Artana (1953-66), Eslida (1956-60), Zucaina (1958-63),
Torre Embesora (1952-63) o Villavieja (1956-66), fueron las mdas importantes.
A pesar de su proximidad a la siderurgia, las escasas reservas, la baja ley
del mineral y los problemas de transporte propiciaron el cierre progresivo
de las mismas al dejar de ser competitivas*. También se incorpor$ mineral
extranjero*’. Ademas, se utilizaron como fundentes calizas procedentes de

39 SANZ GUILLEN, Alejandro M., “Ojos Negros (Teruel) y su patrimonio minero: un futuro
incierto”, Artigrama, 34 (2019), pp. 487-501.
40 CASANOVA HONRUBIA, Juan Miguel y OCHANDO GOMEZ, Luis E., “La mineria del

hierro en la provincia de Castellon y la siderurgia de Sagunto (Valencia)”, Boletin de la Sociedad
Espaiiola de Mineralogia, 25/A (2002), p. 24.

41 GIRONA RUBIO, Manuel y VILA VICENTE, José, Arqueologia industrial en Sagunto, pp.
116-117.
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canteras situadas en Sagunto, Segorbe, Gilet y Navajas, todas ellas proximas
al ferrocarril minero, lo que facilitaba su transporte.

Transcurridos bastantes anos desde el cese de su explotacion se ha ate-
nuado el impacto negativo que estas minas provocaron sobre el medio y han
comenzado a adquirir un atractivo paisajistico, por lo que son aprovechadas
como recurso turistico. Ademas de la Via Verde de Ojos Negros como ejem-
plo sobresaliente por la longitud de su recorrido, hemos de destacar otras
iniciativas como los diversos senderos homologados que pasan por algunas
de las antiguas minas de hierro de la Sierra de Espadan, que se presentan
como hitos culturales en estos itinerarios.

2. 2. 3. Valor tecnolégico

Se manifiesta por cuanto ejemplifica la introduccion de nuevos procedimien-
tos técnicos y modos de explotacion econdmica*.

Hasta la Revolucion Industrial los hornos de fundicion utilizaban car-
bon vegetal y el afinado del hierro para eliminar el carbono se hacia median-
te martinetes movidos con ruedas hidraulicas. En 1709 el inglés Abraham
Darby obtuvo hierro fundido empleando coque, lo que abria la puerta a so-
lucionar el problema de la deforestacion producida por el gran consumo de
carbon vegetal. La aplicacion de la maquina de vapor, inventada por Watt,
en las tareas de transformacion del hierro, creaba las bases para el desarrollo
de la siderurgia industrial. Mds tarde, en 1828, B. Nelson introdujo el aire ca-
liente para aumentar la temperatura de los hornos, lo que permitié alcanzar
producciones de 15 Tm al dia en 1850.

En el siglo XVIII se documenta un alto horno en Juzcar (Malaga), que
funcionaba con carbon vegetal. En el norte peninsular funcionaban otros de
coque, como el horno de La Cavada (Santander), Sargadelos (Lugo) y Trubia
(Asturias). En 1832 se construyo un horno en Marbella, que funcionaba con
viento caliente a 180 °C. En 1897 se instal6 en la misma factoria un tercer hor-
no con viento que alcanzaba la temperatura de 320 grados®.

Durante el siglo XIX comenzaron a funcionar las siderurgias integrales
para la produccion del acero, que se basaban en tres instalaciones relaciona-
das respectivamente con tres fases del sistema productivo: hornos de carbén
o coque en caliente, instalaciones de pudelacién para producir hierro forjado
—que mas tarde fueron sustituidas por convertidores Bessemer y Siemens—,
y trenes de laminacién para dar al metal su forma definitiva. Durante la pri-
mera mitad del siglo XIX la siderurgia espafiola innové en las dos etapas de

42 BIEL IBANEZ, M? Pilar, “El patrimonio industrial...”, p. 501.

43 GIRONA RUBIO, Manuel y VILA VICENTE, José, Arqueologia industrial en Sagunto, pp.
99-100.
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transformacion y fue mads reticente en la adopcion de los hornos de coque,
considerando las dificultades para la amortizacion de una elevada inversion
por la todavia escasa demanda interna del producto. Por este motivo, los
viejos hornos de carbén vegetal continuaron siendo ttiles*.

Las mejoras y abaratamiento en los transportes permitieron a Inglaterra
importar gran cantidad de hierro de las minas del norte de Espafia. La loca-
lizacién de las siderurgias britanicas en zonas ricas en carbdn, favorecia el
retorno de los fletes cargados con coque, lo que animd a instalar altos hornos
de este mineral. El Carmen fue la primera fabrica en Vizcaya que utilizo el
coque para obtener arrabio en 1856. En diciembre de 1857 se instald el primer
convertidor Bessemer de Espana en Guriezo (Cantabria). Altos Hornos de
Bilbao introdujo un convertidor Martin-Siemens en 1887. En 1890 trabajaban
en La Vizcaya cinco convertidores de este tipo*. De esta manera, la industria
siderurgica vasca, aunque con cierto retraso respecto a Europa, fue pionera
en Espafa en adoptar las tecnologias mas difundidas en ese momento.

Historicamente, las acerias espafiolas han sido dependientes de la tec-
nologia producida en Inglaterra, Alemania y Bélgica. Las instalaciones eran
proyectadas y construidas por empresas e ingenieros procedentes de estos
paises y, una vez instaladas, se formaba a ingenieros locales para su puesta
en funcionamiento y mantenimiento*. En el caso de la CSM se contrataron
los servicios del ingeniero estadounidense Frank C. Roberts para el proyecto
de la factoria.

A pesar de que la tecnologia es, en esencia, la misma que en su eta-
pa inicial, durante las sucesivas reconstrucciones llevadas a cabo se han ido
perfeccionando los sistemas de produccion que han dado como resultado
un progresivo aumento de la temperatura de fundicion. En el primer horno
instalado en 1923 el viento soplado alcanzaba los 600 °C. Hasta 1965 la tem-
peratura no lleg6 a los 700 °C, en 1970 aumento hasta los 775 °C y en 1980
se obtuvieron 1050 °C¥. En este sentido, el Alto Horno nimero 2 que estuvo
operativo durante la tltima etapa es el resultado de la evolucion tecnologica
y del perfeccionamiento de los hornos de coque que funcionaron en las si-

44 HOUPT, Stefan y ROJO CAGIGAL, Juan Carlos, “Tecnology transfer in northern Spain’s
heavy and metalworking industries, 1856-1936”, en MERGER, Michele (dir.), Transferts de
technologies en Méditerranée, Paris, Presses de 1'Université Paris Sorbonne, 2006, pp. 324-325.

45 FERNANDEZ PINEDO, Emiliano y URIARTE AYO, Rafael, “La siderurgia: cambio téc-
nico y geografia industrial”, en SILVA SUAREZ, Manuel (ed.), Técnica e ingenieria en Esparia
VII. El ochocientos. De las profundidades a las alturas, Zaragoza, Institucién Fernando El Catélico,
2019, pp. 223-225.

46 HOUPT, Stefan y ROJO CAGIGAL, Juan Carlos, “Tecnology transfer...”, p. 323.
47 GIRONA RUBIO, Manuel y VILA VICENTE, José, Arqueologia industrial en Sagunto, p. 116.
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derurgias europeas hasta el momento de su cierre generalizado durante los
anos ochenta y noventa del siglo XX.

2. 2. 4. Valor arquitectonico

Participa de este valor “por cuanto representa un programa funcional codi-
ficado que es especifico de una época, estilo o autor. Ademas de ser un testi-
monio de un modelo de construccidn por el uso de materiales, estructuras o
técnicas de construccion”*.

De acuerdo con la clasificacion que, a partir de los estudios de C. Car-
tier, establece Inmaculada Aguilar para la arquitectura industrial, un alto
horno se sitia dentro de la categoria de fabrica maquina, en la que la propia
fabrica es indisoluble del artefacto®. En esta tipologia juega un mayor prota-
gonismo el hierro.

Por ello participa de las caracteristicas propias de la arquitectura del hie-
rro y de la obra de ingenieria, como son la sinceridad, racionalidad y trans-
parencia, pues en ella, “el mecanismo de sus 6rganos de funcionamiento,
de su distribucidn, es transparente, se puede leer el proceso ya que en todo
momento su complejidad puede reducirse a la sencillez de sus elementos
constitutivos”. El material, elementos constitutivos, volimenes y formas se
muestran sinceros. Otra caracteristica es la funcionalidad, pues la formay el
volumen estan al servicio de la funcidn, en este caso productiva®'.

2. 2. 5. Valor artistico

Seguin Alois Rieg], el valor artistico es un valor de contemporaneidad, pues
no necesariamente es inherente al mismo bien, que se busque o que pueda
ser reconocido en el momento de su construccion®. Por ello, es atribuido en
el presente por su capacidad de suscitar una experiencia estética. Asi, el va-
lor artistico, como el mismo concepto de arte, es subjetivo.

En un alto horno, donde el espacio productivo es remplazado por un
ingenio de proporciones colosales, se fusionan los conceptos de fabrica y

48 BIEL IBANEZ, M? Pilar, “El patrimonio industrial...”, p. 501.

49 AGUILAR CIVERA, Inmaculada, Arquitectura industrial. Concepto, método y fuentes, Valen-
cia, Museu d’Etnologia: Diputacio de Valencia, 1998, p. 242; AGUILAR CIVERA, Inmaculada,
“Restauracion del patrimonio arquitectonico industrial”, en Preservacién de la arquitectura in-
dustrial en Iberoamérica y Espaiia, Sevilla, Junta de Andalucia: Instituto Andaluz del Patrimonio
Histdrico, 2001, p. 164.

50 AGUILAR CIVERA, Inmaculada, Arquitectura industrial..., p. 104.
51 AGUILAR CIVERA, Inmaculada, Arquitectura industrial..., p. 106.
52 RIEGL, Alois, EI culto moderno a los monumentos..., pp. 91-99.
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Fig. 8. Alto Horno niimero 2 tras el desmantelamiento de la cabecera. 1990. Fundacion de
la Comunidad Valenciana de Patrimonio Industrial y Memoria Obrera de Puerto
de Sagunto

de maquina. Del mismo modo que no se reconocieron valores estéticos en
las primeras manifestaciones de la arquitectura del hierro, ha sucedido algo
similar con estas grandes maquinas que caracterizan la industria pesada. En
la década los sesenta del siglo XX, las primeras obras de la arquitectura High
Tech se inspiraron en las formas de estos artefactos, que fueron adquiriendo
una consideracion estética. Uno de los ejemplos mas representativos de esta
corriente arquitectonica fue en su momento el Centro Georges Pompidou
de Paris (1971-1977), obra de los arquitectos Richard Rogers y Renzo Piano.
Su imagen se caracteriza por el protagonismo otorgado a las escaleras me-
canicas, conductos y maquinas de climatizacion y otras instalaciones que
se trasladan al exterior para articular la fachada. Sinceridad, racionalidad,
transparencia, son valores propios de la arquitectura industrial, que estan
también presentes en la fabrica maquina y que a partir de la arquitectura
High Tech adquieren una nueva valoracion estética. Ademas de un claro valor
rememorativo intencionado, como monumento a la siderurgia, como testi-
monio de una actividad productiva ya terminada, el Alto Horno ntimero 2
quedd aislado en medio de la nada, “como testimonio escultérico” y como
un hito visual® que podia ser apreciado como obra de arte (Fig. 8).

Segun explica Esperanza Marrodan, desde las primeras décadas del si-
glo XX las vanguardias culturales,

53 AGUILAR CIVERA, Inmaculada, “Restauracion del patrimonio...”, p. 176.
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Fig. 9. Une Cité industrielle: les hauts-fourneaux (pl. 164). Tony Garnier. 1918. Archi-
ves Municipales, Lyon. Wikimedia Commons

“se apuntaron a la fascinacion formal por la estética maquinista, unos
para reflejar la pureza constructiva, otros para ensonar el futuro con una nueva
estética. La arquitectura se rindi6 al paradigma mecanico, y la produccion in-
dustrial provoco una reorganizacion del pensamiento artistico y sus objetivos.
Cambié el concepto de belleza, que se asocio a la eficacia y al correcto funcio-
namiento”>.

El Futurismo atribuia valores estéticos a la imagen industrial de la fabri-
ca, de la maquina, aunque esta solo tuvo un claro reflejo en representaciones
graficas, como son un ejemplo los dibujos de Antonio Sant’Elia. Tony Gar-
nier, en su propuesta de ciudad industrial publicada en 1918, incluye una
factoria siderurgica, cuya vista esta presidida por la imagen de un conjunto
de altos hornos acompafiados por sus estufas y baterias de coque™ (Fig. 9).
Ya en épocas recientes, diversos artistas plasticos como Xavier Monsalvatje o
Antonio Alcaraz han encontrado en las instalaciones industriales en desuso
cualidades estéticas que recrean en algunas de sus creaciones. Entre ellas
destacamos la obra de Alcaraz Altos Hornos. Sagunto (2010). Segtin Inmacu-

54 MARRODAN, Esperanza, “De la fascinacion formal a la nostalgia. La ruina industrial en
el paisaje contemporaneo”, Bienes culturales. Revista del Instituto de Patrimonio Histérico Espariol,
7 (2007), p, 104.

55 GARNIER, Tony, Une Cité industrielle: étude pour la construction des villes, Paris, Auguste
Vincent, 1918, pl. 164.
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Fig. 10. Altos Hornos, Sagunto.
Antonio Alcaraz. 2010. Pintura
sobre lienzo, tintas UV direc-
tas sobre plexiglas y estruc-
tura de hierro. 200 x 240 x 6
cm. Coleccion Conselleria de
Cultura, Educacion y Deporte.
Valencia

lada Aguilar, “Antonio Alcaraz, dota a la imagen industrial con un nuevo
valor estético, resaltando sus caracteristicas, sus formas, sus conceptos, reva-
lorizando este patrimonio y elevandolo al estado puramente artistico”>. De
esta manera, el Alto Horno niimero 2 adquiere también la condicion de obra
de arte a través de la mirada, por medio de sus representaciones (Fig. 10).

2. 3. Criterios de viabilidad

De acuerdo con el Plan Nacional de Patrimonio Industrial, estos “determi-
nan el valor potencial del bien y hacen referencia a sus perspectivas de futu-
ro, su nivel de conservacion”. Se relacionan con la puesta en valor del bien
a conservar y, aunque aportan un valor afiadido, no se consideran determi-
nantes en la valoracion patrimonial. Se atiende a aspectos como el estado de
conservacion o las posibilidades de gestién y mantenimiento del mismo®.

2. 3. 1. Estado de conservacion

Durante los trabajos de desmantelamiento de la factoria llevados a cabo tras
su cierre, se suprimieron las instalaciones auxiliares del Horno n® 2, las pla-
taformas de los puentes grua inferior y superior, asi como el montacargas
inclinado o rampa de carga, lo que provocd una mutilacién de elementos

56 AGUILAR CIVERA, Inmaculada, Antonio Alcaraz: arte e industria. Sala d’Exposicions Centre
Civic, antic Sanatori, Sagunto, Ajuntament de Sagunt, 2006, p. 16.
57 MINISTERIO de Educacién, Cultura y Deporte. Gobierno de Espana, Plan Nacional de Pa-

trimonio Industrial..., p. 18. CASTILLO RUIZ, José, Los limites del patrimonio..., p. 45, insiste en
que este tipo de criterios no pueden condicionar la proteccion de un bien.
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Fig. 11. Alto Horno nii-
mero 2, vista del interior
de la cuba, con las pare-
des de ladrillo refractario,
donde se asoman las cajas
de refrigeracién. Puerto
de Sagunto. 2022. Fun-
dacion de la Comu-
nidad Valenciana de
Patrimonio Industrial
y Memoria Obrera de
Puerto de Sagunto

esenciales del mismo, necesarios para comprender su estructura y funciona-
miento.

Concluidas las demoliciones se procedi¢ a la urbanizacion de los terre-
nos dejados por la factoria con la construccion de nuevos viales. El horno se
habia conservado como un potente hito visual concebido como una gran es-
cultura® situada sobre una rotonda en la interseccion de dos grandes aveni-
das, cuyas dimensiones se ajustaban a la anchura de la estructura del horno.
Entre 1984, cuando se produce el cierre de la factoria, y 1998 el conjunto se
encuentra completamente abandonado, sin recibir ningtn tipo de manteni-
miento y expuesto a la corrosion provocada por la cercania al mar.

El proyecto de restauracion fue redactado por los arquitectos Carmel
Gradoli, Luis Francisco Herrero y Arturo Sanz*, partiendo de los siguientes
objetivos:

Consolidacion estructural del horno, cuyos materiales se encontraban
muy degradados por su exposicion al ambiente marino.
Recuperacion de la imagen inicial que debid ofrecer tras una de las re-
construcciones periddicas que se efectuaban. Se repusieron las platafor-
mas de los dos puentes grua. Y, aunque estaba previsto en el proyecto
inicial, en 2016 se reconstruyé el montacargas inclinado para permitir
el acceso de las personas visitantes al nivel de la plataforma del puente
grua inferior, desde la que se pueden contemplar amplias panordmicas
del paisaje circundante.

58 AGUILAR CIVERA, Inmaculada, “Restauracion del patrimonio...”, p. 176.

59 GRADOLI, Carmel; HERRERO, Luis Francisco y SANZ, Arturo, “Restoration of the num-
ber 2 blast furnace at Sagunto: restoring vestiges of iron and steelwork”, Arché, publicacién del
instituto universitario de restauracion del patrimonio de la UPV, 3 (2008), pp. 289-292.
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Su habilitacion funcional con un cardcter marcadamente didactico, por
lo que se construy? en la base un centro de recepcion con la finalidad
de ofrecer informacion interpretativa previa a la visita al horno. Esta
se completa con un acceso al mismo y al interior del crisol a través de
una abertura practicada a la altura del nivel 3, que permite conocer la
estructura interior del horno con su revestimiento de ladrillo refractario

y entender su funcionamiento (Fig. 11).

La restauracion se desarrolld en varias fases entre 1998-2000, 2007 y
2009-2011, debiendo hacer frente a diversas dificultades producidas por las
expropiaciones para ampliar la rotonda y por los sobrecostes causados por
el mal estado de la estructura. Una vez concluida, fue galardonada con un
Grand Prix Europa Nostra en la categoria de Conservacion en el afio 2012.
Como se explica en el sitio web oficial de esta institucion:

“Al premiar la restauracion del Alto Horno Numero 2 de Sagunto, el Ju-
rado rinde homenaje al esfuerzo sostenido para salvar este excepcional mo-
numento y permitir su comprension por las generaciones futuras. Los altos
hornos supervivientes de la industria sidertirgica del siglo XX representan uno
de los retos mas dificiles para quienes creen que la conservacién inteligente
del legado fisico de esta industria es vital para la comprension de la historia
compartida de Europa: el carbon y el acero, después de todo, estuvieron en los
origenes de la Unién Europea. El nuevo estatus y la belleza recién revelada de
este alto horno de 1920 devuelve el orgullo a la poblacién de una ciudad que
surgié de la industria del hierro y el acero, y crea un activo cultural tinico y
poderoso de interés para los pueblos de toda Europa”®.

La restauracion del Alto Horno niimero 2 de Sagunto ha permitido re-
cuperar los restos mas significativos de la que fue la mayor industria sidertr-
gica de la cuenca mediterranea que opero desde 1923 hasta 1984. Dentro del
Estado espariol se trata del inico alto horno que, hasta el momento, ha sido
restaurado de forma integral con una finalidad didactica.

2. 3. 2. Gestion y mantenimiento

El Alto Horno, el Almacén de Efectos y Repuestos, el archivo de la Com-
pafifa y los diversos bienes muebles que lograron sobrevivir al proceso de
desmantelamiento de la cabecera pasaron a titularidad de la Fundacion para
la proteccion del Patrimonio Industrial de Sagunto, constituida en 1994. En
su patronato se integraban administraciones publicas (Conselleria de Cul-
tura, Educacién y Deporte, Conselleria de Industria, Comercio y Turismo,
Ayuntamiento de Sagunto) y otros entes, empresas e instituciones como la

60 Traduccion del texto original en inglés, publicado en la pagina web European Heritage
Awards. Number 2 Blast Furnace; disponible: https://www.europeanheritageawards.eu/win-
ners/number-2-blast-furnace/.


https://www.europeanheritageawards.eu/winners/number-2-blast-furnace/
https://www.europeanheritageawards.eu/winners/number-2-blast-furnace/
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Caja de Ahorros de Valencia, Castellén y Alicante (Bancaja), Autoridad Por-
tuaria de Valencia, Altos Hornos del Mediterraneo S. A. (disuelta el 13 de
enero de 2004), Igruinsa S.A (Sociedad constituida para la urbanizacién de
los terrenos de la antigua planta siderturgica) y el Centre d’Estudis del Camp
de Morvedre. Entre los fines fundacionales, ademas de gestionar el patrimo-
nio cultural dejado por la antigua factoria, estaban la restauracion del Alto
Horno y la creacion de un museo industrial. La restauracion del Alto Horno
pudo concluirse e inaugurarse el 29 de mayo de 2012. Respecto al museo in-
dustrial, se ha rehabilitado la nave, pero todavia queda pendiente el montaje
museografico.

Tras pasar por una etapa de dificultades financieras por la desaparicion
de algunas entidades y empresas que formaban parte de su patronato, la
Fundacion sufrié una reestructuracion en 2018. Desde entonces esta integra-
do por tres Instituciones publicas (Conselleria de Cultura, Educacion y De-
porte, Conselleria de Economia Sostenible, Sectores Productivos, Comercio
y Trabajo) y por el Centre d’Estudis del Camp de Morvedre. En esta nueva
etapa adopto el nombre de Fundacion de la Comunidad Valenciana de Pa-
trimonio Industrial i Memoria Obrera de Puerto de Sagunto® y el archivo
de la compafiia fue transferido al Archivo Municipal de Sagunto para su
catalogacion y gestion.

A pesar de que el marco juridico planteado para la gestion de este pa-
trimonio resulta adecuado, las dificultades financieras han lastrado su fun-
cionamiento. Aunque se ha conseguido un objetivo importante como era la
restauracion y puesta en valor del Alto Horno nimero 2, todavia quedan
pendientes otras metas ya vencidas, entre las que destacamos la creacion y
puesta en funcionamiento del museo industrial.

3. CONCLUSION

La orden de apagado del Alto Horno nimero 2 marco el inicio de la lucha
contra el cierre de la planta siderurgica de AHM, que ceso su actividad de
forma definitiva el 6 de octubre de 1984. Terminaban asi ocho décadas de
actividad minero sidertirgica en Puerto de Sagunto. Como consecuencia de
ello, las instalaciones industriales se convertian en vestigios del pasado por
pertenecer a una etapa ya cerrada, con lo que adquirieron también un valor
histdrico. Al no existir en aquel momento en Espafa una consciencia social
de valoracion del patrimonio industrial, en su recepcion se tuvo en cuenta
el valor de uso, por lo que, aquellos elementos que no pudieron mantener
su funcionalidad o dotarse de una nueva, fueron eliminados. En este senti-

61 Fundacion de la Comunidad Valenciana de Patrimonio Industrial i Memoria Obrera de Puerto de
Sagunto; disponible: https://fundacioportdesagunt.com/es/
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do, algunos edificios de la factoria pasaron a titularidad del Ayuntamiento
de Sagunto y han sido reutilizados como equipamientos ptiblicos. De todas
las instalaciones industriales se conservaron solo dos naves, que podian ser
reutilizadas, y el Alto Horno ntimero 2, al que se otorgd un valor rememo-
rativo como testimonio de ese pasado industrial representado en la antigua
siderurgia.

El Alto Horno presenta un notable valor testimonial en cuanto es un
elemento iconico de la actividad sidertrgica. Es el iinico de los tres que se ha
conservado y el principal vestigio material sobre el que apoyar una narrativa
del proceso productivo desarrollado por la antigua factoria. Es representa-
tivo de un tipo, que se reproduce en las principales siderurgias espafnolas y
europeas. Si consideramos que los altos hornos tenian una vida ttil limitada
a unas décadas en continuo funcionamiento, el Alto Horno ntimero 2 que
ha llegado a nuestros dias es el resultado de la ultima reconstruccién total
llevada a cabo entre 1961 y 1963, para ser puesto en marcha en 1964, por lo
que retne el valor de autenticidad. Tras un apagado para la sustitucion del
revestimiento refractario y cajas de refrigeracién, fue encendido de nuevo en
1974, siendo esta la ultima intervencidn que se realiz6 en el mismo estando
en funcionamiento la factoria.

Contiene un elevado valor histérico social, al considerar que la evolu-
cién de la industria donde se integrd se desarrollé de forma paralela a la de
la vida socioecondmica de Espafia y de Europa, experimentando los mismos
altibajos. Su actividad contribuyo, por ello, al progreso de su entorno local,
regional y estatal. El Alto Horno niimero 2 estuvo directamente relacionado
con la lucha contra el cierre de la cabecera, que se inici6 a partir de la or-
den para su apagado dada por presidente de la empresa el dia 4 de febrero
de 1983. Por ello, de ser visto inicialmente como simbolo de un fracaso por
parte de la sociedad portefia, ha pasado a ser valorado como testimonio re-
presentativo e identitario del origen industrial de la poblacion. Se le otorga
valor territorial en cuanto la actividad de la factoria sidertirgica de Puerto de
Sagunto provoco la transformacion de su entorno inmediato, dando origen a
una Factory Town, y también de diversos lugares bastante alejados de donde
se abastecia de materias primas. El Alto Horno niimero 2 que estuvo opera-
tivo durante la tiltima etapa es el resultado de la evolucion tecnolodgica y del
perfeccionamiento de los hornos de coque que funcionaron en las siderur-
gias europeas hasta el momento de su cierre generalizado durante los afios
ochenta y noventa del siglo XX. Responde al tipo arquitecténico de fabrica
magquina, donde la funcionalidad determina su forma, y por ello participa de
las principales caracteristicas de la arquitectura industrial, como la raciona-
lidad, sinceridad y transparencia. Y en el momento actual se alinea con los
gustos estéticos de las corrientes arquitectonicas funcionalistas como la High
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Tech, y es capaz de suscitar experiencias estéticas que han sido plasmadas en
diversas manifestaciones pldsticas.

Su reciente restauracion ha hecho que el horno adquiera una nueva fun-
cionalidad diddctica y, por tanto, un valor de uso, dentro de un proyecto
de recuperacion de la memoria industrial de Puerto de Sagunto relacionado
con esta gran factoria que le dio origen. La titularidad publica del bien hace
viable su mantenimiento y conservacién para el disfrute de las generaciones
actuales y futuras.

Considerando que el Alto Horno ntiimero 2 retine buena parte de los
criterios de valoracion formulados por el Plan Nacional de Patrimonio In-
dustrial de Espana, procede informar favorablemente para su declaracion
como Bien de Interés Cultural en la categoria de monumento.

La Resolucién de 2 de noviembre de 2020, de la Conselleria de Edu-
cacion, Cultura y Deporte, por la que se acuerda incoar expediente para la
declaracion de BIC, propone otorgar el maximo reconocimiento al Alto Hor-
no n? 2, y la proteccion como Bien de Relevancia Local (BRL) a las Naves de
Talleres Generales al estar comprendidas dentro de su entorno. El catalogo
municipal de edificios protegidos del PGOU de Sagunto no contemplaba
ninguno de ellos. Desde la reforma de la Ley 4/1998, de Patrimonio Cultural
Valenciano aprobada en 2007, la Iglesia de Nuestra Sefiora de Begona goza
de una proteccion genérica como BRL, de acuerdo con lo dispuesto en la
disposicion adicional quinta.

La evolucion mas reciente del concepto de patrimonio cultural impo-
ne una vision de este que sobrepasa el hito y considera la escala territorial,
como se expresa en la de la Carta de Nizhny Tagil sobre el Patrimonio In-
dustrial (2003). Por ello, con posterioridad al expediente de declaracion de
BIC, se deberia incluir también la proteccidn, conservacion y gestion de este
patrimonio en su conjunto desde una perspectiva territorial, que comprenda
tanto el &mbito inmediato (testimonios culturales de la misma factoria en su
conjunto), como una escala territorial global. En este marco deberian con-
templarse las instalaciones relacionadas con la actividad sidertirgica, como
fueron las minas de la provincia de Castellon que abastecieron de mineral a
los hornos durante la época de maxima actividad; el mismo trazado del fe-
rrocarril de la CMSM, un conjunto patrimonial en forma de itinerario lineal
que conserva sus hitos construidos (viaductos, tineles, estaciones, casetas
guardavias...); o el conjunto de las minas de Ojos Negros, donde hallamos un
interesante conjunto de edificios, con evidentes similitudes tipoldgicas con
los levantados en Puerto de Sagunto por la misma compania. En este proyec-
to de tutela global tampoco se puede dejar de lado la memoria industrial, tal
como se propone en los Principios de Dublin (2011).
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Resumen: El presente articulo hace un acercamiento empirico a la liturgia que lleva-
ban a cabo en sus practicas funebres los pueblos celtiberos, basadas en el empleo de
liquidos rituales para apagar las piras funerarias en las que se cremaban los cadaveres.
Para ello, se ha se ha llevado a cabo el analisis preliminar de una seleccion de dos
muestras arqueoldgicas de acero de dos necrépolis celtibéricas en La Hoya (Alava) y
en Villanueva de Teba (Burgos), que formaban parte del ajuar funerario, y se han siste-
matizado los datos obtenidos para poder reconstruir el rito religioso.

Palabras clave: rito; Protohistoria; Peninsula Ibérica; muestras de acero; necrépolis;
metalografia.

Abstract: The aim of this article is to empirically demonstrate the liturgy carried out
by the Celtiberian people in their funeral practices, which were based on the use of
ritual liquids to extinguish the funeral pyres in which the corpses were cremated. For
this purpose, a preliminary analysis of a selection of two archaeological steel samples
from two Celtiberian necropolises La Hoya (Alava) and Villanueva de Teba (Burgos),
which were part of the grave goods, has been carried out, and the data obtained have
been systematized to reconstruct the religious rite.

Keywords: Rites, Protohistory, Iberian Peninsula, Steel samples, Necropolis, Metal-
lography.
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1. INTRODUCCION

En la presente publicacion se exponen los resultados del estudio de una se-
leccion de dos muestras de acero de sendas necrdpolis celtibéricas: La Hoya
(Alava) y Villanueva de Teba (Burgos). El objetivo principal es estudiar uno
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de los pasos en el ritual finebre que practicaban estos pueblos: el encendido
y el apagado de la pira. La hipotesis es demostrar que las piras funerarias
se extinguian con liquidos de manera ritual, aunque no se puede especificar
con cuales. Con tal fin se han analizado también dos muestras provenientes
de niveles de incendio: unos clavos de la Villa del Saucedo, situada en Tala-
vera de la Reina (Toledo) y unas pinzas de la ciudad celtibérica de Numancia
(Soria). Con estos se pretenden averiguar diferencias estructurales debido a
que la cremacion y el incendio tienen contextos diferentes y por lo tanto son
procesos térmicos distintos.

La metodologia se basa en la preparacion adecuada y precisa de las
muestras en el laboratorio metalografico para su observacion mediante Mi-
croscopia Electronica de Barrido [en adelante SEM ]y analisis con Microsonda
Electrénica [en adelante EPMA]. Con estas técnicas experimentales se puede
observar la estructura microscdpica de esto aceros e interpretar los procesos
térmicos que han sufrido al final de su vida util. También con la EPMA se
puede analizar la composicion elemental.

Una vez deducidos estos cambios microestructurales se reproducen ex-
perimentalmente en aceros modernos de las mismas caracteristicas que los
arqueoldgicos. La reproduccidn experimental consiste en repetir las etapas
de encendido y apagado de la pira funeraria, pero con los equipos del labo-
ratorio metalografico. Este proceso estd encaminado a corroborar la hipo-
tesis expuesta de las estructuras microscopicas observadas en las muestras
arqueoldgicas.

El resultado final esperable del trabajo de investigacion es probar que
estas dos muestras de acero han sufrido un proceso térmico final caracteriza-
do por una elevada temperatura en la pira -encendido- de unos 9502-1000 °C
y un posterior apagado brusco de esta empleando liquidos rituales.

2. CONTEXTUALIZACION

Desde hace milenios la Peninsula Ibérica se ha conformado como un crisol
de culturas, con sus religiones, creencias y liturgias sincréticas, pero al mis-
mo tiempo de raigambre diferenciada. Las culturas dolménicas, Campos de
Urnas, Cogotas, Tartessos, fenicios, griegos, celtas, celtiberos, iberos, carta-
gineses, romanos, visigodos, musulmanes, cristianos, etc. son ejemplos de
pueblos con imaginarios y sistemas religiosos diversos. La Arqueologia, la
Arqueometria y, en el caso del presente de la presente investigacion, la Ar-
queometalurgia, colaboran con otras disciplinas en la reconstruccion histdri-
ca de estos sistemas de creencias.

El mundo funerario es un eje primordial en torno al cual giran los sis-
temas religiosos, con sus visiones variadas sobre el transito al mas alld. Por
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ello el ritual funerario tiene un papel central, cuyo objetivo es que el alma del
difunto llegue a buen puerto y los vivos puedan honrarlo y mantenerlo en la
memoria colectiva de la sociedad a la que pertenecia. Este campo de conoci-
miento se viene enriqueciendo en los tltimos tiempos con aportaciones mul-
tidisciplinares como la Historia de las Religiones, la Filologia, la Historia y la
Arqueologia'. Desde ésta se contribuye al conocimiento sobre el rito funera-
rio entre los pueblos celtiberos y el empleo de liquidos en la liturgia colecti-
va. Este uso, sobre todo vino y cerveza, se documenta asociado a banquetes
en contextos ritualizados (Cancho Roano), a situaciones excepcionales como
episodios bélicos (Numancia y Capote) y a ritos funerarios (Los Villares). En
la protohistoria de la Peninsula Ibérica, esta practica va ligada especialmente
a los pueblos iberos y celtiberos?.

Los banquetes funerarios se entienden como practicas socioculturales
de comensalia, demostraciones religiosas publicas en las que se produce un
consumo de bebida y comida para honrar al difunto. Entra dentro de los
sistemas simbodlicos que el ser humano ha creado para entender la muerte,
establecer un nexo con la esfera trascendente y desarrollar el sentido de iden-
tidad, para control de la memoria y el olvido. De este modo pervive la iden-
tidad del difunto dentro de la sociedad. La gran mayoria de estos banquetes
se producian el mismo dia o poco después de la defuncion, siendo normal el
deposito de piezas para que los honrados los emplearan en la otra vida, pero
asumiendo este uso sin la dimension material de la vida terrenal’.

Los rituales funerarios de la cremacion del cadaver en el drea occidental
de Europa se atribuyen a la influencia de los pueblos indoeuropeos, con la
aparicion de urnas funerarias en la Edad del Bronce Reciente y Primera Edad
del Hierro. En concreto, en el ambito romano, el papel del vino esta asociado
a la regeneracion y a la vida, empledndose tanto en banquetes como en ritos
de incineracion por influencia del mundo griego. Asi pues, el rito crematorio
es una antigua tradicién que perdura ampliamente hasta el siglo II d. C,,
cuando debido a la influencia religiosa judeocristiana se fue sustituyendo
por la inhumacién.

Aparte de los aspectos simbolicos, a efectos practicos, es un tipo de ri-
tual econémico, de ocupacion espacial limitada, limpio e higiénico y es un
sistema de representacion de poder social en el momento de la muerte. El
funus o ritual funerario romano es una auténtica celebracion de la muerte®.

1 ARBELOA BORBON, Paula, “Discurso, Espacio y Poder”, ARYS, 20 (2022), pp. 404-408.

2 QUESADA-SANZ, Fernando, Vino y guerreros: banquete, valores aristocrdticos y alcohol en Ibe-
ria, Jerez de la Frontera, Consejo Regulador Denominaciones de Origen Jerez, 1995.

3 XELLA, Paolo, Arqueologia del Infierno, Sabadell, Ausa, 1991.

4 ARCE MARTINEZ, Javier, Memoria de los antepasados: puesta en escena y desarrollo del elogio
fiinebre romano, Madrid, Electa Espafa, 2000.
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Para el romano era fundamental morir con dignidad después de haber lleva-
do una vida virtuosa, asegurandose tener acceso al ritual basico para asegu-
rar el transito al otro mundo®. Toynbee recoge una descripcion del ritual en
la cual enfatiza el empleo del vino®.

Respecto a la Peninsula Ibérica, los datos arqueoldgicos muestran que
todas las poblaciones que la habitaron, como oretanos, celtiberos, bastetanos,
lusitanos, vacceos, etc., entre los siglos V y IV a. C. emplearon el rito de la
cremacion. Antes del Bronce Final, el ritual generalizado era la inhumacion
del cadaver que -pese a su aparente uniformidad- se materializ6 de distintas
maneras coexistiendo enterramientos neoliticos, calcoliticos y de la Primera
Edad del Hierro en cuevas’, megalitos®, timulos’, fosas', cistas" y silos'.
Este escenario religioso tan diverso cambi6 con la llegada de los rituales de

5 VAQUERIZO GIL, Desiderio, “Vita brevis, Spes fragilis... Escatologia y singularidades
rituales en el mundo funerario de la Bética”, en FERRER ALBELDA, Eduardo, LOZANO
GOMEZ, Fernando y MAZUELOS PEREZ, José (coordinadores), Salvacién, Infierno, Olvido.
Escatologia en el mundo antiguo. SPAL Monografias, XIV (2009), pp. 187-227.

6 TOYNBEE, Jocelyn M. C., Morte e sepoltura nel mondo romano, Roma, L'Erma di Bretsch-
neider, 1993. Ed. Italiana de la obra Death and Burial in the Roman World, London, Thames &
Hudson, 1971. “La pira (rogus) era conformada mediante una pira rectangular de lefia, en
ocasiones mezclada con papiro para facilitar la combustién. Los ojos del cadaver eran abiertos
en el momento mismo de ser colocado sobre la pira, rodeandolo de ofrendas diversas y de sus
efectos personales. En algunos casos, incluso los efectos personales eran sacrificados sobre la
pira para que acompanaran al alma al mundo de ultratumba. Entonces los familiares y ami-
gos pronunciaban en alta voz, por tltima vez, el nombre del difunto: el fuego era aplicado a la
pira con antorchas y después de que el cadaver se habia consumido las cenizas eran regadas
con vino. Los huesos quemados y esas mismas cenizas eran recogidas por los familiares y
depositadas en recipientes de distinto tipo”, p. 36.

7 LOMBA MAURANDI, Joaquin; LOPEZ MARTINEZ, Mariano; RAMOS MARTINEZ, Fran-
cisco y AVILES FERNANDEZ, Azucena, “El enterramiento multiple, calcolitico, de Camino
del Molino (Caravaca, Murcia). Metodologia y primeros resultados de un yacimiento excep-
cional”, Trabajos de Prehistoria, 66(2) (2009), p. 156.

8 ARMENDARIZ MARTIJA, Javier y IRIGARAY SOTO, Susana, La arquitectura de la muerte.
El hipogeo de Longar (Viana, Navarra), un sepulcro colectivo del 2500 a. C., Centro de Estudios
Tierra Estella, Navarra, Guia de Exposicion, 1994.

9 AUBET SEMMLER, Maria Eugenia, “Los enterramientos bajo timulo de Setefilla (Sevilla)”,
Huelva Arqueoldgica, 6 (1983), pp. 49-70.

10 ALIAGA ALMELA, Raquel, “El mundo funerario calcolitico de la Region de Madrid”,
Cuadernos de Prehistoria y Arqueologia, 34 (2008), p. 25.

11 MORAN, Marta; GONZALEZ, Joan y PRADA, Alfons, “Una sepultura en cista de la Vall
de Miarnau (Llardecans, Lérida)”, Bolskan, 19 (2002), p. 48.

12 BLASCO, Concepcién; DELIBES, German; BAENA, Javier; LIESAU, Corina y RIOS, Patri-
cia, “El poblado calcolitico de Camino de las Yeseras (San Fernando de Henares, Madrid): un
escenario favorable para el estudio de la incidencia campaniforme en el interior peninsular”,
Trabajos de Prehistoria, 64(1) (2007), pp. 153-154.
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cremacion, de origenes diversos segun la zona geografica: por influencia de
los Campos de Urnas, influencia europea, con la llegada de poblaciones feni-
cias (influencia orientalizante) o bien por desarrollo autdctono®.

Resulta complejo reconstruir los ritos, ya que las sociedades, pese a te-
ner de fondo una aparente uniformidad en el resultado, las formas son dis-
tintas segun los diferentes patrones culturales. Respecto al tipo de liquidos
que se empleaban en la ceremonia, Trancho propone varios para este tipo
de libaciones: vino, leche, miel, aceite o incluso agua. Esta se empleaba para
disminuir el calor de los restos y poder recuperarlos para finalizar la com-
bustion de la pira. De hecho, el agua es un elemento ritual basico, no sélo
en el ambito funerario, sino en otras formas de culto dentro de los sistemas
religiosos. Un ejemplo es el santuario urbano de la Puerta del Sol del oppidum
de Puente Tablas en Jaén, en el cual este liquido se distribuye por todo el
edificio a través de un aljibe elevado respecto a la cota de éste, constituyendo
un elemento simbolico y funcional que se integra como parte fundamental
de la liturgia™.

Alo largo del territorio y en distintos yacimientos, se han documentado
recipientes que contenian otros liquidos como leche, vino o cerveza asocia-
dos a rituales funerarios de la segunda Edad del Hierro -entre los siglos IV y
I a. C.- acompafiando al difunto y formando parte seguramente del ritual del
banquete funerario®. En concreto, dentro de la cultura ibérica, este empleo
en los rituales funerarios adquirird su propio protagonismo y serd objeto de
un proceso evolutivo desde el siglo VI a. C. hasta la romanizacion'®. En ésta
se practicd el rito de la cremacion, reduciendo el cadaver mediante el fuego
y dejando solo pequenos fragmentos de huesos calcinados. Sus élites guerre-
ras se incineraban normalmente asociados a su ajuar, junto a su armamento
y ceramica votiva, seguramente arrojados en la pira, como se ha constado
por parte de algunos autores'.

13 TRANCHO, Gonzalo, “Analisis antropolégico de las necrépolis de cremacion”, Revista
Espariola de Antropologia Fisica, 31 (2010), p. 207.

14 RUEDA GALAN, Carmen y BELLON RUIZ, Juan Pedro, “Culto y rito en cuevas: modelos
territoriales de vivencia y experimentacion de los sagrado, mas alla de la materialidad (ss. V-II
AN.E.), ARYS, 14 (2016), p. 47.

15 PRADOS TORREIRA, Lourdes, “El ritual funerario durante la II E. del Hierro en la Pe-
ninsula Ibérica. Algunas reflexiones sobre los grupos marginados por la investigacion”, Cu-
PAUAM, 37-38 (2011), p. 321.

16 BLANQUEZ PEREZ, Juan, “El vino en los rituales funerarios ibéricos”, Serie Varia, 10
(2009), pp. 217-244.

17 BLANQUEZ MARTINEZ, José Maria, “La religion de los pueblos de la Hispania prerro-
mana” Zephyrus, 43 (1990), p. 224.
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Para algunos investigadores la reconstruccion del ritual funerario ibéri-
co es aproximadamente el mismo: consistia en la cremacion del cadaver, que
era transportado al lugar de incineracion -una pira sobre la tierra o un simple
agujero-. Durante las ceremonias que se daban en el ritual de la cremacién
del cadaver, es muy probable que se celebraran con la ingesta de vino y otras
bebidas. Estas concluirian con la destruccion de los objetos utilizados en el
banquete. Posteriormente, esta vajilla se colocaba y enterraba junto a los res-
tos del difunto en una urna cerdmica o una cista de piedra'.

En el caso concreto de los pueblos celtiberos, cuyas piezas de acero se
estudian e interpretan en la presente investigacion, se sabe bien que el rito
funerario fue generalmente el de la cremacion del cadaver. Se llevaba a cabo
en un lugar especial y habilitado para tal fin que se conoce como ustrinum,
recogiéndose posteriormente los restos, que se introducian en una urna ce-
ramica o alguna tela para enterrarlos en el suelo acompafnado en numerosas
ocasiones de un ajuar®.

Existe un hecho clave sobre el protagonismo del agua en las necrépolis
celtibéricas: se ubicaban en las zonas de valle que configuraban los rios y
cercanas al agua. Los cursos de agua pueden guiar el alma del difunto al mas
alla?®, siendo un elemento de transito hacia la otra vida?!. Por tanto, es un
hecho constatado la ubicacién de necropolis proximas a cursos de agua, lo

18 BLANQUEZ PEREZ, Juan, El paisaje funerario ibérico, Ediciones Universidad Castilla la
Mancha, 2001; DEAMOS, Maria Belén y CHAPA BRUNET, Teresa, La Edad del Hierro, Madrid,
Sintesis, 2000; FERNANDEZ CASTRO, Maria Cruz, La Prehistoria de la Peninsula Ibérica, Barce-
lona, Critica-Grijalbo Mondadori, 1997; GARCIA RAYA, Joaquin, “Aportaciones coloniales a
las creencias funerarias ibéricas”, Espacio, Tiempo y Forma, Serie II, 12 (1999), p. 295; GARCIA
CARDIEL, Jorge, “Pozo Moro. La construccién de una identidad en el mundo ibérico”, Ar-
queoweb, 10 (2008), p. §; LOPEZ CACHERO, Francisco Javier, “Necropolis de incineracién y
arquitectura funeraria en el noreste de la Peninsula Ibérica durante el Bronce Final y la Prime-
ra Edad del Hierro”, Complutum, 19 (2008), p. 150; SALINAS DE FRIAS, Manuel, Los pueblos
prerromanos de la Peninsula Ibérica, Madrid, Akal, 2006; SAN NICOLAS PEDRAZ, Maria Pilar
y RUIZ BREMON, Ménica, Arqueologia y Antropologia Ibéricas, Madrid, UNED Ediciones, 2001.

19 CERDENO SERRANO, Maria Luisa; RODRIGUEZ CADEROT, Gracia y FOLGUEIRA,
Marta, “El paisaje funerario de la cultura celtibérica”, Studia E. Cuadrado, AnMurcia, 16-17
(2002), pp. 177-185.

20 BLAZQUEZ, José Maria y GARCIA-GELABERT, Maria Paz, “El culto a las aguas en la
Hispania prerromana”, en PEREX AGORRETA, Maria José (ed.), Termalismo antiguo: actas, I
Congreso Peninsular. La Rioja 1996, Madrid, Biblioteca Nueva, 1997, pp. 105-115.

21 CERDENO SERRANO, Maria Luisa y GARCIA HUERTA, Rosario, "Las necrépolis celti-
béricas: nuevas perspectivas", en GARCIA HUERTA, Rosario y MORALES HERVAS, Javier,
Arqueologia funeraria: las necrdpolis de incineracién, Cuenca, Ediciones Universidad Castilla la
Mancha, 2001, pp. 141-190.
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que demuestra el papel protagonista de este liquido junto a los del banquete
funerario®.

Un ejemplo concreto son los pueblos vacceos que incorporan el vino a la
practica funeraria, no sélo como una funcidén social y religiosa, si no también
evocadora de los valores guerreros de estas sociedades. De esta forma hacen
participe del banquete y del consumo de bebidas alcohdlicas al difunto y
refuerzan la cohesion social mediante estos ritos funerarios®. Burillo Mozo-
ta* especifica cudl pudiera ser el elemento cerdmico que se empleaba en el
vertido ritual de liquidos en la misma Numancia. Serian los conocidos como
endcoe, justificindolo debido a que estas piezas llenas de liquido serian de
dificil manejo por sus dimensiones y peso para un uso normal, pero si para
el acto ritual en el momento de verter el liquido.

Relacionado con estos ritos, se documenta la presencia de objetos meta-
licos en los ajuares funerarios de los pueblos celtiberos. Estos y sus aleaciones
son muestras y pruebas arqueoldgicas que aportan informacion privilegiada
para la reconstruccion de episodios del pasado, en colaboracion con otras
disciplinas. La Arqueometalurgia, disciplina encargada de estos objetos, es
relativamente reciente, pero cada vez se emplea mas para el enriquecimiento
del conocimiento histérico de los yacimientos y sociedades en las que se con-
textualizan las piezas. Pueden llegar a datarse aceros de manera muy apro-
ximada debido a los cambios de las propiedades mecdnicas que se producen
a lo largo del tiempo®. Su metodologia se refuerza porque las hipdtesis se
contrastan de manera experimental, posibilitando la comparacién y repro-
duccion cientifica de los resultados®.

La Arqueometalurgia se engloba dentro de la Arqueometria. Esta em-
plea técnicas fisicas y quimicas para el analisis de todo tipo de muestras ar-

22 LORRIO ALVARADO, Alberto José, Los celtiberos, Biblioteca Archaeologica Hispana 25,
Real Academia de la Historia, Universidad Complutense, 2005.

23 HERNANDEZ GUERRA, Liborio, “Los contrastes en las necrépolis celtibéricas del area
indoeuropea de Hispania: las voces de dominacién y sumisioén”, Hispania Antiqua, XL (2016),
p- 48.

24 BURILLO MOZOTA, Francisco, "Vino y ritual en la Celtiberia", en Ritos y mitos, Centro de
Estudios Celtibéricos de Segeda, Diputacién de Zaragoza, Institucion Fernando el Catolico,
2010, pp. 573-594.

25 JIMENEZ, José Manuel; BRAVO, Esther; CRIADO-MARTIN, Antonio Javier; AREVALO,
Raquel; DIETZ, Christian; MARTINEZ, Juan Antonio y CRIADO, Antonio José, “A new me-
thod for dating ancient steel samples using Vickers microhardness”, Materials Characterization,
52/2 (2004), p. 146.

26 CRIADO-MARTIN, Antonio Javier; CRIADO PORTAL, Antonio José; GARCIA SAN-
CHEZ, Laura; SAN NICOLAS PEDRAZ, Marfa Pilar y CRIADO MARTIN, Alejandro, “Los
carburos de hierro como testigos de los ritos de cremacion entre los pueblos prerromanos de
la Peninsula Ibérica: algunos ejemplos”, SPAL, 18 (2009), p. 107.
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queologicas. Es el caso de la ceramica, el vidrio o los pigmentos”. En cuanto
a la metodologia, la vertiente mas analitica se concentra en el analisis quimi-
co, la deteccidon de derrames, lingotes, escorias, estudios mineraldgicos y de
mineria, procesos de extraccion del mineral y obtencion del metal; mientras
que la vertiente mas interpretativa pretende obtener lineas de investigacion,
vectores de informacion, para poder interpretar, a través de la quimica, la
metalografia o la mecanica, informaciones mas alla de las puramente tecno-
logicas®. Estos analisis deben estar al servicio de la interpretacion de los he-
chos que acaecieron alrededor de estas piezas, proporcionando informacion,
no solo tecnologica, sino otra mas valiosa y sutil, como es en este caso en el
ambito religioso de los ritos funerarios®.

3. METODOS Y TECNICAS

Para contrastar, identificar y evaluar que las microestructuras propias de
procesos térmicos de incineracion y apagado con liquidos -con un gradien-
te térmico amplio desde una temperatura elevada- se comparan con las de
otras muestras de acero provenientes de niveles de incendio. Estas tltimas
vienen de otros yacimientos de la Peninsula Ibérica como la ciudad de Nu-
mancia o la Villa del Saucedo. En éstas el ciclo térmico final es menos intenso
-con menor temperatura- y su descenso es mas lento. Los restos se enfrian al
contacto con el aire, mostrando otro tipo de microestructuras. Este modo de
proceder esta estandarizado para una amplia gama de estudios arqueomé-
tricos.

En la Tabla 1 se muestra el origen, contexto arqueologico y cronologia
de las muestras que se presentan en este trabajo.

La técnica se ha enfocado en la observacion, interpretacion y reproduc-
cidn experimental de las microestructuras que presentan estas cuatro piezas.
Para ello se disefié un protocolo basado en el que previamente se desarrolld

27 CRIADO PORTAL, Antonio José; GARCIA SANCHEZ, Laura; PENCO VALENZUELA,
Fernando; CRIADO-MARTIN, Antonio Javier; MARTINEZ GARCIA, Juan Antonio; CHA-
MON FERNANDEZ, Jorge y DIETZ, Christian, “Archaeometrical comparative study of paint
samples with Egyptian Blue, from Nefertari’s tomb (XIII Century BC) and Balneum (Roman
baths, First Century BC and AD)”, Boletin de la Sociedad Espariola de Cerdmica y Vidrio, 50/3
(2011), pp. 161-168.

28 BRIGIDO GABIOLA, Baldomero y CRIADO PORTAL, Antonio José, “La cadena medieval
de laiglesia de Santa Maria de Laredo (Cantabria)”, Santander. Estudios de Patrimonio, 5 (2022),
p- 69.

29 CRIADO-MARTIN, Antonio Javier, Arqueometria: hierro y fuego. Técnicas arqueométricas
aplicadas al estudio de los hierros y aceros protohistoricos y romanos de la Peninsula Ibérica sometidos
a incineracion o incendio, Tesis Doctoral, UNED, Departamento de Prehistoria y Arqueologia,
2012, p. 20.
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y validd en el Grupo de Tecnologia Mecénica y Arqueometalurgia de la Fa-
cultad de Ciencias Quimicas de la Universidad Complutense de Madrid. Se
presenta infra en la Tabla 2. El centro en el que se observaron, analizaron e
interpretaron todas las muestras, tanto arqueoldgicas como experimentales
es el CNME ELECMI, Centro Nacional de Microscopia Electronica de la Uni-
versidad Complutense de Madrid.

Como en ocasiones sucede en este tipo de trabajos, existe un proble-
ma de acceso a las muestras, algunas de ellas en los depdsitos de museos y
otras instituciones y a veces descontextualizadas®. En este caso, las muestras
fueron cedidas por diferentes canales para analizarlas en el laboratorio del
Grupo de Tecnologia Mecdnica y Arqueometalurgia de la Universidad Com-
plutense de Madrid.

Los andlisis experimentales, como la SEM y la EPMA, pueden resul-
tar pruebas costosas, teniendo en cuenta los presupuestos limitados que se
tienen en los grupos de investigacion, en general. Por otro lado, una vez
obtenidas las piezas que se quieren estudiar, es necesario un laboratorio con
una dotacion adecuada de equipos y reactivos para la preparacion de las
probetas. En este caso se ha tenido a disposicion el laboratorio del mencio-
nado Grupo de Tecnologia Mecénica y Arqueometalurgia. Este dispone de
todos los equipos y material de laboratorio para la correcta preparacion de
las muestras y reproduccion experimental de los procesos investigados.

La principal prospectiva parte de esta nueva linea empirica basada en
el conocimiento previo de estas microestructuras y a los procesos y meca-
nismos fisicoquimicos a los que responden. A partir de aqui, con su simple
observacion e identificacion en un microscopio Optico se puede afirmar si
fueron cremadas, a que temperaturas y si en las piras en las que fueron colo-
cadas se apagaron con liquidos.

Otra prospectiva de este trabajo, parte del establecimiento de un mé-
todo para replicar el modelo que se ha seguido -ya que es una premisa de
los estudios cientificos- desde la toma de la muestra, la preparacion de las
probetas, la observacion y andlisis y la reproduccion experimental con aceros
actuales con las mismas propiedades y bajo las mismas condiciones. Otra
informacién importante que aporta la observacion de estos precipitados en
forma de aguja -aciculares- de carburos de hierro es que se puede saber que
objetos de acero se colocaron junto al caddver en su cremacion y cuales no.
Este conocimiento redunda en un aporte al conocimiento de la liturgia fune-
raria de los pueblos celtiberos. Por tltimo, este tipo de estudio experimental
se puede extrapolar a cualquier cultura del pasado que haya empleado como

30 CRIADO-MARTIN, Antonio Javier, Arqueometria: hierro y fuego...
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Fig. 1. Hebilla de placas de defensa de Villanueva de Teba. Siglo III-I a.C. Grupo de Tec-
nologia Mecdanica y Arqueometalurgia de la Facultad de Ciencias Quimicas de la
Universidad Complutense de Madrid

rito funerario el de la cremacion del cadaver y en las que haya objetos de
acero entre el ajuar.

4. CONTEXTUALIZACION DE LAS MUESTRAS ARQUEOLOGICAS

4. 1. Piezas sometidas a incineracion

Las dos piezas objeto de estudio provienen de dos necrdpolis celtibéricas:
una hebilla de placas de defensa (Fig. 1) de Villanueva de Teba (Burgos) y un
pomo tipo Monte Bernorio (Fig. 2) de La Hoya (Laguardia, Alava). El estado
de conservacion de la hebilla es bueno, presentando en superficie sefiales de
haber estado expuesto al fuego, con deformaciones globulares que se han
creado en la superficie de bronce-magnetita que lo recubre®. El pomo tipo
Monte Bernorio® presenta también una capa de magnetita (Fe,O,) que lo cu-
bre, destacando la presencia de hilos de plata que se fundieron en el proceso
del rito de cremacion.

31 CHAMON, Jorge; DIETZ, Christian; GARCIA, Laura; AREVALO, Raquel; BRAVO, Es-
ther; CRIADO-MARTIN, Antonio Javier; MARTINEZ, Juan Antonio y CRIADO, Antonio
José, “An Archaeological Analogue for a Composite Material of Carbon Steel, Copper and
Magnetite”, Praktische Metallographie, 46 (2009), p. 4.

32 CRIADO-MARTIN, Antonio Javier, Arqueometria: hierro y fuego..., p. 6.
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Fig. 2. Pomo tipo Monte Bernorio de La Hoya. Siglo IV a. C. Museo Armerfa de Alava

En La Bureba (Burgos) se encuentra enclavada la necrépolis de Villa-
nueva de Teba, inicidAndose sus excavaciones en el afio 1981%. El sitio es co-
nocido como La Cascareja y corresponde a un drea de forma triangular, con
uno de sus vértices orientados al norte y que coincide con el punto mas alto.
Su necrdpolis se enclava en la pendiente descendiente. La superficie excava-
da es de 3000 m? aproximadamente. La excavacion arqueoldgica no presentd
ningun problema metodoldgico, debido a que se trata de una estratigrafia
horizontal y simple que se presenta en un mismo plano. Los primeros traba-
jos, dirigidos por José Antonio Abasolo y Juan Carlos Elorza*, exhumaron
35 tumbas que contenian un rico y variado ajuar. Consisten en un sencilla
fosa circular de unos 60-70 centimetros de profundidad. No presentan urna,
pero si vasos funerarios hechos a mano, con forma globular, de pequenas di-
mensiones y acabado poco cuidado. Las cenizas y los escasos restos seos se
colocaron al lado de ellas. Sobre estos se depositaron los restantes elementos
del ajuar: puntas de lanza, fibulas, placas, punales, etc. No se documentaron
espadas. Las tumbas estaban selladas por una serie de cantos rodados que
rodeaban la boca del hoyo, llegando en algunos casos a cubrirlo de manera
completa. La necrdpolis, por ciertos elementos presentes, se ubica en la Se-
gunda Edad el Hierro, entre los siglos Ill y I a. C.

El pomo tipo Monte Bernorio fue temporalmente cedido para su inves-
tigacion por la direccién del Museo Armeria de Alava®. Se hallé formando

33 RUIZ VELEZ, Ignacio, “La panoplia guerrera de la necrépolis de Villanueva de Teba”,
Gladius, 25 (2005), pp. 6-7.

34 RUIZ VELEZ, Ignacio; ELORZA GUINEA, Juan Carlos y ABASOLO ALVAREZ, José An-
tonio, “La necrdpolis protohistérica de Villanueva de Teba (Burgos)”, Sautuola: Revista del
Instituto de Prehistoria y Arqueologia Sautuola, 6 (1999), pp. 297-305.

35 Agradeemos a la direccion del Museo Armeria de Alava las facilidades para gestionar la
cesion temporal de esta pieza para proceder a su estudio.
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Fig. 3. Clavo de la Villa del Sau-
cedo. Siglo VII d.C. Grupo de
Tecnologia Mecénica y Ar-
queometalurgia de la Facultad
de Ciencias Quimicas de la
Universidad Complutense de
Madrid

parte del material de superficie recuperado en los trabajos arqueoldgicos de
la necrépolis de La Hoya. Esta se ubica a los pies de la cadena montafiosa de
la Sierra de Cantabria, cercana a la actual Laguardia (Alava). El sitio forma
una pequena elevacion que se distingue en el territorio circundante. Gran
parte de esta elevacion corresponde a los restos de las sucesivas destruc-
ciones y construcciones que tuvo el poblado en las diferentes fases de su
historia. El perimetro estad definido, exceptuando su lado sur, por un recinto
amurallado. A sus pies transcurre una antigua via de comunicacion que une
esta comarca con las areas del norte de la montafa alavesa®. De la pieza
objeto de estudio, solo se ha conservado la mitad de una de las cubiertas
que forman el pomo. En la decoracion destaca el damasquinado con hilos de
plata. Presenta un estrato de bronce y una capa de magnetita que lo recubre.
La necrdpolis en la que se hallo fue localizada de forma fortuita debido unas
labores del campo en una finca cercana. Entre los afios 1987 y 1989 se descu-
brieron 500 m? correspondiente a una necropolis de cremacion de la II Edad
del Hierro. Esta fue lugar de descanso de una parte limitada de su poblacién
a lo largo de su historia. Los ajuares funerarios ponen sobre la pista de que
perteneciera a una élite guerrera.

La necrdpolis presentaba un solo nivel estratigrafico que se debié con-
figurar en un espacio limitado de tiempo, hacia la segunda mitad del siglo
IV a. C. Esta formado por varios complejos funerarios. Fueron hallados in-
tactos y parecen haberse realizado de manera coetdnea, de acuerdo con una
planificacion previa. Se hallaron unos 60 enterramientos, que se encuentran
situados en el interior de pequenas cajas de forma cuadrada de un metro de
lado, hechas con lajas de arenisca colocadas verticalmente. No se documenta
el uso de urnas funerarias y el ajuar y los pocos restos dseos encontrados, se
colocaron en el suelo de tierra de las cistas. Las tumbas aparecen sin cubierta

36 LLANOS ORTIZ DE LANDALUZE, Armando, “Desarrollo del poblamiento protohisto-
rico de La Rioja alavesa en base a la excavacion del poblado de La Hoya (Laguardia-Alava)”,
Zainak Cuadernos de Antropologia-Etnografia, 1 (1982), pp. 30-308.
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Fig. 4. Muestra embutida de unas pin-
zas de la ciudad de Numancia. Siglo
Ia.C-1d.C. Grupo de Tecnologia
Mecanica y Arqueometalurgia de
la Facultad de Ciencias Quimicas

de la Universidad Complutense de

Madrid

y serian visibles mediante marcas de roca con forma de estela, algunas deco-
radas con ilustraciones de significacion cosmica. El ajuar depositado corres-
ponde con las élites guerreras que caracteriza a los entierros de la necropolis:
lanzas, tahalies, anclajes, bridas, pufiales y vainas, umbos de escudo, vena-
blos, etc. Destacan también otros objetos de atuendo personal como pulseras,
botones, fibulas, torques, etc. En menor medida otros como cuchillos, bolas
y un estandarte”.

4. 2. Piezas sometidas a incendio

Las piezas provenientes de niveles de incendio son unos clavos de la Villa
del Saucedo, situada en Talavera de la Reina (Toledo) (Fig. 3) y unas pinzas
(Fig. 4) de la ciudad celtibérica de Numancia (Soria).

El yacimiento arqueoldgico de la Villa del Saucedo estd ubicado en el
Conventus Emeritensis, en la ribera del rio Tajo junto al municipio de Tala-
vera la Nueva (Toledo) y 5 kilometros de Talavera de la Reina, antigua ciu-
dad romana de Caesarobriga. Este enclave se encuentra cercano a la calzada
entre Caesar Augusta y Emérita Augusta. El drea excavada se dividio en dos
zonas: Area Iy II, cada una con sus propias caracteristicas. El Area I es de
naturaleza fabril y su estado de conservacion ha facilitado documentar en
condiciones favorables las distintas etapas del enclave arqueoldgico, desde
el Alto Imperio Romano hasta el siglo IX d. C. El Area II se caracteriza por
su monumentalidad y conserva la zona mas destacada de la segunda fase de
construccion, que abarca desde finales del siglo III hasta inicios del siglo IV
d. C. Posteriormente fue reformada para convertirla en una basilica cristiana.

37 FILLOY NIEVA, Idoia, “Los punales con empufiadura globular de frontén en la necrépolis
de la Il Edad del Hierro de La Hoya (Laguardia, Alava)”, Gladius, 22 (2002), pp. 57-72.
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Los clavos objeto de estudio aparecieron en el Area I, la parte rtstica de
la villa, que consistia en un patio espacioso y amplio, precedido por un area
porticada, seguramente con suelo de tierra batida. Este gran ambiente esta
rodeado por un importante recinto murario que delimita la estructura arqui-
tectonica principal. A su vez, los paramentos de las habitaciones se adosan
en una sdlida cimentacion de piedras y hormigon. El alzado estaria acabado
con ladrillos y adobe, recubiertos con un enlucido. Las cubiertas estarian for-
madas por estructuras de madera claveteadas, impermeabilizadas con una
capa de arcilla. Sobre éstas, encumbrando la estructura, se colocarian tejas
planas y curvas. En esta zona se documenta un potente nivel de incendio, del
que provienen los clavos. En el mismo estrato se documentd una importante
deposito de tegulae asociadas a carbones y restos de maderos carbonizados,
consecuencia del colapso del techo. Los investigadores datan el incendio, por
el descubrimiento bajo el nivel de vigas de un triens de Witiza (702-710d. C.),
a inicios del siglo VIII*.

La muestra de las pinzas proviene de la ciudad de Numancia, famosa
por su resistencia frente a los ejércitos romanos. Su enclave se encuentra en
el Cerro de La Muela, en Garray, a 7 km de ciudad actual de Soria, en la Co-
munidad Auténoma de Castilla y Ledn. Su fama no es en vano, ya que es de
las ciudades mas citadas por los autores de la Antigiiedad. Se sittia en la Via
XXVII del Itinerario Antonino (siglo III d. C.), entre las ciudades de Augus-
tobriga y Voluce. La ciudad se encuentra en un elevado y espacioso cerro,
en el cual confluyen los rios Merdancho y Tera con el Duero. Su elevacion es
de 1080 m.s.n.m. y unos 67 metros por encima del cauce del mencionado rio
Duero. Todo ello le proporciona una importante posicion estratégica, domi-
nando el Sistema Ibérico y las vias de comunicacidn entre los valles del Ebro
y del Duero.

Los trabajos arqueoldgicos que se llevaron a cabo en la ciudad numan-
tina a finales del siglo XIX e inicios del XX, sacaron a la luz diversos tramos
de muralla en las zonas oriental y occidental. Dicha muralla estaba formada
por cantos rodados de grandes dimensiones aglomerados con barro. Todo
el perimetro amurallado es uniforme, mostrando una menor solidez en los
flancos sureste y oeste, coincidiendo con la zona en la que el cerro muestra
unas defensas naturales mas sélidas. En la zona noreste presenta algunas
viviendas adosadas, tipico de los poblamientos protohistoricos de la Edad
del Hierro, entre las cuales se obtuvieron una serie de muestras metalicas de
niveles de incendio, cedidas por el arquedlogo Alfredo Jimeno®. Las pinzas

38 AGUADO, Maria; CASTELO RUANO, Raquel; TORRECILLA, Ana; ARRIBAS, Raul; JI-
MENEZ, Ofelia; SIERRA, Cristina y TALENS, Carmen, “El yacimiento arqueoldgico de El
Saucedo (Talavera La Nueva, Toledo): balance y perspectivas”, CuPAUAM, 25/2 (1999) p. 199.

39 Agradecemos a D. Alfredo Jimeno, director de la excavacion, la disponibilidad mostrada
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Fig. 5. Resultados de la composicion elemental mediante EPMA de las microestructuras
Fig. 6. Imagen de SEM de la muestra de la hebilla de placas de defensa de Villanueva de
Teba con los precipitados de carburo de hierro en la matriz ferritica. Siglo III-I a.C. Grupo
de Tecnologia Mecanica y Arqueometalurgia de la Facultad de Ciencias Quimicas
de la Universidad Complutense de Madrid

se hallaron en la conocida “Manzana XXIII” y la datacion de estos niveles de
incendio se sitia entre los siglos I a. C. y I d. C. La direccion arqueoldgica del
yacimiento diferencia dos contextos estratigraficos de incendio y devasta-
cién en Numancia, perteneciendo al segundo y mas moderno las pinzas que
aqui se presentan®.

5. REsuLTADOS

Por medio del examen en Microscopia Electrénica de Barrido [en adelan-
te SEM] de las muestras arqueolodgicas provenientes de ritos funerarios de
cremacion presentan las mismas microestructuras: precipitados de cristales
de cementita (Fe,C) en forma de aguja en el interior de los granos de ferrita
que se observan en las figuras de SEM. La composicion fue comprobada me-
diante EPMA (Fig. 5). Se trata de precipitados de carburo de hierro dentro
de la matriz ferritica y con estructura conocida como Widmanstatten*: se
caracteriza por la forma de aguja o alfiler de estos precipitados distribuidos
de manera mas o menos regular y con tamanos similares. En la Figura 6 se
muestra una micrografia recogida en SEM en la muestra de la hebilla de Vi-
llanueva de Teba.

para facilitar el estudio de esta pieza.

40 JIMENO MARTINEZ, Alfredo, “Las ciudades celtibéricas de la Meseta Oriental”, Complu-
tum, 22/2 (2011), pp. 223-276.

41 SARABIA HERRERO, Francisco Javier, “Aproximacion tedrica y metalografica a la reduc-
cion de hierro en la Prehistoria partiendo del trabajo experimental”, Trabajos De Prehistoria,
51(1) (1994), p. 106.
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Fig. 7. Imagen de SEM de la muestra de acero experimental AISI 1005 con los precipitados
de carburo de hierro en la matriz ferritica
Fig. 8. Imagen de SEM de la muestra de las pinzas de Numancia con los precipitados de
carburo de hierro en la matriz ferritica. Siglo I a.C-1 d.C. Grupo de Tecnologia Meca-
nica y Arqueometalurgia de la Facultad de Ciencias Quimicas de la Universidad
Complutense de Madrid

La reproduccion experimental de los ciclos térmicos interpretados para
los objetos arqueologicos, se replicaron en las muestras de acero experimen-
tal con las mismas caracteristicas (AISI 1005), logrando que se formasen las
mismas microestructuras. La Figura 7 muestra estos precipitados de carburo
de hierro en forma de alfileres en la matriz ferritica pasadas 6234 horas de
envejecimiento artificial a 300°C*.

Respecto a las muestras provenientes de niveles de incendio, en la ob-
servacion mediante SEM, presentan de nuevo las mismas microestructuras,
pero difiriendo su morfologia respecto a las sometidas a ritos de incinera-
cién. En este caso se produce la globulizacion de la cementita desde tempera-
turas cercanas o inferiores a la eutectoide (Fig. 10). Ya no se observan agujas
sino morfologias tendentes a formas esféricas. Una temperatura alrededor
de los 600-700 °C favorece estas estructuras con formas globulares®. Esto se
ve reflejado en la Figura 8 en la cual se presenta la imagen por SEM de las
pinzas de Numancia.

Para la reproduccion experimental de este tipo de estructuras, se recu-
rri6 al mismo tipo de acero AISI 1005. Se imitaron las caracteristicas propias
de un incendio, con ciclos térmicos finales y un posterior enfriamiento len-
to. Los calentamientos en este caso cercanos o por debajo de la eutectoide
(Fig. 10). Al contrario de lo que pasaria en las piras funerarias con el empleo
de liquidos para apagarlas ritualmente, en este caso el gradiente térmico es

42 CRIADO-MARTIN, Antonio Javier, Arqueometria: hierro y fuego..., p. 184.

43 TAYLOR, Jean, “The structure of singularities in soap-bubble-like and soap-film-like mini-
mal surfaces”, Annals of Mathematics, 103 (1976), p. 492.
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Fig. 9. Imagen de SEM de la muestra experimental
con acero AISI 1005 con los precipitados de carburo
de hierro en la matriz ferritica. Grupo de Tecnologia
Mecanica y Arqueometalurgia de la Facultad de
Ciencias Quimicas de la Universidad Compluten-
se de Madrid

menor (Fig. 9). Este tratamiento consistié basicamente en mantener al acero
AISI 1005 a 760 °C durante 30 minutos y someterlo a un posterior enfriado a
una velocidad de 0,5 °C por minuto, para recrear una situacion estandar de
incendio.

6. D1sCUSION Y CONCLUSIONES

Para el presente trabajo se ha mostrado una seleccion de muestras sometidas
a dos ciclos térmicos finales distintos: piezas sometidas a rito funerario de
cremacion junto al cadaver en la pira, como parte de la liturgia religiosa,
y otras sometidas a incendio. Con la observacion de sus microestructuras,
se pretende hacer una comparativa diferenciadora y verificar, no solo las
temperaturas alcanzadas, si no que la hipdtesis principal de la investigacion
se corrobora: las piras se apagaban ritualmente con liquidos, pudiendo ser
vino, agua, cerveza e incluso leche, como parte de la ceremonia religiosa.

En las muestras arqueoldgicas sometidas al rito de la cremacion se pue-
de observar que para que aparezcan este tipo de estructuras, aparte de la
necesidad de ser apagada la pira de forma rapida con el empleo de liquidos,
eran necesarias altas temperaturas en el proceso. Para conocer estos gradien-
tes térmicos, antes de emplearse los aceros como vector de informacion para
conocerlas, en la literatura especializada se estudiaron otro tipo de materia-
les. Por ejemplo, el color y la textura de los pocos restos dseos que podian
quedar, que las situaba por encima de los 600 °C*. Otros se centraron en la
combustion de la madera, en los cuales se afirma que se podian alcanzar los
850 °C y hasta 950 °C, maximas registradas en maderas como la del Quercus
Ilex®.

44 DEAMOS, Maria Belén y CHAPA BRUNET, Teresa, La Edad del Hierro, Madrid, Sintesis,
2000.

45 ALCALA-ZAMORA, Laura, La necropolis ibérica de Pozo Moro, Madrid, Real Academia de
la Historia, 2004.
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Fig. 10. Diagrama de fases Hierro — Carbono.
Grupo de Tecnologia Mecanica y Arqueo-
metalurgia de la Facultad de Ciencias
Quimicas de la Universidad Complutense
de Madrid

Por otro lado, trabajos de arqueologia experimental las sitian por enci-
ma de los 1000 °C*. Los escasos estudios de aceros incinerados en estos ritos
puede deberse a que estos materiales no muestran cambios a nivel macrosco-
pico, pero investigaciones llevadas a cabo sobre varias muestras de distintos
yacimientos de la Edad del Hierro en la Peninsula Ibérica, demuestran que a
nivel microestructural si se producen cambios fisicoquimicos evidentes, que
arrojan datos sobre las temperaturas alcanzadas. Estas se situarian, como
minimo, entre los 950 °C y los 1000 °C, sino por encima®. Hay que destacar
que los elementos metdlicos son los mas conductores del calor y por ello el
auténtico testigo de la temperatura de la pira funeraria.

De la revision de la literatura realizada sobre los ritos funerarios de cre-
macién y su importante funciéon ideoldgica, simbolica y liturgica, junto con
los resultados obtenidos de las muestras estudiadas en el trabajo, se pueden
obtener conclusiones. Se puede afirmar que la aparicion de estas microes-
tructuras, que se definen como carburos de hierro en forma de aguja con
estructura Widmanstatten, precipitados en la matriz de granos ferriticos, son
una prueba de que se emplearon liquidos en el apagado ritual de la pira.

Por medio del andlisis, interpretacion de las microestructuras y repro-
duccidon experimental de éstas, se ha comprobado que las temperaturas
alcanzadas por las muestras de acero deben ser elevadas para obtener las
morfologias de aguja. Estas se situarian en torno a los 950 °C, pudiéndose

46 MONTERO RUIZ, Ignacio y RQVIRA LLORENS, Salvador, "Estudio sobre metales ar-
queologicos quemados”, en ROLDAN, Clodoaldo (ed), IV Congreso Nacional de Arqueometria,
Valencia, Universitat de Valencia - Institut de Ciéncia dels Materials, 2002, s. p.

47 CRIADO-MARTIN, Antonio Javier, Arqueometria: hierro y fuego..., p. 135.
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alcanzar y superar los 1000 °C. Se observa en el diagrama de fases Fe-C (Fig.
10), como el posterior enfriamiento con un gradiente térmico muy elevado,
solo se podria conseguir con el apagado inmediato de la pira con liquidos.
Estas elevadas temperaturas provocan que el carbono presente se diluya
completamente en la matriz ferritica. El posterior subenfriamiento fuerte y la
microestructura resultante es comparable con los aceros en bruto de colada
y posterior templado*.

Pieza/Muestra Yacimiento/Procedencia Contexto ar- Cultura Cronologia
queoldgico
POMO (Fig. 2) La Hoya (Laguardia, Alava) | Necrépolis Celtibérica | SIV a.C.
(Museo Armeria Vitoria-Gas-
teiz)
HEBILLA (Fig. 1) | Villanueva de Teba (Burgos) | Necrépolis Celtibérica | SSII-Ia.C.
PINZA (Fig. 4) Numancia (Soria) Manzana XXIII | Romana SSla.C.-1d.C.
CLAVO C-022 Villa del Saucedo (Talaverala | Villa. Areal Medieval SVIId. C.
(Fig. 3) Nueva, Toledo)

Tabla 1. Inventario de las muestras arqueoldgicas

FASE DESCRIPCION

1. Preparacion I1.1. Embutido de la muestra en resina
epoxi del tipo cronolita 1112

1.2. Tras el endurecimiento de la muestra,
se procede al desbastado mediante papeles
con abrasivos hidréfugos marca Buhler

1.3. Pulido mediante maquina Remet Tipo
LS2, con pafio empapado en agua y alimi-

L Iy na a de 0,3 micrémetros con el objetivo de
queoldgicas para su observacion en

. , P . dejar una superficie especular, sin rayas
Microscopia Electrénica de Barrido J R N p p N / y
(SEM) que distorsionen su posterior observacion

I1.4. Ataque de la superficie con NITAL al
4% (4 ml de HNO, diluido en 96 ml de eta-

nol) para revelar las microestructuras pre-
sentes que se observaran en el SEM

Preparacion de las muestras ar-

1.5. Recubrimiento final con un sputfering
de oro para que la superficie de la muestra
sea conductora a los electrones acelerados
del SEM y que haran observables las mi-
croestructuras de las muestras.

48 VANDER VOORT, George, Metallography and Microestructures. Metallography and Mi-
croestructures of Low-Carbon and Coated Steels, Asm Metals Handbook. Asm International,
2004.



144 EL EMPLEO LITURGICO DE LIQUIDOS EN LOS RITOS DE CREMACION...

FASE DESCRIPCION

II. Observaciéon e | Observacion e interpretacion me-
interpretacion diante SEM, de la formacion de
las microestructuras. Basado en el
Diagrama de Fases Fe-C. Analisis
elemental mediante Microsonda
Electronica (EPMA)

III. Reproduccién | Reproduccién experimental de las
experimental  de | microestructuras en aceros actua-
microestructuras | les de las mismas caracteristicas
que los arqueoldgicos (AISI 1005),
sometiéndolos a los mismos ciclos
térmicos interpretados que sufrie-
ron estos, sobre todo en el ciclo
térmico final que corresponderia al
proceso de incineraciéon y apagado
de la pira y el relativo a los niveles
de incendio

IV. Envejecimiento | Envejecimiento artificial de las
artificial muestras experimentales con tra-
tamientos térmicos a bajas tempe-
raturas que originan la aparicion
acelerada de las microestructuras
observadas en las muestras arqueo-
logicas

V. Comparativa e | Comparativa e interpretacion final
interpretacion de las microestructuras detectadas
en las piezas arqueoldgicas y las re-
producidas de manera experimental

Tabla 2. Protocolo de preparacion de las muestras aplicado a las piezas arqueoldgi-
cas y experimentales

Para comparar los resultados y demostrar que estas microestructuras
corresponden a ciclos térmicos finales de temperaturas elevadas y apagados
rapidos, se estudiaron otras muestras que fueron sometidas a otro tipo de ca-
lentamiento. Este se produjo con una temperatura menos elevada y apagado
al aire: es el caso de los incendios. Estos niveles son faciles de detectar por
los arquedlogos en los yacimientos por las huellas que dejan en materiales
y estructuras. En este caso la muestra de la Villa del Saucedo y la ciudad de
Numancia son ejemplos evidentes y claros de este tipo de microestructuras,
diferentes a las de incineracion, con caracteristicas formas globulares. Las
temperaturas que se han manejado son las cercanas a la lincea eutectoide
destacada en la Fig. 10: entre los 600 °C y 700 °C. En todos los casos, a diferen-
cia de las morfologias aciculares -forma de aguja o alfiler- presentan formas
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que tienden a la esfericidad proveniente de la globulizacion mas o menos
completa de la perlita®.

El objetivo general del presente trabajo era investigar a través de dos
muestras de acero presentes en sendas necrépolis de cremacién de época cel-
tibérica, una de las fases mas trascendentales del rito: el apagado de la pira.
Las microestructuras observadas y analizadas en SEM y EPMA se pueden
interpretar como provenientes de un calentamiento a temperaturas elevadas
y un enfriamiento fuerte. Este slo se podria dar con el apagado brusco de la
pira. Para corroborar esta hipotesis se han reproducido experimentalmente
las condiciones térmicas que se dieron en aceros modernos similares a los
arqueoldgicos. Después del tratamiento en horno, el posterior enfriamiento
fuerte y envejecimiento artificial, se han obtenido este tipo de microestructu-
ras. Se pueden caracterizar como precipitados en forma de aguja o alfiler en
la matriz de los granos ferriticos y distribuidos de forma regular -estructura
Widmanstatten-. Estos granos tienen la caracteristicas de estar unidos de a
tres formando angulos de 120° aproximadamente.

Paralelamente a la reproduccién experimental se estudiaron objetos
de acero provenientes de niveles de incendio. Los incendios presentan otra
casuistica térmica: temperaturas menos elevadas y enfriados lentos. Efecti-
vamente las microestructuras resultantes son en forma de “globo” (globali-
zacion de la cementita). En este caso también se reprodujeron experimental-
mente con éxito en el laboratorio de metalografia.

En este caso las dos piezas de acero provenientes de las necropolis de
La Hoya (Alava) y Villanueva de Teba (Burgos) muestran que estuvieron
presentes como parte del ajuar en la pira funeraria, que se alcanzaron tempe-
raturas muy elevadas (950°-1000°) y que se apagaron con algun tipo de liqui-
do. La metodologia llevada a cabo con la toma de muestras arqueoldgicas,
la preparacion de las probetas, la aplicacion de técnicas experimentales, la
observacion, interpretacion y reproduccion experimental, es facilmente re-
producible y aplicable a otro tipo de muestras. Este método no sélo se podria
aplicar a muestras de acero que hayan sufrido procesos térmicos finales, sino
a otros objetos de acero, de otros metales y otro tipo de materiales.

BIiBLIOGRAFiA

AGUADO, Maria; CASTELO RUANO, Raquel; TORRECILLA, Ana; ARRIBAS,
Raul; JIMENEZ, Ofelia; SIERRA, Cristina y TALENS, Carmen, “El yacimien-
to arqueoldgico de El Saucedo (Talavera La Nueva, Toledo): balance y pers-
pectivas”, CuPAUAM, 25/2 (1999) pp. 193-250; disponible: http://hdl.handle.
net/10486/428

49 CRIADO-MARTIN, Antonio Javier, Arqueometria: hierro y fuego...



146 EL EMPLEO LITURGICO DE LIQUIDOS EN LOS RITOS DE CREMACION...

ALCALA-ZAMORA, Laura, La necrdpolis ibérica de Pozo Moro, Madrid, Real Acade-
mia de la Historia, 2004.

ALIAGA ALMELA, Raquel, “El mundo funerario calcolitico de la Regién de Ma-
drid”, Cuadernos de Prehistoria y Arqueologia, 34 (2008), pp. 23-39; disponible:
https://doi.org/10.15366/cupauam2008.34.002

ARBELOA BORBON, Paula, “Discurso, Espacio y Poder”, ARYS 20 (2022), pp. 404-
408; disponible: https://e-revistas.uc3m.es/index.php/ARYS/issue/view/683/148

ARCE MARTINEZ, Javier, Memoria de los antepasados: puesta en escena y desarrollo del
elogio fuinebre romano, Madrid, Electa Espafia, 2000.

ARMENDARIZ MARTIJA, Javier y IRIGARAY SOTO, Susana, La arquitectura de la
muerte. EI hipogeo de Longar (Viana, Navarra), un sepulcro colectivo del 2500 a. C.,
Centro de Estudios Tierra Estella, Navarra, Guia de Exposicion, 1994.

AUBET SEMMLER, Maria Eugenia, “Los enterramientos bajo timulo de Setefilla
(Sevilla)”, Huelva Arqueoldgica, 6 (1983), pp. 49-70.

BLANQUEZ MARTINEZ, José Maria, “La religién de los pueblos de la Hispania
prerromana” Zephyrus, 43 (1990), pp. 223-233; disponible: https://revistas.usal.
es/index.php/0514-7336/article/view/1987/2043

BLANQUEZ PEREZ, Juan, El paisaje funerario ibérico, Ediciones Universidad Castilla
la Mancha, 2001.

BLANQUEZ PEREZ, Juan, “El vino en los rituales funerarios ibéricos”, Serie Varia,
10 (2009), pp. 217-244.

BLASCO, Concepcién; DELIBES, German; BAENA, Javier; LIESAU, Corina y RIOS,
Patricia, “El poblado calcolitico de Camino de las Yeseras (San Fernando de
Henares, Madrid): un escenario favorable para el estudio de la incidencia cam-
paniforme en el interior peninsular”, Trabajos de Prehistoria, 64(1) (2007), pp.
151-163; disponible: https://tp.revistas.csic.es/index.php/tp/article/view/99

BLAZQUEZ, José Maria y GARCIA-GELABERT, Maria Paz, “El culto a las aguas en
la Hispania prerromana”, en PEREX AGORRETA, Maria José (ed.), Termalismo
antiguo: actas, I Congreso Peninsular. La Rioja 1996, Madrid, Biblioteca Nueva,
1997, pp. 105-115; disponible: https://www.cervantesvirtual.com/descargaPdf/
el-culto-a-las-aguas-en-la-hispania-prerromana-0/

BRIGIDO GABIOLA, Baldomero y CRIADO PORTAL, Antonio José, “La cadena
medieval de la iglesia de Santa Maria de Laredo (Cantabria)”, Santander. Estu-
dios de Patrimonio, 5 (2022), pp. 67-88; disponible: https://santanderestudiospa-
trimonio.unican.es/index.php/sanespat/article/view/124

BURILLO MOZOTA, Francisco, "Vino y ritual en la Celtiberia", en Ritos y mitos, Cen-
tro de Estudios Celtibéricos de Segeda, Diputacién de Zaragoza, Institucion
Fernando el Catolico, 2010, pp. 573-5%4.

CERDENO SERRANO, Maria Luisa y GARCIA HUERTA, Rosario, "Las necrépolis
celtibéricas: nuevas perspectivas”, en GARCIA HUERTA, Rosario y MORALES
HERVAS, Javier, Arqueologia funeraria: las necrdpolis de incineracién, Cuenca, Edi-
ciones Universidad Castilla la Mancha, 2001, pp. 141-190.

CERDENO SERRANO, Maria Luisa; RODRIGUEZ CADEROT, Gracia y FOLGUEI-
RA, Marta, “El paisaje funerario de la cultura celtibérica”, Studia E. Cuadrado,


https://doi.org/10.15366/cupauam2008.34.002

Antonio Javier Criado Martin y Antonio José Criado Portal 147

AnMurcia, 16-17 (2002), pp. 177-185; disponible: https://dialnet.unirioja.es/des-
carga/articulo/815172.pdf

CHAMON, Jorge; DIETZ, Christian; GARCIA, Laura; AREVALO, Raquel; BRAVO,
Esther; CRIADO-MARTIN, Antonio Javier; MARTINEZ, Juan Antonio y CRIA-
DO, Antonio José, “An Archaeological Analogue for a Composite Material of
Carbon Steel, Copper and Magnetite”, Praktische Metallographie, 46 (2009), pp.
1-17; disponible: https://doi.org/10.3139/147.110017

CRIADO-MARTIN, Antonio Javier; CRIADO PORTAL, Antonio José; GARCIA
SANCHEZ, Laura; SAN NICOLAS PEDRAZ, Maria Pilar y CRIADO MARTIN,
Alejandro, “Los carburos de hierro como testigos de los ritos de cremacién en-
tre los pueblos prerromanos de la Peninsula Ibérica: algunos ejemplos”, SPAL,
18 (2009), pp. 105-130; disponible: https://doi.org/10.12795/spal.2009.118.07

CRIADO-MARTIN, Antonio Javier, Arqueometria: hierro y fuego. Técnicas arqueométri-
cas aplicadas al estudio de los hierros y aceros protohistoricos y romanos de la Peninsu-
la Ibérica sometidos a incineracion o incendio, Tesis Doctoral, UNED, Departamen-
to de Prehistoria y Arqueologia, 2012; disponible: http://e-spacio.uned.es/fez/
view/tesisuned:GeoHis-Ajcriado

CRIADO PORTAL, Antonio José; GARCIA SANCHEZ, Laura; PENCO VALEN-
ZUELA, Fernando; CRIADO-MARTIN, Antonio Javier; MARTINEZ GARCIA,
Juan Antonio; CHAMON FERNANDEZ, Jorge y DIETZ, Christian, “Archaeo-
metrical comparative study of paint samples with Egyptian Blue, from Neferta-
ri’s tomb (XIII Century BC) and Balneum (Roman baths, First Century BC and
AD)”, Boletin de la Sociedad Esparfiola de Cerdmica y Vidrio, 50/3 (2011), pp. 161-
168; disponible: http://boletines.secv.es/upload/20110701114846.201150161.pdf

DEAMOS, Maria Belén y CHAPA BRUNET, Teresa, La Edad del Hierro, Madrid, Sin-
tesis, 2000.

FERNANDEZ CASTRO, Maria Cruz, La Prehistoria de la Peninsula Ibérica, Barcelona,
Critica-Grijalbo Mondadori, 1997.

FILLOY NIEVA, Idoia, “Los pufiales con empufiadura globular de fronton en la ne-
crépolis de la 1T Edad del Hierro de La Hoya (Laguardia, Alava)”, Gladius, XXII
(2002), pp. 57-72; disponible: https://gladius.revistas.csic.es/index.php/gladius/
article/view/56/57

GARCIA CARDIEL, Jorge, “Pozo Moro. La construccién de una identidad en el
mundo ibérico”, Arqueoweb, 10 (2008), pp. 1-42; disponible: https://dialnet.uni-
rioja.es/servlet/articulo?codigo=2753223

GARCIA RAYA, Joaquin, “Aportaciones coloniales a las creencias funerarias ibéri-
cas”, Espacio, Tiempo y Forma, Serie 11, 12 (1999), pp. 291-307; disponible: ht-
tp://e-spacio.uned.es/fez/eserv.php?pid=bibliuned:ETFSerie2-4CB6479E-6A(7-
3268-23E5-5A00E035B41E&dsID=Documento.pdf

HERNANDEZ GARCIA, Juan de Dios, “Anforas vinarias en la necrépolis de inci-
neracion de Aguilas: el uso del vino en los rituales funerarios romanos”, Revis-
ta Murciana de Antropologia, 12 (2005), pp. 101-118; disponible: https://revistas.
um.es/rmu/article/view/68011/65481

HERNANDEZ GUERRA, Liborio, “Los contrastes en las necropolis celtibéricas del
area indoeuropea de Hispania: las voces de dominacién y sumision”, Hispania


https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/815172.pdf
https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/815172.pdf
https://doi.org/10.12795/spal.2009.i18.07

148 EL EMPLEO LITURGICO DE LIQUIDOS EN LOS RITOS DE CREMACION...

Antiqua, XL (2016), pp. 29-49; disponible: https://dialnet.unirioja.es/servlet/arti-
culo?codigo=5843318

JIMENEZ, José Manuel; BRAVO, Esther; CRIADO-MARTIN, Antonio Javier; ARE-
VALO, Raquel; DIETZ, Christian; MARTINEZ, Juan Antonio y CRIADO, An-
tonio José, “A new method for dating ancient steel samples using Vickers mi-
crohardness”, Materials Characterization, 52/2 (2004), pp. 145-151; disponible:
https://www.academia.edu/319512/A_new_method_for_datation_of_ancient_
steel_samples_using_Vickers_microhardness

JIMENO MARTINEZ, Alfredo, “Las ciudades celtibéricas de la Meseta Oriental”,
Complutum, 22/2 (2011), pp. 223-276; disponible: https://revistas.ucm.es/index.
php/CMPL/article/view/37732/36513

LOPEZ CACHERO, Francisco Javier, “Necrépolis de incineracién y arquitectura
funeraria en el noreste de la Peninsula Ibérica durante el Bronce Final y la Pri-
mera Edad del Hierro”, Complutum, 19 (2008), pp. 139-171; disponible: https://
revistas.ucm.es/index.php/CMPL/article/view/CMPL0808110139A/29291

LLANOS ORTIZ DE LANDALUZE, Armando, “Desarrollo del poblamiento proto-
histérico de La Rioja alavesa en base a la excavacion del poblado de La Hoya
(Laguardia-Alava)”, Zainak Cuadernos de Antropologia-Etnografia, 1 (1982), pp.
30-308.

LOMBA MAURANDI, Joaquin; LOPEZ MARTINEZ, Mariano; RAMOS MARTI-
NEZ, Francisco y AVILES FERNANDEZ, Azucena, “El enterramiento multiple,
calcolitico, de Camino del Molino (Caravaca, Murcia). Metodologia y primeros
resultados de un yacimiento excepcional”, Trabajos de Prehistoria, 66(2) (2009),
pp- 143-160; disponible: https://www.um.es/c/document_library/get_file?uui-
d=351fe11b-691d-47c3-97e7-3536a6£87e78&groupld=811123

LORRIO ALVARADO, Alberto José, Los celtiberos, Biblioteca Archaeologica Hispana
25, Real Academia de la Historia, Universidad Complutense, 2005.

MONTERO RUIZ, Ignacio y ROVIRA LLORENS, Salvador, Estudio sobre metales
arqueoldgicos quemados, en ROLDAN, Clodoaldo (ed), IV Congreso Nacional de
Arqueometria. Valencia, Universitat de Valéncia - Institut de Ciencia dels Mate-
rials, 2002, s. p.; disponible: http://digital.csic.es/bitstream/10261/8263/1/Meta-
les%20quemados.pdf

MORAN, Marta; GONZALEZ, Joan y PRADA, Alfons, “Una sepultura en cista de la
Vall de Miarnau (Llardecans, Lérida)”, Bolskan 19 (2002), pp. 37-51; disponible:
https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/1409743.pdf

PELLICER, Manuel, “La necrdépolis Laurita (Almuniecar, Granada) en el con-
texto de la colonizacion fenicia”, Cuadernos de Arqueologia Mediterrdnea, 15
(2007), pp. 1-192; disponible: https://revistas.ucm.es/index.php/GERI/article/
view/36362/35231

PRADOQOS TORREIRA, Lourdes, “El ritual funerario durante la II E. del Hierro en
la Peninsula Ibérica. Algunas reflexiones sobre los grupos marginados por la
investigacién”, CuPAUAM, 37-38 (2011), pp. 317-331; disponible: https://repo-
sitorio.uam.es/bitstream/handle/10486/12450/60389_18.pdf?sequence=1

QUESADA-SANZ, Fernando, Vino y guerreros: banquete, valores aristocrdticos y alcohol en Ibe-
rig, Jerez de la Frontera, Consejo Regulador Denominaciones de Origen Jerez, 1995.


https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5843318
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5843318
http://digital.csic.es/bitstream/10261/8263/1/Metales%20quemados.pdf
http://digital.csic.es/bitstream/10261/8263/1/Metales%20quemados.pdf

Antonio Javier Criado Martin y Antonio José Criado Portal 149

RUEDA GALAN, Carmen y BELLON RUIZ, Juan Pedro, “Culto y rito en cuevas:
modelos territoriales de vivencia y experimentacion de los sagrado, mas alla
de la materialidad (ss. V-II A.N.E.). ARYS, 14 (2016), pp. 43-80; disponible:
https://e-revistas.uc3m.es/index.php/ARYS/article/view/3986/2782

RUIZ VELEZ, Ignacio; ELORZA GUINEA, Juan Carlos y ABASOLO ALVAREZ, José
Antonio, “La necrépolis protohistorica de Villanueva de Teba (Burgos)”, Sau-
tuola: Revista del Instituto de Prehistoria y Arqueologia Sautuola (1999), pp. 297-305.

RUIZ VELEZ, Ignacio, “La panoplia guerrera de la necrépolis de Villanueva de
Teba”, Gladius, XXV (2005), pp. 5-82; disponible: https://gladius.revistas.csic.es/
index.php/gladius/article/view/24/25

SALINAS DE FRIAS, Manuel, Los pueblos prerromanos de la Peninsula Ibérica, Madrid,
Akal, 2006.

SAN NICOLAS PEDRAZ, Maria Pilar y RUIZ BREMON, Ménica, Arqueologia y An-
tropologia Ibéricas, Madrid, UNED Ediciones, 2001.

SARABIA HERRERO, Francisco Javier, “Aproximacién teérica y metalografica a la
reduccién de hierro en la Prehistoria partiendo del trabajo experimental”, Tra-
bajos De Prehistoria, 51/1 (1994), pp. 95-109; disponible: https://doi.org/10.3989/
tp.1994.v51.11.466

TAYLOR, Jean, “The structure of singularities in soap-bubble-like and soap-film-like
minimal surfaces”, Annals of Mathematics, 103 (1976), pp. 489-539; disponible:
https://www jstor.org/stable/1970949

TOYNBEE, Jocelyn M. C., Morte e sepoltura nel mondo romano, Roma, L'Erma di Bretschnei-
der, 1993.

TRANCHO, Gonzalo, “Analisis antropoldgico de las necropolis de cremacion”, Re-
vista Espariola de Antropologia Fisica, 31 (2010), pp. 205-232.

VANDER VOORT, George, Metallography and Microestructures. Metallography and Mi-
croestructures of Low-Carbon and Coated Steels, Asm Metals Handbook. Asm Inter-
national, 2004; disponible: https://doi.org/10.31399/asm.hb.v(09.9781627081771

VAQUERIZO GIL, Desiderio, “Vita brevis, Spes fragilis...Escatologia ysingularida-
des rituales en el mundo funerario de la Bética”, en FERRER ALBELDA, Eduar-
do, LOZANO GOMEZ, Fernando y MAZUELOS PEREZ, José (coordinadores),
Salvacion, Infierno, Olvido. Escatologia en el mundo antiguo. SPAL Monogra-
fias, XIV (2009), pp. 187-227; disponible: https://www.academia.edu/3772275/
Vita_brevis_spes_fragilis_Muerte_y_ultratumba_en_el_mundo_romano

XELLA, Paolo, Arqueologia del Infierno, Sabadell, Ausa, 1991.


https://doi.org/10.31399/asm.hb.v09.9781627081771
https://www.academia.edu/3772275/Vita_brevis_spes_fragilis_Muerte_y_ultratumba_en_el_mundo_romano
https://www.academia.edu/3772275/Vita_brevis_spes_fragilis_Muerte_y_ultratumba_en_el_mundo_romano




Caracterizacion de técnicas de construccion en tierra para la
arquitectura tradicional en los sistemas de informacion sobre
patrimonio cultural

Characterisation of earth construction techniques for traditional
architecture in cultural heritage information systems

Blanca del EspiNo HiDALGO'; Gema CARRERA DiAz?; Aniceto DELGADO
MENDEZ? Y Jorge MoyA-MuRNoz*

Universidad de Sevilla ['y *]

Escuela Técnica Superior de Arquitectura. Avda. de la Reina Mercedes, 2, 41012 - Sevilla
Instituto Andaluz del Patrimonio Historico (IAPH) [2y 3]

Camino de los Descubrimientos, s/n, 41092 - Sevilla

bdelespino@us.es (autora correspondiente) / gema.carrera@juntadeandalucia.es / aniceto.
delgado@juntadeandalucia.es / jmmunoz@us.es

ORCID: https://orcid.org/0000-0002-1442-7385 ['] / https://orcid.org/0000-0003-0325-
5378 [!1 / https://orcid.org/0000-0002-5607-5605 [*] / https://orcid.org/0000-0003-2427-
1334 [*]. Fecha de envio: 13/9/2023. Aceptado: 18/10/2023

Referencia: Santander. Estudios de Patrimonio, 6 (2023), pp. 151-184.

DOI: https://doi.org/10.22429/Euc2023.sep.06.04

ISSN 2605-4450 (ed. impresa) / ISSN 2605-5317 (digital)

Este trabajo se enmarca en el Proyecto de investigacion Estudio, intervencion y recuperacion de
la construccion con tierra en la Baja Andalucia (crudUS) de la convocatoria de Proyectos I+D+i
FEDER Andalucia 2014-2020 en la Universidad de Sevilla, con referencia US-1381493.

Resumen: La arquitectura en tierra es una tipologia patrimonial de creciente valora-
ciony estudio en la Peninsula Ibérica, si bien se trata aun de un conjunto vulnerable
en cuanto a reconocimiento social y conservacion. Este trabajo expone la necesidad
de sistematizar el conocimiento sobre la caracterizacion constructiva de estos bienes
y su traslacion tanto a la sociedad como al publico especializado mediante su inclu-
sion en sistemas de informacion sobre patrimonio cultural. Concretamente, se centra
en el ambito andaluz, particularizando sobre la arquitectura en tierra de la Baja Anda-
lucia, incorporando propuestas para una mejor caracterizacion y documentacion de
cara a su salvaguarda.
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Abstract: Earthen architecture is a heritage typology of growing value and study in the
Iberian Peninsula, although it is still a vulnerable group in terms of social recognition
and conservation. This work exposes the need to systematise the knowledge on the
constructive characterisation of these assets and their translation to society and the
specialised public through their inclusion in information systems on cultural heritage.
Specifically, it focuses on the Andalusian area, with particular emphasis on the earth-
en architecture of Lower Andalusia, incorporating proposals for better characterisa-
tion and documentation regarding its safeguarding.
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1. INTRODUCCION

El presente articulo aborda la necesidad de incluir una sistematizacion de la
caracterizacion constructiva en los sistemas de informacion sobre patrimo-
nio cultural. Concretamente, se centra en el estudio sobre las arquitecturas
en tierra, particularmente vulnerables por lo limitado de su valoracion por
parte de la ciudadania y, no desvinculado de esto, por la escasez de refe-
rencias para su identificacion, lo que no favorece su estudio y conservacion
ni en los escasos ejemplos de arquitecturas monumentales construidas con
estas técnicas ni, menos aun, en el patrimonio vernaculo de caracterizacion
etnolodgica.

El caso de estudio escogido es el de la arquitectura en tierra en la Baja
Andalucia, un territorio con un corpus de investigaciones particularmente
débil en esta cuestion y cuyo patrimonio de arquitectura en tierra corre se-
veros riesgos de desaparicion. Para abordar su analisis, se ha escogido como
referencia la informacion existente en el Sistema de Gestion e Informaciéon
de los Bienes Culturales de Andalucia -mas conocido como MOSAICO-, y su
salida web de informacion abierta a la ciudadania a través de la Guia Digital
del Patrimonio Cultural de Andalucia. La investigacion desarrolla la biogra-
fia y las claves de la génesis y el desarrollo tanto de la documentacién de la
arquitectura tradicional, y concretamente la basada en sistemas constructi-
vos en tierra, como de las plataformas que han permitido la sistematizacion
de esta informacidn, concretamente, en Andalucia. Finalmente, se realizan
propuestas para una mejor caracterizacion de estas arquitecturas que permi-
ta su identificacion para, en tltima instancia, favorecer la salvaguarda de un
conjunto patrimonial vulnerable.

A continuacidn, se expone el contexto metodoldgico y técnico-cientifico
en el que se produce la investigacion para, a continuacion, exponer las bases
que justifican la necesidad de profundizar en la caracterizacion constructiva
de ciertos bienes patrimoniales a través de los sistemas de informacion que
los identifican.

1. 1. Un contexto para el estudio, intervencion y recuperacion de la cons-
truccion con tierra en Andalucia

A pesar de su presencia diacrénica y global como técnica constructiva de
bienes patrimoniales de gran relevancia', los estudios sobre arquitectura en
tierra son, por lo general, recientes y escasos, en parte debido a la escasa va-

1 JAQUIN, Paul; AUGARDE, Charles y GERRARD, Christopher, “Chronological description
of the spatial development of rammed earth techniques”, International Journal of Architectural
Heritage, 2/4 (2008), p. 378.
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loracién social de esta técnica constructiva® que, en el imaginario colectivo,
particularmente del mundo occidental, se asocia a estructuras habitacionales
pobres, lo que se hace extensivo, en muchos casos, a otras técnicas propias
de la arquitectura tradicional o vernacula®. No obstante, desde los ambitos
técnico y académicos, el interés ha sido creciente* y se ha apoyado en equipos
e iniciativas en el panorama internacional que, desde las ultimas décadas
del pasado siglo, han venido defendiendo y haciendo hincapié tanto en su
valor como en su vulnerabilidad, ademas de sentar las bases metodologicas
para su estudio desde la ciencia de los materiales y de la construccion. En
este sentido, debe destacarse, probablemente en primer lugar, la labor del
instituto de investigacion CRAterre -Centre international de la construction en
terre®, surgido en Francia en 1979 y actualmente asociado a la Escuela Nacio-
nal Superior de Arquitectura de Grenoble, con una proyeccién global que se
mantiene hasta la actualidad, con lineas de accion centradas en el uso de los
recursos locales, la mejora de las condiciones habitacionales y la valoraciéon
y promocion de la diversidad cultural, todas ellas asociadas a la arquitectu-
ra en tierra. Poco después, también en el pais francés, se crea la asociacion
Réseau Terre® para la investigacion transdisciplinar sobre la construccion en
tierra.

Desde la esfera institucional, UNESCO ha desarrollado, en colabora-
cidn con el Getty Institute of Conservation, el World Heritage Earthen Archi-
tecture Programme (WHEAP)’, un programa aprobado en 2007 y centrado en
la conservacion y la gestion de los sitios de arquitectura en tierra en todo el
mundo. Integra los estudios de caso, la identificacién de buenas practicas, la
mejora en la comprension de los problemas de estas construcciones, el de-
sarrollo de politicas que favorezcan su conservacion, la definicion de guias
practicas y la organizacion de actividades de formacion y sensibilizacion,
ademas de la creacion de una red global para el intercambio de informacién
y experiencias.

2 MOYA-MUNOZ, Jorge, “Interacciones culturales para la puesta en valor de la arquitectura
tradicional construida en tierra”, Revista PH, 96 (2019), p. 27.

3 CARRERA DIAZ, Gema; DEL ESPINO HIDALGO, Blanca y DELGADO MENDEZ, Anice-
to, “Vernacular architecture and traditional trades. Social innovation and cultural heritage in
rural Andalusia”, en Vernacular Heritage: Culture, People and Sustainability (2022), p. 795.

4 CARLOS, Gilberto; RIBEIRO, Telma; ACHENZA, Maddalena; FERREIRA DE OLIVEIRA,
Cristina C. y VARUM, Humberto, “Literature review on earthen vernacular heritage: contri-
butions to a referential framework”, Built Heritage, 6/15 (2022), p. 10.

5 Puede seguirse la actividad de CRAterre en http://craterre.org/.
6 Puede seguirse la actividad de Réseau Terre en https://reseauterre.hypotheses.org/.

7 Mas informacion en https://whc.unesco.org/en/earthen-architecture.
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En Espafia, puede mencionarse como un hito el acometimiento por par-
te del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (IPCE), dentro del pro-
yecto COREMANS para el establecimiento de criterios de intervencion en
diferentes soportes materiales de bienes patrimoniales, del volumen titulado
Criterios de intervencion en la arquitectura de tierra®, publicado en 2017 y coor-
dinado desde el Centro de Investigacion en Arquitectura, Patrimonio y Ges-
tion para el Desarrollo Sostenible de la Universidad Politécnica de Valencia.

En el caso andaluz, las experiencias mds notables en el ambito acadé-
mico han surgido de la mano del estudio de bienes patrimoniales arqueo-
l6gicos, como es el caso de las fabricas histéricas de tapial, desde el Depar-
tamento de Construcciones Arquitectonicas I de la Universidad de Sevilla.
No obstante, desde la sociedad civil, merece ser reconocida la labor de la
asociacion Taph Taph®, una entidad sin animo de lucro dedicada, desde el afo
2015, a la practica y la teoria de las técnicas constructivas tradicionales, con
una amplia experiencia en el estudio y puesta en practica de la arquitectura
en tierra.

En este sentido, la presente investigacion nace en el contexto de los es-
tudios llevados a cabo dentro del proyecto CrudUS: Estudio, intervencion y
recuperacion de la construccion con tierra en la Baja Andalucia', que ha abordado
la definicion arqueoldgica de las técnicas constructivas basadas en el empleo
de la tierra cruda en época antigua en el valle del Guadalquivir y su proyec-
cién posterior en la arquitectura historica. Su desarrollo se ha articulado me-
diante tres principales dmbitos de actuacion: el primero es el conocimiento
y sistematizacion de las técnicas constructivas que emplean la tierra cruda
en la Baja Andalucia, principalmente durante la Protohistoria y la Antigtie-
dad, desde la caracterizacion de las materias primas hasta el estudio de los
aspectos sociales; el segundo ha sido el analisis de los procedimientos de
intervencion y conservacion mas adecuados de las estructuras, tanto durante
su excavacion como en su puesta en valor, mediante el establecimiento de
protocolos de diagnostico y buenas practicas, que se sustentan no solo en el
examen de los procesos de degradacidn, sino también en la reproduccion ex-
perimental de estas construcciones y el examen de su materialidad; mientras

8 MILETO, Camilla y VEGAS LOPEZ-MANZANARES, Fernando (coords.), Proyecto CORE-
MANS - Criterios de intervencion en la arquitectura de tierra, Madrid, Ministerio de Educacién,
Cultura y Deporte, 2017.

9 Puede seguirse la actividad de Taph Taph en https://taphtaph.org/.

10 EI proyecto de la Universidad de Sevilla, cuyos Investigadores Principales son Francis-
co José Garcia Fernandez y Oliva Rodriguez Gutiérrez, ha transcurrido entre enero de 2022
y mayo de 2023 y ha sido financiado a través del Fondo Europeo de Desarrollo Regional
(FEDER) y la Consejeria de Transformacion Econdmica, Industria, Conocimiento y Univer-
sidades de la Junta de Andalucia, dentro del Programa Operativo FEDER 2014-2020 (cédigo
US-1381493).
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que el tercero ha tratado la evidencia de las cualidades de esta arquitectura
como forma de construccion ecoeficiente y sostenible, en funcion de los re-
cursos y las condiciones ambientales de la region, de acuerdo con los princi-
pios actuales de la bioconstruccion'.

Concretamente, el disefio de la investigacion incluia la elaboracion de
un estudio comparado de técnicas constructivas basadas en el uso de tierra
cruda en el valle del Guadalquivir, particularizado en la arquitectura tradi-
cional y sus usos actuales, que da pie al desarrollo de este trabajo. El plan-
teamiento inicial era el de realizar una revision bibliografica acompanada
de estudios de casos de arquitectura vernacula de tierra cruda en diferentes
areas de la Baja Andalucia, que permitiria distinguir grupos especificos en
funcion de las caracteristicas geograficas, geoclimaticas y funcionales para, a
continuacion, identificar factores comunes y tipos de construcciones. Sin em-
bargo, una vez constatados el tamafio y la variedad de la muestra, esta linea
fue reorientada hacia la revision y mejora de los instrumentos de gestion de
la informacion. Finalmente, se decidio optar por el analisis sobre la estructu-
ra y contenidos de la Guia Digital del Patrimonio Cultural de Andalucia™ junto
con el sistema de informacion que le da soporte, MOSAICO", por ser con-
siderada como la principal fuente de informacion sobre patrimonio cultural
protegido y no protegido en Andalucia.

1. 2. La importancia de la caracterizacion constructiva en los sistemas de
informacion sobre bienes patrimoniales

La documentacion del patrimonio cultural es una tarea de caracter inter-
disciplinar que, en la actualidad, cuenta con un amplio reconocimiento y
buen cuerpo metodologico', adaptado, ademas, a las distintas necesidades
y categorias patrimoniales'. La aparicion de los sistemas de informacion y
su extension a muy diversos dmbitos de aplicacion durante la tltima década

11 GARCIA FERNANDEZ, Francisco José y RODRIGUEZ GUTIERREZ, Oliva, “Proyecto
CrudUS: estudio, intervencion y recuperacion de la construccion con tierra en la Baja Andalu-
cia”, Actas del X Congreso Internacional de Estudios Fenicios y Piinicos, en prensa.

12 Puede consultarse en https://guiadigital.iaph.es/inicio.

13 Puede consultarse en https://ws096.juntadeandalucia.es/mosaico/faces/jspx/portadaMo-
saico.jspx.
14 HASSANI, Fereshteh, “Documentation of cultural heritage; techniques, potentials, and

constraints”, The International Archives of the Photogrammetry, Remote Sensing and Spatial Infor-
mation Sciences, 40 (2015), p. 207.

15 BOLD, John y THORNES, Robin, Documenting the cultural heritage, Los Angeles, Getty Re-
search Institute for the History of Art and the Humanities, 1999.
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del pasado siglo XX tuvo una especial relevancia en la digitalizacion de la
toma y sistematizacion de datos sobre patrimonio cultural que, mas tarde,
se complejizaron y mejoraron su comprension gracias a la integracion de
la componente espacial mediante, en un primer momento, los sistemas de
informacion geografica'.

Mas recientemente, el uso de los sistemas de informacion aplicado al
patrimonio cultural se ha complejizado y extendido a aspectos que sobrepa-
san su mera identificacion, caracterizacion y posterior gestion, incluyendo
la documentacion de los procesos de conservacion. Este desarrollo ha sido
paralelo al de la aparicion y la integracion de una nueva generacion de herra-
mientas para la combinacion de la informacion textual y espacial, destacan-
do, por su capacidad de reflejar ontologias complejas'® y permitir el mode-
lado tridimensional de los bienes, los llamados BIM, atendiendo a las siglas
en lengua inglesa de Building Information Systems (sistemas de informacion
sobre la edificacion) y, particularizados en lo que respecta al patrimonio cul-
tural, los HIM o HBIM (Heritage Building Information Systems)', cuyo uso no
solamente se limita a la intervencion material sino, incluso, a su proteccion®.
Mas all, la aparicion de las tecnologias como la Realidad Aumentada estan
siendo integradas no solamente en la identificacion y procesado de informa-
cién tanto textual como numérica y grafica sino, mas frecuentemente, en la
difusion y sensibilizacion de los bienes patrimoniales como parte fundamen-
tal del proceso de su salvaguarda, lo que se ha extendido tanto al patrimonio
material® como al inmaterial®.

No obstante, este trabajo se centra en como las fuentes de informacion
disponibles para la ciudadania, mediante la informatizacion de las bases de

16 SENN, James; URBINA MEDAL, Edmundo Gerardo y PALMAS VELASCO, Oscar Alfre-
do, Andlisis y disefio de sistemas de informacién, Madrid, McGraw-Hill, 1992.

17 BOSQUE SENDRA, Joaquin, Sistemas de informacion geogrifica, Madrid, Rialp, 1992, p. 201.

18 ACIERNO, Marta; CURS], Stefano; SIMEONE, Davide y FIORANI, Donatella, “Architec-
tural heritage knowledge modelling: An ontology-based framework for conservation pro-
cess”, Journal of Cultural Heritage, 24 (2017), p. 126.

19 POCOBELLI, Danae Phaedra; BOEHM, Jan; BRYAN, Paul, STILL, James y GRAU-BOVE,
Josep, “BIM for heritage science: a review”, Heritage Science, 6/1 (2018), p. 2.

20 CASTELLANO ROMAN, Manuel, “Hacia el Modelado de Informacién Patrimonial. Ge-
neracion de modelos de informacion del patrimonio inmueble en el momento de su protec-
cion juridica”, Virtual Archaeology Review, 4/9 (2013), p. 8.

21 BOBOC, Razvan Gabriel; BAUTU, Elena; GIRBACIA, Florin; POPOVICI, Norina y PO-
POVICI, Dorin-Mircea, “Augmented Reality in Cultural Heritage: An Overview of the Last
Decade of Applications”, Applied Sciences, 12/19 (2022), p. 9859.

22 KHAN, Mugeem; DE BYL, Penny. Technology Intervention for the Preservation of In-
tangible Cultural Heritage (ICH). En Hospitality, Travel, and Tourism: Concepts, Methodologies,
Tools, and Applications. 1GI Global, 2015. p. 1507.
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datos y de la documentacion existente sobre el patrimonio cultural, asi como
la priorizacion de los datos abiertos, pueden ser ttiles para la investigacion,
la gestion y la toma de decisiones para la salvaguarda de conjuntos patrimo-
niales. De entre estos, nos centraremos en la informacién sobre arquitectura
tradicional o vernacula y, concretamente, la arquitectura construida en tierra
cruda. En cuanto a la arquitectura tradicional, para su toma de conocimiento
debe ser asumida la confluencia de disciplinas que sean capaces de abordar
todas sus dimensiones®, incluyendo el analisis arquitectonico, ligado funda-
mentalmente a la caracterizacion espacial y fisica, el antropologico*, centra-
do en su origen y uso desde su entendimiento como patrimonio etnolégico,
o el estratigrafico, mas propio de la arqueologia de la arquitectura®.

Sobre el trabajo de registro de arquitecturas construidas en tierra, debe
destacarse la dificultad de una documentacion sistematizada de su caracteri-
zacion material y procesos derivada, precisamente, de su cualidad de patri-
monio tradicional, en virtud de la cual la mayoria de los conocimientos han
sido transferidos de forma oral y vivencial de una generacion a la siguiente,
existiendo escaso reflejo escrito hasta épocas muy recientes*. A esto debe
anadirse la escasa valoracion social, limitada en algunos casos a sus valo-
res ecologicos, la escasez de profesionales técnicamente cualificados para
la construccion en tierra, desde arquitectos hasta trabajadores de la cons-
truccion, lo que limita las posibilidades de recuperacion y restauracion que
permitirian una mayor difusion y valorizacion por parte de la sociedad”. A
pesar de esto, los esfuerzos llevados a cabo para el establecimiento de un cor-
pus de identificacion, registro y documentacion han dado sus frutos dentro
y fuera del territorio espanol. En este ultimo, la combinacion del estudio del
escaso acervo bibliografico con el trabajo de campo ha mostrado una mayor
preponderancia de la tapia sobre el adobe en la mitad sur de la Peninsula®,

23 AGUDO TORRICO, Juan, “Arquitectura tradicional. Reflexiones sobre un patrimonio en
peligro”, PH: Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, 7/29 (1999), p. 183.

24 RIVERA, Carlos; RODRIGUEZ, Reyes; PONCE, Mercedes; GONZALEZ, Ana y ROA, Jor-
ge, “El Analisis de la Arquitectura Tradicional como base para el Disefio Aplicado: Proyecto
DATEC. Arquitectura del Rojo”, en 4IAU 4* Jornadas Internacionales sobre Investigacion en Arqui-
tectura y Urbanismo, Valencia, Universitat Politécnica de Valencia, 2011, p. 6.

25 MILETO, Camillay VEGAS LOPEZ-MANZANARES, Fernando, “El andlisis estratigrafico
constructivo como estudio previo al proyecto de restauracion arquitectonica: metodologia y
aplicacion”, Arqueologia de la Arquitectura, 2 (2003), p. 190.

26 GUERRERO BACA, Luis Fernando, “Arquitectura en tierra: Hacia la recuperacion de una
cultura constructiva”, Apuntes: Revista de estudios sobre patrimonio cultural-Journal of Cultural
Heritage Studies, 20/2 (2007), p. 182.

27 ]IMENEZ DELGADO, Maria del Carmeny CANAS GUERRERO, Ignacio, “Earth building
in Spain”, Construction and building materials, 20-9 (2006), p. 686.

28 MILETO, Camilla; VEGAS LOPEZ-MANZANARES, Fernando; GARCIA SORIANO,
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con notable presencia de ciertas tipologias en el Bajo Guadalquivir, que se-
ran presentadas mas adelante en este articulo.

Desde este punto de vista, esta investigacion pretende llevar a cabo la
evaluacion, desde los puntos de vista tanto operativo como del usuario®, de
un sistema de informacion fruto de un largo recorrido, convergencia, trans-
formacién y evolucion de sistemas previo, para su aplicabilidad al estudio
de las arquitecturas tradicionales en tierra sobre un territorio en el que, a
pesar de su importancia, escasea su valoracidon tanto técnico-cientifica como
social, lo que pone de manifiesto la dificultad de su salvaguarda y su gran
vulnerabilidad.

2. MODELOS DE INFORMACION DE SISTEMAS CONSTRUCTIVOS EN TIE-
RRA PARA LA ARQUITECTURA TRADICIONAL

La investigacion en materia de arquitectura vernacula ha ido pasando por
distintas fases, en algunas ocasiones, motivadas por la busqueda de las sin-
gularidades, en otras, por entender que estas arquitecturas son ejemplo del
particularismo de determinados territorios y, en las ultimas décadas, como
resultado de los estudios sobre el patrimonio cultural y la configuracion de
los bienes que lo conforman.

Este proceso ha tenido como resultado que la referencia explicita a la
arquitectura tradicional y todo lo que tiene que ver con su salvaguarda, haya
estado vinculado con el concepto de patrimonio etnoldgico, ya que se ha con-
siderado a estas construcciones como uno de los ejemplos mas interesantes
de las formas de vida y las respuestas de adaptacion de una determinada
colectividad al territorio en el cual se encuentra. Sin embargo, uno de los
aspectos para tener en cuenta sobre esta relacién, tiene que ver con la no
correspondencia entre las legislaciones vigentes en materia de patrimonio,
tanto desde el &mbito estatal como autondmico, y la proteccion real y efecti-
va de la arquitectura tradicional. Sin duda que el desigual resultado respecto
de la aplicacién de la norma sobre estos bienes y su gestion® se convierten
en un problema a resolver.

Lidia; VILLACAMPA CRESPO, Laura y GOMEZ PATROCINIO, Francisco Javier, “Primera
aproximacion a la variedad constructiva de la arquitectura vernacula de tierra en la Peninsula
Ibérica”, en Actas del Décimo Congreso Nacional y Segundo Congreso Internacional Hispanoameri-
cano de Historia de la Construccién, San Sebastian, Instituto Juan de Herrera, 2017, p. 1057.

29 ABAD GARCIA, Maria Francisca, Evaluacién de la calidad de los sistemas de informacién, Ma-
drid, Sintesis, 2005.

30 DELGADO MENDEZ, Aniceto, “La arquitectura vernacula en los entramados patrimo-
niales”, en OLIVA RODRIGUEZ, Oliva y ]IMENEZ VIERA, Arturo (coord.), Adobes & cia.
Estudios multidisciplinares sobre la construccion en tierra desde la prehistoria hasta nuestros dias,
Universidad de Sevilla, 2022, pp. 245-259.
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A menudo el déficit de las legislaciones tiene que ver con el excesivo
interés otorgado a valores como la antigiiedad o la singularidad, el encorse-
tamiento de las figuras de proteccion elegidas y el escaso desarrollo de re-
glamentos que indican no solo el proceso administrativo relacionado con la
declaracion de los bienes sino sobre todo con la regulacion de lo que deberia
ser su salvaguarda (documentacion, investigacion, difusion, etc.).

En este sentido debemos también realizar una reflexion sobre las clasifi-
caciones en las que se agrupan los bienes culturales y la definicion de valores
procedentes de determinadas disciplinas que tradicionalmente, han definido
qué es patrimonio y qué no, qué valores debemos tener en cuenta a la hora
de proteger un bien y qué mecanismos seguir para ello.

Teniendo en cuenta las directrices emanadas de algunas de estas dis-
ciplinas y sus respectivos ajustes en las legislaciones en materia de patri-
monio, es facil entender el porqué de la escasa atencion prestada sobre la
arquitectura tradicional por parte de la administracion, las instituciones, y
la ciudadania.

2. 1. Inventarios como primer paso para la identificacion de arquitecturas
tradicionales

Como ya se ha sefialado en anteriores trabajos®, uno de los primeros pasos
para reconocer los valores que la arquitectura tradicional tiene es, sin duda
alguna, su identificacion y la puesta en marcha de una exhaustiva recogida
de informacion a través de inventarios. A menudo, el desarrollo de este tipo
de trabajos no ha contado con una critica favorable y ello se debe, en gran
medida, a la puesta en marcha de proyectos sin una metodologia concisa
y consensuada, y con equipos de trabajo escasamente preparados. Cuando
estos aspectos han sido incorporados, los objetivos han sido cumplidos y la
identificacion de los bienes ha permitido avanzar en el conocimiento y la
posterior toma de decisiones sobre los mismos.

Junto a la identificacion de los bienes y la formalizacion del registro, a
menudo nos encontramos con que los inventarios, cuando estan sostenidos
desde una metodologia cientifica, adquieren un papel central en la valoriza-
cién de la arquitectura tradicional y la sensibilidad por parte de quienes de
una u otra forma se acercan a ella. En este sentido es importante subrayar
el valor simbdlico y el reconocimiento otorgado por la colectividad no sola-
mente a los referentes arquitectonicos vinculados con determinadas tipolo-
gias, sino a los distintos ejemplos que conforman la diversidad de bienes in-

31 AGUDO TORRICO, Juan; DELGADO MENDEZ, Aniceto y SANCHEZ EXPOSITO, Is-
mael, “Inventarios de arquitectura tradicional. Paradigmas de inventarios etnolégicos”, Patri-
monio Cultural de Espaiia, 8 (2014), pp. 133-152.
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ventariados. A la diversidad, se une el valor de los aspectos tanto materiales
como inmateriales, lo construido y lo vivido.

El reconocimiento por tanto que supone la realizacion de los inventarios
para un patrimonio escasamente valorado otorga un papel destacado inclu-
so en el desarrollo mismo del trabajo de registro. A veces no es necesario
terminar el proceso de documentacién para observar como la sensibilidad
de la ciudadania sobre estos bienes, hasta ahora invisibles, va provocando
importantes cambios en el reconocimiento y los significados de la arquitec-
tura tradicional. No es solamente la institucion que promueve el inventario
quien identifica y pone en valor, sino la propia comunidad que comienza a
definir y prestar atencion bajo criterios que hacen propios, la relevancia de
este patrimonio verndculo. Este proceso, ademas de producir la identifica-
cién de los inmuebles y, en algunos casos, la activacion de la memoria de
quienes conocen, transitan y viven en estos espacios, provoca mecanismos
de proteccién patrimonial, bien a través de figuras recogidas en la propia
legislacién o también mediante la inclusién de los bienes inventariados en
el planeamiento o en las normas desarrolladas por las instituciones locales.

Sin embargo, y teniendo en cuenta el objetivo de nuestro trabajo, no
debemos olvidar que la prioridad de un inventario debe ser documentar de
forma sistematica la arquitectura tradicional de un territorio concreto, un
paso necesario y anterior a cualquier otra accion dirigida a su salvaguarda.

Llegados a este punto, y antes de seguir con la importancia que tienen
los inventarios como primer paso para la identificacion de la arquitectura
verndcula, es también importante hacer una distincidn entre el inventario y
el catdlogo. La confusion entre un término y otro viene, en numerosas oca-
siones, motivada por la propia normativa seguida desde las administracio-
nes encargadas de la tutela del patrimonio cultural y el uso de ambos tér-
minos como analogos, ya que los bienes reconocidos pasan a convertirse en
registros sin mas de una tipologia determinada y unas bases de datos con
similares funcionalidades. Sin entrar en el andlisis de las fuentes de proce-
dencia y los objetivos que provocaron el proceso de documentacidn, los bie-
nes incluidos en inventarios o catdlogos adquieren protagonismo a través de
las herramientas de tutela y se limitan a rellenar vacios, y en algunos casos
incluso a ser ordenados y protegido mediante alguna de las tipologias de
proteccion juridica existentes.

Para entender la diferencia que existe entre inventarios y catalogos,
podemos usar como referencia el uso que desde los museos se hace de los
mismos y que determina que mientras que los primeros tienen como prin-
cipal objetivo el identificar de forma descriptiva unos bienes, los segundos
persiguen no solamente la identificacion sino también la organizacion de los
registros, en este caso referidos a los fondos de un museo. Su finalidad seria
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por tanto la de “documentar y estudiar los fondos depositados en el mismo
en relacidén con su marco artistico, historico, cientifico o técnico”®2. Por ello,
cuando realizamos un inventario de arquitectura tradicional, no pretende-
mos que todo lo registrado se catalogue, sino que realizamos un primer acer-
camiento al conocimiento y la documentacion de los bienes relacionados con
esta tipologia patrimonial.

El objetivo principal de nuestro inventario serd, asi, proceder a la iden-
tificacion de la arquitectura tradicional a través de una documentacion que
contemple la descripcion de los bienes, su localizacion, su estado de conser-
vacion, etc. Las propuestas encaminadas a la protecciéon administrativa de
estos bienes podra ser una consecuencia del andlisis de los resultados obte-
nidos del proceso de inventario, pero no sera el objetivo inicial del mismo.
Ejemplo de esto ultimo son los inventarios realizados en Andalucia (1993-
1997) y Extremadura (2008-2009)%, proyectos que permitieron identificar la
arquitectura tradicional de una parte del territorio analizado y que pusieron
de manifiesto que no todo lo incluido en esos inventarios debia protegerse.
Esto que pudiera parecer una incongruencia respecto de la salvaguarda de
la arquitectura tradicional, tiene que ver con la finalidad de los inventarios,
y con el propio caracter y significado de unos bienes que no necesariamente
deben ajustarse a los criterios de tutela promovidos por la administracion. El
estado de abandono y la pérdida de funcionalidad de algunas tipologias ar-
quitectdnicas, asi como el pésimo estado de conservacion de algunas de ellas,
ponen de manifiesto la necesaria puesta en marcha de procesos de documen-
tacion de estas como testimonios, pero sin embargo no deben condicionar su
mas que compleja preservacion. Esto que puede ser aplicado a determinados
referentes tipoldgicos especificos de algunos territorios (palomares, cortijos,
bombos, molinos, barracas, etc.), en principio relacionados con arquitecturas
diseminadas, también puede aplicarse a la vivienda. Si solamente decidiéra-
mos inventariar aquello que puede ser preservado o catalogado, dificilmente
tendriamos informacion de aquellas viviendas pertenecientes a sectores so-
ciales mas humildes, que, aun teniendo relevancia simbolica y funcional, no
cumplen con los requisitos arquitectonicos que provocan el reconociendo y
la preservacion de otras unidades habitacionales.

La realizacion por tanto de un inventario que tenga como objeto la ar-
quitectura tradicional, debera tener en cuenta que los bienes registrados son

32 Real Decreto 620/1987, de 10 de abril, por el que se aprueba el Reglamento de Museos
de Titularidad Estatal y del Sistema Espafiol de Museos, publicado en BOE num. 114, de
13/05/1987, articulo 12.

33 CALDERON TORRES, Carlos M. y SANCHEZ EXPOSITO, Ismael, Arquitectura verndcula
de Extremadura I: disefio de un inventario, Mérida, Consejeria de Cultura y Turismo, Junta de
Extremadura, Coleccién Lecturas de Antropologia, 2011.
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un testimonio privilegiado, tanto de las diversas maneras de habitar, como
de la diversidad de actividades y grupos sociales ubicados en un determina-
do territorio, en definitiva, deben ser capaces de identificar modos de vida,
formas de construir y vivir. En este sentido creemos que el inventario ad-
quiere un papel principal en la documentacion de los bienes, pero también
en su capacidad para iniciar procesos de tutela y ser testimonios de inmue-
bles que hablan de espacios construidos y vividos, y también de técnicas
constructivas y procesos de adaptacion.

2. 2. Del inventario al modelo de informacion: principios metodoldogicos

Si tenemos en cuenta las dificultades existentes a la hora de llevar a cabo un
inventario sobre la arquitectura vernacula (econdmicas, valoracién patrimo-
nial, falta de personal técnico, etc.), no debemos pasar por alto la importancia
que tiene la existencia de una base de datos que permita la visualizacion de
los bienes inventariados e identifique el territorio analizado. Esto nos per-
mite disponer de una documentacién valida sobre nuestro objeto de estudio
y compartir conocimientos sobre un patrimonio, tradicionalmente ausente
de las bases de datos. Sin embargo, y esto es algo que a veces no se plantea,
hay un paso previo que tiene que ver con la definicion de los objetivos del
inventario y con la metodologia que debemos aplicar. Definir el modelo de
documentacion y no olvidarnos de su difusion, se convierten en un proceso
complejo y necesario para garantizar su correcta salvaguarda.

En este sentido, cobra relevancia el papel de aquellos profesionales
encargados de la recogida de datos y de la necesaria participacion de es-
pecialistas de diferentes disciplinas. Estos equipos deberian estar presentes
no solamente en el trabajo de campo sino también en la formulacion de los
modelos a desarrollar. La formacion y preparacion de los equipos antes del
trabajo de campo juegan un papel central en el resultado final del proceso de
documentacion. La participacion de todo el equipo en el disefio de una meto-
dologia conocida, compartida y consensuada es otra cuestion relevante que
casi siempre pasamos por alto. En el caso que nos ocupa, este aspecto es to-
davia mas importantes puesto que la propia especificidad y vulnerabilidad
de la arquitectura tradicional y de otros bienes del patrimonio etnoldgico,
requiere de unos criterios contrastados que permitan dilucidar qué elemen-
tos son susceptibles de inventariar y cudles no. A diferencia de otro tipo de
bienes culturales, la arquitectura tradicional no esta sujeta a unos canones
de estilos o periodos temporales acotados que permitan de manera casi au-
tomatica justificar su inclusién en un inventario. Son aspectos tales como
el estado de conservacion, los procesos de transformacion, su significacion



Blanca del Espino; Gema Carrera; Aniceto Delgado y Jorge Moya-Mufioz 163

cultural u otros criterios los que determinan qué bienes de la arquitectura
tradicional deben ser registrados.

Estas y otras razones son las que nos llevan a plantear cada inventario
como un proyecto tnico y dificilmente replicable. Aun partiendo de la base
de que algunas herramientas metodologicas usadas en otros inventarios si-
milares nos pueden ser ttiles, es importante subrayar que cada inventario
debe ser disefiado desde los objetivos perseguidos por el mismo y sobre todo
atendiendo a la especificidad de los bienes a documentar y del territorio en el
que se ubican. Es importante no perder de vista estas claves a la hora de lle-
var a cabo un proceso de identificaciéon de este tipo, ya que en la mayoria de
las ocasiones va a ser la tinica vez que este se lleve a cabo. Afinar por tanto la
metodologia previa al proceso de trabajo de campo, entender las particulari-
dades de los bienes y el territorio en el que se asientan, asi como la necesaria
preparacion de los equipos, se convierten en uno de los ejes centrales de la
puesta en marcha de un inventario.

En este sentido debemos tener en cuenta que la inexistencia de docu-
mentacion sobre estos bienes suele ademas dificultar el proceso de disefo
del inventario. A menudo, cuando trabajamos sobre elementos del patrimo-
nio etnoldgico, la inexistencia de bases de datos y de informacion relativa a la
arquitectura tradicional, o la escasa precision de los inmuebles registrados,
se convierten en un problema a solventar por parte de los equipos. Aunque
normalmente no nos encontramos con documentacion previa sobre la ar-
quitectura tradicional de una determinada zona, cuando esta existe, debe
ser trabajada con cautela pues a menudo sucede que esta informacion suele
estar sesgada, ser poco precisa y por tanto valida para nuestro inventario. La
responsabilidad por tanto del equipo investigador, no solamente se centra
en el disefo del inventario de los bienes a registrar, sino también en el anali-
sis de la documentacién ya existente.

El papel que juegan la investigacion y el disefio del inventario va a de-
terminar en ultima instancia qué bienes son registrados y cuales no, es por
ello por lo que como hemos ido sefialando con anterioridad, la preparacion
de los equipos de trabajo de campo y la puesta en marcha de una evaluacién
constante de los resultados sean relevantes para garantizar un modelo de
informacion efectivo. Teniendo en cuenta los valores de la arquitectura tradi-
cional y su relevancia en los entramados patrimoniales, la puesta en marcha
de inventarios que sean capaces de recoger la diversidad y especificidad de
estos bienes, tanto desde una perspectiva material como inmaterial, se con-
vierten en una prioridad a la hora de generar modelos de informacion de
unos bienes, hasta ahora, poco representados.
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3. UNA VISION RETROSPECTIVA DEL SISTEMA DE INFORMACION DEL PA-
TRIMONIO HISTORICO DE ANDALUCIA Y SUS POTENCIALIDADES ACTUA-
LES PARA EL CONOCIMIENTO DE LA ARQUITECTURA EN TIERRA

3. 1. El desarrollo del Sistema de Informacion del Patrimonio Historico de
Andalucia (SIPHA) y su integracion en MOSAICO

Desde 1991 y respondiendo a las funciones otorgadas por la recién nacida
administracion autondémica andaluza, el Instituto Andaluz del patrimonio
Historico crearia en su estructura organica un Centro de Documentacion al
que le vendria encomendada, entre otras, la funciéon de desarrollar el Siste-
ma de Informacion del Patrimonio Historico de Andalucia (SIPHA)*, concebido
desde sus inicios como un instrumento para mejorar el conocimiento del
patrimonio cultural andaluz respondiendo a las necesidades de diferentes
tipos de agentes en torno a la gestion del patrimonio cultural de Andalucia y
sus implicaciones sectoriales. Su objetivo no era servir para documentar solo
una tipologia de patrimonio sino para el conjunto del patrimonio cultural de
Andalucia en toda su diversidad y de manera integrada.

La labor primordial llevada a cabo en sus inicios por el Centro de Do-
cumentacion del IAPH con relacién al SIPHA* podria resumirse en acciones
relacionadas con la informatizacion, sistematizacion y validacion retrospec-
tiva de la informacion de patrimonio cultural que estaba mayoritariamente
en formato papel en las diversas areas de la administracion con competen-
cia en materia de Patrimonio Histdrico en Andalucia. Esto incluia principal-
mente inventarios, declaraciones de proteccion, documentaciones técnicas,
proyectos de conservacion e intervenciones arqueologicas, entre otros. Ini-
cialmente, se desarrollaron diversas bases de datos relacionales con distintos
enfoques disciplinares®, y posteriormente se procedio a su integracion. Si-
multdneamente, se llevd a cabo una seleccion precisa de fuentes documenta-
les que, a su vez, se sistematizaron en una base de datos documental®.

34 Puede consultarse la “Linea del tiempo del IAPH” que recoge la trayectoria y actuaciones
entre los afios 1989 y 2017, en https://repositorio.iaph.es/handle/11532/324528.

35 MUNOZ CRUZ, Valle, “Hacia un sistema integrado del Patrimonio Histérico de Andalu-
cia: la base de datos del Patrimonio Inmueble”, Boletin PH del Instituto Andaluz del Patrimonio
Histérico, 37 (2001), pp. 223-229.

36 Podemos identificar entre ellas la primera base de datos de patrimonio mueble -Catalogo,
1993-; el Sistema de Informacion de Bienes Inmuebles de Andalucia -SIBIA, 1994-, que incor-
poraba informacién de patrimonio inmueble de interés historico artistico o arquitecténico;
ARQUEOQOS, en 1995, para patrimonio arqueologico; o ETNO, en 1997, para inmuebles de in-
terés etnologico.

37 Ello permitié generar la base de datos bibliografica -Biblos- en 1995.
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El SIPHA supuso también la generacion de un lenguaje documental
normalizado -Tesauro Andaluz del Patrimonio Historico®-. Esta obra compleja y
versatil, de naturaleza multidisciplinar se erigié en un modelo innovador de
lenguaje documental que sirvié de referencia en otros contextos®.

Con el paso del tiempo, el SIPHA empez¢ a integrar otras herramien-
tas fundamentales para el andlisis del patrimonio cultural en términos terri-
toriales, entre los cuales destacan los Sistemas de Informacion Geografica
(SIG). La incorporacion de esta herramienta, proceso en el que la discipli-
na arqueologica desempend un papel crucial, se convirtié en un elemento
esencial para establecer relaciones entre el patrimonio cultural y otras areas
de competencia administrativa como la planificacion territorial y la gestion
medioambiental®.

Ademas de estos significativos avances relacionados con la creacion de
estandares normalizados y la informatizacion, que también incluyeron la in-
formacion espacial de los bienes culturales andaluces, el SIPHA avanzd en la
gestion de la documentacion grafica relacionada con los bienes patrimonia-
les registrados.

En sus inicios se trabajo de manera sectorial, pero siempre se mantuvo
una constante que marco la evolucion del sistema: la tendencia a la integra-
cién de los diversos enfoques disciplinares y de las herramientas necesarias
para la documentacion del patrimonio cultural de forma holistica. Las pri-
meras bases de datos sectoriales se fusionaron gradualmente hasta dar lugar
al actual Sistema de Informacion y gestion de los Bienes Culturales de Andalucia
(MOSAICO)*. Como resultado, se logrd la transferencia de esta informaciéon
a la ciudadania. Inicialmente se hizo a través de los servicios de informacién
y, posteriormente, mediante la consulta en linea de las respectivas bases de

38 INSTITUTO ANDALUZ DEL PATRIMONIO HIST()RICO, TESAURO del Patrimonio His-
torico Andaluz, Sevilla, Consejeria de Cultura, 1998. El Tesauro esta disponible también online.
Se puede consultar a través de su estructura jerarquica o por texto libre en https://guiadigital.
iaph.es/tesauro-patrimonio-historico-andalucia.

39 MARTIN PRADAS, Antonio, “El Tesauro de Patrimonio Histérico Andaluz como len-
guaje integrado”, en LADRON DE GUEVARA SANCHEZ, Carmen y MUNOZ CRUZ, Valle
(coords.), EI Sistema de Informacion del Patrimonio Histdrico e Andalucia (SIPHA), Sevilla, Institu-
to Andaluz de Patrimonio Histérico, Ph Cuadernos, 20, 2007, pp. 50-61.

40 FERNANDEZ CACHO, Silvia (coord.), Arqueos: sistema de informacién del patrimonio ar-
queoldgico de Andalucia, Sevilla, Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, 2002; FERNAN-
DEZ CACHQO, Silvia, Patrimonio arqueoldgico y planificacién territorial: estrategias de gestion para
Andalucia, Sevilla, Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, 2008.

41 ESCALONA CUARESMA, Maria José, “El sistema de informacién para la gestion del pa-
trimonio Histérico Andaluz”, en AA.VV., Actas del XI Congreso Internacional de ingenieria de
proyectos, Universidad de Santiago de Compostela, Departamento de Ingenieria Agroforestal,
2007, pp. 1398-1408.
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datos. En la actualidad, la informacion se encuentra integrada en la consulta
web de la Guia Digital del Patrimonio Cultural de Andalucia®.

El SIPHA vy su evolucidn ha reflejado los cambios que han tenido lugar
en la concepcion del patrimonio cultural en diferentes momentos. A través
de la informacion contenida en las distintas bases de datos y sus fuentes,
ha sido posible analizar las perspectivas predominantes en la gestion del
patrimonio al momento de inventariar y proteger los bienes culturales, asi
como identificar las manifestaciones de nuestra cultura, tanto material como
inmaterial, que no recibieron suficiente atencion.

Sin embargo, el andlisis continuo del propio desempenio y la busqueda
de un concepto de patrimonio que se ajustara mejor a la sociedad andaluza
siempre han motivado la innovacion y, posteriormente, la propuesta de nue-
vas metodologias para los bienes relacionados con conceptos emergentes de
patrimonio cultural como el etnologico, industrial, inmaterial, arquitectura
contemporanea o paisajes culturales.

La nocién de “arquitectura verndcula” y su presencia en el Sistema de
Informacion del Patrimonio Historico de Andalucia se debe, precisamente, a
algunas transformaciones cruciales en la construccion de este complejo con-
cepto de patrimonio cultural en la segunda mitad del siglo XX. Esta evolu-
cién marco un cambio significativo, pasando de una vision monumentalista,
objetual y que representaba a ciertas élites sociales, a una vision mas amplia
del patrimonio. Esta nueva perspectiva abarca aspectos identitarios rela-
cionados con los modos de vida y las formas de creacién colectiva que son
dindmicos y constantemente cambiantes debido a su capacidad adaptativa.
En gran medida este cambio se atribuye a la influencia de la antropologia
como una disciplina activa en la tutela patrimonial®. En este contexto, la
unidad encargada del patrimonio etnoldgico en el Centro de Documenta-
cién del IAPH inici6 su actividad en 1997 y elabor¢ el subsistema de infor-
macién de patrimonio etnologico (ETNO) siguiendo el modelo previamente
implementado por otras dreas sectoriales. El IAPH se destaca como una de
las instituciones patrimoniales del Estado que desde una etapa temprana in-
corpord especialistas de la antropologia y patrimonio etnologico a su equipo
de trabajo. Posteriormente, se llevd a cabo un primer disefo de la base de
datos de actividades etnoldgicas* o patrimonio cultural inmaterial. Sin em-
bargo, esta base de datos no se implementaria en el sistema de Informacion

42 Puede consultarse en https://guiadigital.iaph.es/inicio.

43 CARRERA DIAZ, Gema, “La Arquitectura Vernacula de la Andalucia Rural”, Tierra sur:
revista de desarrollo rural, 15 (2004), pp. 24-29.

44 QUINTERO MORON, Victoria y HERNANDEZ LEON, Elodia, “La documentacién del
Patrimonio Intangible: Propuestas para una base de datos”, Boletin PH del Instituto Andaluz del
Patrimonio Histérico, 40/41 (2002), pp. 214-221.
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Mosaico hasta después de someterse a pruebas y ser reformulada durante
el desarrollo del Atlas del Patrimonio Inmaterial de Andalucia®® (En adelante,
APIA-2009-2014). En la actualidad, el APIA ha generado un modelo de datos
y un corpus de informacion sobre el patrimonio inmaterial de Andalucia que
ha sido innovador tanto a nivel nacional como internacional. Este modelo ha
sido fundamental para mejorar la comprension de la arquitectura vernacula
andaluza desde la perspectiva de las técnicas constructivas documentadas y
su relacion con los bienes inmuebles. Es importante sefialar que, tanto en la
legislacion andaluza como en la labor de documentacion llevada a cabo por
el IAPH, todo el patrimonio etnoldgico, ya sean lugares o bienes inmuebles
de caracter edificatorio o territorial, bienes muebles o actividades, se aborda
considerando su doble dimensién, tanto material como inmaterial.

3. 2. La informacion y el modelo de datos para el conocimiento de la arqui-
tectura verndcula y la arquitectura en tierra en SIPHA y MOSAICO

Teniendo en cuenta este contexto de desarrollo, nuestro objetivo es examinar
el papel que la informacion sobre la arquitectura vernacula de Andalucia ha
desempenado en la creacion de este sistema. En particular, nos centraremos
en entender la utilidad del sistema para la documentacién y recuperacion
de datos relacionados con la arquitectura en tierra. Ello no se limitara tinica-
mente a un andlisis de los aspectos constructivos, sino que también se pres-
tara atencion a los aspectos inmateriales, como los conocimientos, saberes y
técnicas involucrados, asi como los valores simbolicos asociados a la organi-
zacion funcional del espacio y las practicas constructivas empleadas.

La Base de Datos de Bienes Inmuebles de interés Etnoldgico “ETNO”
fue la primera aplicacion de patrimonio etnoldgico desarrollada por el IAPH
a partir del modelo de datos y la metodologia seguida en el Inventario de
Arquitectura Popular de Andalucia *. A su vez, el Inventario de Arquitectura
Popular de Andalucia fue la primera acciéon de inventario de la Consejeria
de Cultura relacionada con el patrimonio inmueble etnolodgico. El enfoque
antropologico de este inventario permitié incorporar al sistema no solo bie-
nes inmuebles relacionados con tipologias funcionales y periodos histéricos
antes no contemplados ni valorados en el ambito del patrimonio cultural,
sino que permiti¢ incorporar el analisis de los inmuebles el contexto territo-
rial y socioecondémico en el que se enmarcan, lo que supone una innovacién

45 CARRERA DIAZ, Gema, “El Atlas del Patrimonio Inmaterial de Andalucia. Puntos de
partida, objetivos y criterios técnicos y metodologicos”, Boletin PH del Instituto Andaluz del
Patrimonio Histdrico, 71 (2009), pp. 18-42.

46 AGUDO TORRICO, Juan (coord.), Inventario de Arquitectura Popular Andaluza, Sevilla,
Consejeria de Cultura y Turismo, Junta de Andalucia, 1997.
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metodoldgica y conceptual en la documentacion del patrimonio cultural en
aquellos afios 90.

Se trataba de incorporar edificios fundamentalmente contemporaneos
de tres &mbitos funcionales*”: a) Edificios de uso productivo que abarcaban
ambitos agropecuarios e industriales; b) Viviendas considerando especial-
mente la estructura de la propiedad relacionada con la agricultura en An-
dalucia que incluia jornaleros, pequenos, medianos y grandes propietarios
agricolas. Esta variable socioecondémica desempefiaba un papel fundamen-
tal en la comprensién de la arquitectura verndcula y su diversidad. Combi-
nada con las variables ecoldgico-culturales de los territorios en los que se
ubicaban, explicaban la variabilidad en términos constructivos, funcionales
y ornamentales de las viviendas tradicionales andaluzas; c) Finalmente, se
inventariaron edificios relacionados con actividades de sociabilidad.

El Inventario de Arquitectura Popular de Andalucia mostraba la rica di-
versidad ecoldgica que caracteriza a las diferentes comarcas andaluzas. Esto
se reflejaba en la variabilidad de materiales de construccion y en las adapta-
ciones climaticas y orograficas presentes en los edificios inventariados. Por
otro lado, el inventario proporcionaba una vision de la evolucion de las téc-
nicas constructivas a lo largo del tiempo, asi como de la organizacion de los
espacios construidos, sus usos y significados simbdlicos. Por ultimo, ponia
de manifiesto la amplia gama de actividades productivas que han tenido lu-
gar en Andalucia a lo largo de su historia mas reciente, asi como la capacidad
de adaptacion de los espacios construidos para albergar estas funciones a lo
largo del tiempo®*.

El inventario de Arquitectura popular de Andalucia no seleccioné nin-
gun tipo de técnica relacionada con la arquitectura verndcula concreta, como
podria ser la arquitectura en tierra. Su logro mas significativo radicé en re-
saltar la diversidad como valor primordial de la arquitectura tradicional an-
daluza. Partiendo del concepto “vernaculo”* relacionado con el marco terri-

47 El Inventario de Arquitectura Popular de Andalucia se estructur6 en tres fases. En la fase I
se inventario la arquitectura popular cuyo uso preferente fueran los procesos de transforma-
cién y produccion; en la fase II, aquella cuyo uso fundamental fuera la habitacion (viviendas);
y en la fase III, la dedicada preferentemente a la sociabilidad.

48 AGUDO TORRICO, Juan, “Patrimonio etnoldgico e inventarios: Inventarios para cono-
cer, inventarios para intervenir”, en AGUILAR CRIADO, Encarnacion (coord.), Patrimonio
etnoldgico: nuevas perspectivas de estudio, Sevilla, Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico,
1999, pp. 52-69; AGUDO TORRICO, Juan, “Arquitectura tradicional y patrimonio etnolégico
andaluz”, Demdfilo: Revista de cultura tradicional de Andalucia, 31 (1999), pp. 13-32.

49 Partia del concepto de arquitectura vernacula, aquella que nos habla también del territorio
en la que se encuentra y al que contribuye a definir. Este término hace referencia al modo en
que se generan modelos arquitectonicos como respuestas a las necesidades fisicas y sociales
de un colectivo, haciendo uso de unos materiales, generalmente extraidos del entorno natu-
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torial de cada comarca, su objetivo principal fue poner de manifiesto en la
arquitectura las caracteristicas historico-culturales inherentes a estos territo-
rios. La contribucién mas importante de este trabajo fue destacar, desafiando
estereotipos, la diversidad y la riqueza que caracterizan a la arquitectura
verndcula en Andalucia.

Este innovador inventario resulté fundamental en el desarrollo del Sis-
tema de Informacion en lo que se refiere a la documentacion de arquitectura
verndcula. El modelado de ETNO partiendo de este inventario supuso la
incorporacion al sistema de un enfoque antropoldgico para el tratamiento
de los inmuebles atendiendo a su doble dimension: a la diversidad de la
produccion material de la arquitectura vernacula andaluza y a los valores
inmateriales de la misma a través de las actividades que estos inmuebles al-
bergaban (productivas, residenciales o de sociabilidad) asi como las técnicas
constructivas que se emplearon para su ejecucion. Esto se refleja también en
los estandares del subsistema de patrimonio etnoldgico -ETNO- en SIPHA,
y mas tarde, solo parcialmente, en MOSAICO.

ETNO se concibiéo modularmente, como el resto de las bases de datos
sectoriales, en bloques de datos relacionados a través del codigo del bien™.
Esta estructura modular permitia segmentar y estructurar la informacién
contenida sobre cada uno de los inmuebles desde unos datos basicos de iden-
tificacion del bien, pasando por una composicidon formal, un analisis funcio-
nal del espacio y de las actividades, hasta abordar su estado de conservacion
y propuestas de conservacion. Las actividades productivas, residenciales o
de sociabilidad que albergan o albergaron los inmuebles a lo largo de su
existencia se recogian a través del campo estructurado de “actividades”, re-
lacionado con la tipologia funcional del inmueble a lo largo de su evolucién
y, de manera mads extensa, a través de los mddulos “Andlisis funcional del
espacio y de las actividades” y “andlisis formal y fisico constructivo” en el
que se podian consignar técnicas constructivas relacionadas con cada parte
del edificio. Ello supuso un primer acercamiento a la documentacién de las
actividades de interés etnolodgico o el actualmente denominado Patrimonio
Cultural Inmaterial.

El modulo de informacién “analisis formal y fisico constructivo” de esta
primera base de datos (Fig. 1) era fundamental para la documentacion es-
tructurada de la arquitectura vernacula en general y de la arquitectura en
tierra en particular. Permitia realizar una descripcion del inmueble por uni-

ral, y unas técnicas constructivas adquiridas bien por procesos evolutivos enddgenos o por
préstamos culturales.

50 CARRERA DIAZ, Gema, “Etno, una Herramienta ttil para la investigacion”, en VV.AA.,
Antropologia y Patrimonio: Investigacién, Documentacion e Intervencién, Sevilla, Instituto Anda-
luz del Patrimonio Histdrico, 2003, pp. 128-133.
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Fig. 1. Médulo de Informacién para el Andlisis Formal y Fisico Constructivo en la base de
datos Etno. Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico. 1997

dades o dependencias ordenadas jerarquicamente y recoger los distintos ele-
mentos constructivos mediante campos cerrados y normalizados.

La Base de Datos permitia describir las distintas partes del edificio (ci-
mentacion, estructura, compartimentacion, cubiertas, ornamentos, instala-
ciones, carpinteria, cerrajerias, etc.). En cada caso, se podia incorporar uno o
varios registros identificando de qué elemento se trataba, su situacion, ma-
teriales empleados (piedra, madera, tierra, etc.), técnica empleada®, revesti-
miento, acabado, asi como los términos empleados localmente para denomi-
nar estas técnicas o materiales.

La informacion relacionada con el analisis funcional del espacio y de las
actividades esta actualmente recogida en el sistema MOSAICO, pero no es
consultable a través de su salida web en la Guia Digital de Patrimonio Cultu-
ral de Andalucia. Sin embargo, la informacién de este mddulo para el anali-
sis formal y fisico constructivo no se integr6 posteriormente en la evolucién
del Sistema en MOSAICO y por tanto, tampoco es visible en la Guia Digital
del Patrimonio Cultural. La ausencia actual parcial o total de esta informa-
cién que contenia el sistema en sus inicios para documentar y recuperar la
descripcién de los inmuebles y sus distintos elementos dificulta actualmente

51 Véase en el Tesauro Andaluz del Patrimonio Historico los términos relacionados con “téc-
nicas de construccion” en https://guiadigital.iaph.es/tesauro-patrimonio-historico-andalucia
asi como los bienes inmuebles y patrimonio inmaterial relacionado con los mismos.
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la correcta documentacion de la arquitectura vernacula y la recuperacion de
la informacion mediante campos estructurados.

A pesar de que el sistema contiene gran cantidad de informacién sobre
arquitectura en tierra, no solo de los bienes del patrimonio etnolédgico, ac-
tualmente esta informacién no es recuperable para la ciudadania a través de
una consulta sencilla.

Toda esta informacién no se ha perdido totalmente en el Sistema de In-
formacién MOSAICO. Aparece parcialmente en el campo descriptivo para el
caso de las viviendas documentadas en la Fase II del Inventario de Arquitec-
tura Popular de Andalucia, pero no como datos estructurados y consultables
por lo que seria deseable recuperar este modulo informacién en el sistema
para la descripcion y andlisis de la arquitectura verndcula y dar visibilidad
en la Guia Digital al resto de informacion que estd oculta actualmente en el
sistema.

No obstante, a partir de la realizacion del Atlas del Patrimonio Inma-
terial de Andalucia, ello puede verse compensado con la incorporacion del
modelo de datos de “actividades etnoldgicas” en MOSAICO o del Patrimo-
nio Inmaterial, en el &mbito tematico de Oficios y saberes®™. Una de las tipo-
logias de actividades recogidas en el mismo, son las técnicas de construccion
tradicionales™ .

A través de la documentacion de este tipo de conocimientos, en la ac-
tualidad, se puede intentar suplir la ausencia de informacion estructurada
en los inmuebles relativa a técnicas y procesos, ya que el sistema permite
realizar relaciones entre objetos inmuebles y actividades etnologicas.

4. UNA PROPUESTA DE MODELO DE INFORMACION SOBRE ARQUITECTU-
RA TRADICIONAL EN TIERRA PARA LA BA]A ANpALUCIA

Tras haber constatado la relevancia del estudio y documentacion de la arqui-
tectura tradicional en tierra, asi como las oportunidades y carencias del sis-
tema de informacion que actualmente incorpora esta categoria patrimonial
en el caso andaluz, se proponen aqui las bases para una posible implemen-
tacion de un modelo de informacién que pueda sistematizar la informacion
necesaria para el trabajo en la identificacion, documentacion, gestion, pro-
teccion o intervencion sobre estas arquitecturas. Dado el marco institucional

52 Sirva de ejemplo este registro sobre la actividad constructiva relacionada con la piedra seca
https://guiadigital.iaph.es/bien/inmaterial/256934/huelva/aracena/trabajos-de-la-piedra-seca.

53 Véanse los siguientes ejemplos en la Guia Digital del Patrimonio Cultural: Construccién
en pizarra en https://guiadigital.iaph.es/bien/inmaterial/194577/almeria/castro-de-filabres/
construccion-en-pizarra; o construccion de balates en la Axarquia https://guiadigital.iaph.es/
bien/inmaterial/216426/malaga/arenas/construccion-de-balates.
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https://guiadigital.iaph.es/bien/inmaterial/194577/almeria/castro-de-filabres/construccion-en-pizarra
https://guiadigital.iaph.es/bien/inmaterial/216426/malaga/arenas/construccion-de-balates
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en el que se desarrolla el estudio, y teniendo en cuenta que las variables
a incluir en el modelo presentan una gran variacion geografica, esta parte
propositiva se ha limitado a los sistemas constructivos presentes en la Baja
Andalucia, es decir, el &rea comprendida por la Depresion Bética en torno al
Valle del Guadalquivir.

4. 1. Bases para la organizacion del modelo de informacion

En base a lo expuesto anteriormente, para la configuracion del modelo de
informacion de sistemas constructivos en tierra relacionado con la arquitec-
tura tradicional en Andalucia, proponemos la incorporacion en su estructura
organizativa de tres apartados indisociables vinculados al objeto arquitecto-
nico: localizacion e identificacion, definicion arquitectonica y funcionalidad
de los espacios edificados.

Los dos primeros se cumplimentarian en su totalidad en todos los re-
gistros correspondientes y harian referencia a: su ubicacién geografica y re-
lacién de territorialidad, la situacién de la construccidn, la categoria base a
la que se adscribe, el estado de conservacidn general, la informacién sobre la
documentacion complementaria de la que se tenga constancia, asi como los
datos de control imprescindibles para la identificacion y el proceso de ela-
boracion. El segundo apartado atenderd a las caracteristicas arquitectonicas
derivadas de los diferentes procesos constructivos con tierra cruda, mientras
que el tercero recoge la descripcion especifica de las funciones que ha tenido
y tiene enmarcadas en su habitat original y/o trasformado. Este tltimo apar-
tado se subdivide, a su vez, en tres grandes categorias en las que se registra
el uso para el que ha sido concebido el edificio y las modificaciones habidas
con el transcurso del tiempo: arquitectura habitacional, arquitectura y traba-
jo, arquitectura y espacios de sociabilidad.

A continuacién, se desarrolla el apartado correspondiente a la defini-
cién arquitectdnica del modelo de informacidn, al ser especifico para los sis-
temas constructivos tradicionales en tierra cruda en Andalucia, siendo los
otros dos aspectos, comunes a otras tipologias edificadas con distintos siste-
mas constructivos tradicionales.

4. 2. En detalle: definicion arquitectonica del modelo de informacion

En primer lugar, es preciso especificar que, ademas de la informacion reca-
bada en trabajos de inventariado y de visitas de campo por parte del equipo
redactor del presente articulo, ha sido necesaria la revision sobre las clasifi-
caciones existentes de la arquitectura de tierra. Entre esta produccion cienti-
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fica, destacamos los trabajos de investigacion de Canivell*, Canivell y Gra-
ciani®, Gil y Maldonado®, Garcia”, Graciani®*, Graciani y Tabales”, Mileto y
Vegas® y de Sanchez®'. Estas fuentes documentales han servido como guion
para la propuesta del modelo de informacion.

Como fundamento metodolodgico, entendemos que la definicion arqui-
tectonica del modelo de informacion ha de incorporar todos los elementos
que son susceptibles de aportar datos respecto a la taxonomia de la construc-
cion con tierra (Fig. 2). Posteriormente, desde el modelo se podra jerarquizar
la informacion vinculada al objeto arquitectonico a partir de las necesidades
investigadoras o del criterio de las personas usuarias. Para ello, se entiende
que los datos incorporados al modelo han de ser concisos y discriminatorios.
En este sentido, se propone una primera adscripcion al modelo del objeto
arquitectonico a partir de los diferentes sistemas que lo pueden componer: el
sistema estructural, el sistema de comparticion y el sistema de cerramiento.
En lo que respecta a las técnicas constructivas, existe una rotunda predomi-
nancia en la Baja Andalucia de la técnica de la tapia frente a la creacion de
estructuras murarias con adobe® por lo que, en adelante, se hara referencia
exclusiva a la técnica de la tapia.

54 CANIVELL GARCIA DE PAREDES, Jacinto, Metodologia de diagndstico y caracterizacion de
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Fig. 2. Molino de Atalaya Alta (Ecija). Se trata de tapia mixta de fraga con ver-
dugadas de ladrillo con encadenado del mismo material asentada sobre un sobre-
cimiento también de ladrillo. Las tapiadas tienen una altura de 83 cm correspon-
diente a un moédulo bajo (aproximadamente una vara) con talud de junta oblicuo
y vertical en la nave y sin juntas en la torre de contrapeso. El niumero de hiladas es
de cinco en la nave almazara y de tres en la torre de contrapeso, sirviendo para el
arranque de las tapiadas en ambos casos los machones de ladrillo como frontera.
La coronacion de la torre de contrapeso se ejecuta sin zuncho mientras que en el
caso de los muros de la nave se hace con zuncho de ladrillo donde se introducen
las colafas. Respecto al encofrado, el tapial utilizado para ambos casos es de cajo-
nes, localizandose los agujales donde se introducian las agujas pasantes y recupe-
rables, en las verdugadas de ladrillo conformando un cajeado rectangular. Fotogra-
fia de los autores. 2020

Atendiendo al proceso constructivo de las estructuras murarias de tapia,
es pertinente hablar, en primer lugar, del sobrecimiento. Este puede estar
construido con mamposteria de piedra tomada con cal, barro o cemento, con
ladrillo macizo, con sillares de piedra o, en algunos casos, ser inexistente.
Este sobrecimiento, cuya coronacién® presenta la anchura del muro de tapia,

a los sistemas de cerramiento y estructurales, si que existe, aunque reducida, una presencia
en Andalucia Oriental.

63 Existen casos en los que la base del sobrecimiento es mayor que la del muro, de tal forma
que se va estrechando en altura hasta igualar a la del muro y permitir, de esta forma, apoyar
el encofrado.
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se levanta directamente apoyado sobre una cimentacion continua en un mis-
mo nivel, formando la base de la primera hilada del muro de tapia, o bien de
manera escalonada, como sucede en las edificaciones de planta topografica.

Una vez ejecutado el sobrecimiento, donde en ocasiones se dejaban pie-
dras llave sobresaliendo para trabar el muro, se levanta el muro de tapia.
En términos generales, para la correcta definiciéon de un muro de tapia, bien
como particion interior, medianeria, muro de carga, o cerramiento, es inte-
resante conocer su altura total y el nimero de hiladas que lo conforman, ya
que existen edificaciones cuya construccion aparece estandarizada a partir
del numero de tapiadas de sus muros, como es el caso de las naves almazaras
de los molinos aceiteros preindustriales de Ecija®.

Estas tapiadas, de las cuales es imprescindible conocer su métrica (lon-
gitud, modulo®, nimero de hiladas y altura de las tongadas de tierra), cons-
tituyen cada uno de los médulos que permiten ser construidos con unos en-
cofrados denominados tapial mediante el ensamble de entre cuatro y seis
tableros de altura variable, de los cuales es necesario igualmente conocer sus
dimensiones y saber de esta forma, si se trata de un encofrado individual o
continuo para un mismo tramo de un muro.

Ademas, para la correcta definicion de este elemento es importante
identificar sus improntas, como pueden ser los barzones internos, las lineas
de los tableros que quedan marcados en los muros y que permiten conocer
el despiece del tapial, los clavos, cuerdas, o los agujales. Respecto a estos, es
importante obtener datos sobre: su situacion respecto a las hiladas, bien en
el hilo inferior, en el superior, dentro de una verdugada o fuera de la tapia;
su profundidad y la recuperacion o no de agujas; el tipo de formacion, con
cajeado o no, en vertical u oblicuo; su escuadria, rectangular, triangular o
cuadrada; su material, de piedra o ladrillo; la distancia de separacion entre
ellos; el tipo de aguja, pasante o media aguja; y el ritmo de cada tapiada,
donde se considera el nimero de agujales y si es 0 no uniforme.

Como se especificd anteriormente en el arranque de la tapia, existirdn
tantas hiladas como niveles de tapiadas, pudiendo o no estar trabadas en las
esquinas en los diferentes niveles de los muros. De igual forma, tiene gran
importancia la relacion entre las llagas de las tapiadas. Respecto a las que
conectan tapiadas en un mismo nivel, estas dependeran del tipo de cajon
y de su colocacién en el muro, de tal manera que, para un cajon continuo
o para la existencia de tapia entre machones o encadenados, no existiran

64 MOYA-MUNOYZ, Jorge, Molinos aceiteros y olivar histérico de Ecija (Sevilla): identificacion y
transformacion diacronica a través de los modelos digitales SIGH y HBIM, (Tesis doctoral inédita),
Sevilla, Universidad de Sevilla, 2022.

65 La métrica normalmente esta asociada a los tipos de codos utilizados, existiendo un moé-
dulo bajo, en torno a los 80 cm, y un médulo alto, que oscila entre los 85 y los 95 cm.
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llagas, mientras que, para un tapial de cajones, las llagas pueden aparecer
con o sin solapamiento vertical o bien ser oblicuas en lo que se conoce como
talud de juntas. Respecto a las llagas que conectan dos hiladas de tapiadas,
es decir, llagas horizontales, pueden ser de contacto directo, o bien utilizar
aridos de regulacion.

Un aspecto para tener en cuenta en la construccion de las tapias es el
inicio en la ejecucion de cada hilada de tapiada que, bien podia servirse de la
frontera del tapial o de la presencia de algiin machéon como limite para el en-
cofrado, o bien iniciarse a partir de una rafa inclinada, en muchas ocasiones
de yeso con ripio en su interior.

En ocasiones, la tapia podia ejecutarse en cada una de las tapiadas con
este sistema con suplementos en sus juntas e ir enmarcada en brencas, ge-
neralmente también de yeso. De igual forma, la tapia podia tener diferentes
variantes en funcion del uso de unos materiales localizados entre cada tapia-
da, siendo la tapia simple aquella que no incorpora ningtn tipo de material
entre hiladas. En el caso de disponer de materiales entre hiladas, se trataria
de una tapia mixta cuyas verdugadas podian ser de ladrillo (en una, dos,
o tres hiladas) de mampuesto, de yeso o de cal. Dentro de la tapia mixta
aparecen dos nuevas variantes cuando se incluyen elementos verticales que
refuerzan la tapia. Por un lado, la tapia encadenada con machones de piedra
o ladrillo intermedios, en las esquinas o en el encuentro de vanos y, por otro
lado, la tapia de fraga que puede tener variantes en funcion de si se trata de
machones de ladrillo, sillar o mampuesto y si las verdugadas son igualmente
de ladrillo o de mampuesto.

En lo que respecta al material interior®® que compone el muro de tapia,
se pueden encontrar tapias de tierra exclusivamente, de tierra con cal (tapia
real), de tierra reforzadas interiormente con piedra, de piedra con mortero
de cal o yeso en su interior, o bien directamente de mamposteria encajonada.
Con relacion al acabado constructivo de la tapia, este puede bien no tener
ningun tipo de revestimiento, aspecto poco frecuente, bien estar conformado
por un calicostrado de cal, bien por un revestimiento pétreo, o bien estar re-
vestidos de mortero de cal, de cemento o yeso. Sobre este se considera el sis-
tema de ornamentacion que estaria relacionado con el tipo de acabado final
de la tapia: sin tratamiento, encalado, enlucida de yeso, pintado, revocado
de barro, etc. Finalmente, como elemento de coronacién del muro de tapia,
este puede estar conformado por un zuncho de mamposteria de piedra, de
ladrillo, de hormigon, de madera o bien no disponer de ningtin elemento.

66 No se incluye a priori en el modelo de informacién aspectos derivados del estudio de la
materialidad tales como apreciaciones organolépticas donde se aprecie tamafio maximo de
arido, arido predominante, existencia de cascotes ceramicos, etc., o ensayos de laboratorio
donde conocer las dosificaciones, granulometria, cohesion, etc.
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A continuacidn, se muestra, a modo de resumen y en base al proceso
constructivo expuesto anteriormente los elementos que se sugieren para la
generacion del modelo de informacién de sistemas constructivos en tapia
para la arquitectura tradicional en Andalucia. Para ello se propone una des-
cripcion a partir de unos datos basicos o generales que se entienden deberian
acompanar a cualquier descripcion de un objeto arquitecténico construido
en tapia, con la posibilidad de ser ampliada desde otras descripciones aso-
ciadas a sus elementos constituyentes (Tabla 1).

Tabla 1. Elementos propuestos para el modelo de informacion de sistemas
constructivos en tapia para la arquitectura tradicional en Andalucia

Sistema

Cerramiento/ Estructural/ Medianeria / Particion

Técnica constructiva

Tapia

Tipo de tapia segtin composicion

Simple / mixta

Tipo de tapia mixta

Descripcion general

Con verdugadas de ladrillo / con verdugadas de
mampuestos / con encadenado de ladrillo / con
encadenado de mampuesto / encadenado de sillar
/ de fraga con encadenado de piedra y verdugada
de piedra / de fraga con encadenado de ladrillo y
verdugada de piedra / de fraga con encadenado de
piedra y verdugada de ladrillo / de fraga con enca-
denado de ladrillo y verdugadas de ladrillo / en-
cadenado de sillar con verdugada de mampuesto
/ encadenado de sillar con verdugada de ladrillo /
de yeso / de cal

Tipo de tapia segtin material interior

Tierra/ tierra con cal/ tierra con piedras/ piedra con
yeso/ piedra con cal/ mamposteria encajonada

Acabado del muro

Calicostrado / revestimiento pétreo / revestimiento
de cal /revestimiento de cemento/ revestimiento de
yeso/ sin revestimiento

Valores dimensionales del muro

Altura / espesor /nimero de hiladas/ niimero de
tapiadas

Tipo de cimentacién

Continua bajo muro/ escalonada

Sobrecimiento material

Descripcion
cimiento y
sobrecimiento

Mamposteria de piedra tomada con cal/mampos-
terfa de piedra tomada con yeso/ mamposteria de
piedra tomada con cemento/ ladrillo macizo/ sillar
/ inexistente

Elementos particulares sobrecimiento

Piedras llave
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Tapiada Longitud / médulo/ ntimero de tongadas
Traba tapiada en esquinas Si/no
% Rafa en arranque de tapia Si/no
E Brenca en tapiada Si/no
5 Talud de juntas Inexistente / vertical / oblicua
35 Solapamiento de juntas verticales Si/no
% Tipo de llagas horizontales Arido de regulacién / contacto directo / mortero
T Hiladas Numero
;g Arranque de hiladas de tapia Con frontera / a partir de machdén/ con brenca
:C)L Coronacién de los muros Zuncho de ladrillo / zuncho de mampuesto/ zuncho
o de madera/ zuncho de hormigén / sin coronacién
8 Elementos ornamentales Encalado / sin tratamiento/ enlucida de yeso / pin-

tado/ revocado de barro / etc.

Otros elementos Encimeras / baldas/alacenas, etc.
Tipo de encofrado tapial o cajon Continuo / de cajones
Impronta de encofrado Barzon / tableros, agujales, cuerda /clavo etc.
= Tableros Numero / Altura / longitud
:& Material de las agujas Madera / metal
° Situacién agujales Hilo inferior / hilo superior / en verdugada / fuera
,§ de la tapia
£ Tipo aguja Pasante / media aguja
e Recuperacion de agujas Si/no
—; Formacién de agujales Cajeado en hilo superior / cajeado en laterales / ca-
'2 jeado oblicuo / sin cajeado
g Profundidad agujal Valor
i Material de formacion de cajeado Piedra / Ladrillo / Ninguno
% Seccién agujales Cuadrado/ rectangular/ circular/ triangular
S Escuadria Ancho / Largo / base / hipotenusa / radio
Distancia entre agujales Numero
Ritmo de agujales por tapiada Numero / uniforme / sin uniformidad

5. CONCLUSIONES

La adecuada definicion de un modelo de informacién y su posterior volcado
en sistemas de informacién efectivos resultan fundamentales como punto
de partida de la preservacion de bienes patrimoniales y especialmente, dado
su escaso conocimiento y su alto riesgo de desaparicion, en las arquitecturas
tradicionales construidas en tierra.

Como se ha visto, y a pesar de los esfuerzos ya realizados en el desa-
rrollo de estas herramientas en el caso andaluz, queda atin pendiente un
importante recorrido para documentar las técnicas constructivas pasadas o
actuales relacionadas con la arquitectura en tierra, que deben ser relaciona-
das con los inmuebles concretos ya presentes en el sistema o con aquellos que
lo estaran potencialmente a partir de nuevos proyectos de documentacion.
Igualmente importante sera ampliar el listado de términos del tesauro rela-
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cionados con las técnicas de construccion e implementar este campo en los
inmuebles y actividades.

Debido a su cardcter integrador y globalizante, el sistema que actual-
mente ofrece la mayor coleccién de informacién sobre patrimonio cultural
en Andalucia presenta algunos inconvenientes para la incorporacion de in-
formacién estructurada relacionada con las técnicas constructivas asociadas
a la arquitectura en tierra, si bien también ofrece algunas ventajas y posibili-
dades de mejora.

El caracter abierto del modelo de informacidn, asi como su estructura
interna, permiten una agil revision de sus bases de datos, lo que se traduce
en la actualizacion continua de las clasificaciones o particularidades vincula-
das a la arquitectura de tierra.

En lo que respecta al contenido del modelo de informacién sobre la ar-
quitectura de tierra, es imprescindible que vaya asociado a otras unidades
constructivas como pueden ser los forjados, cubiertas, particiones, etc. con
el fin de completar una descripcion integra y no sesgada de la arquitectura
verndcula de Andalucia.

Con el fin de facilitar la interoperabilidad efectiva entre agentes en el
patrimonio construido con tierra, el modelo de informacién debe incorporar
la salida de los datos a partir de archivos compatibles con los modelos di-
gitales HBIM o SIG, herramientas indispensables en la gestion patrimonial.

Una mejor caracterizacion de estas arquitecturas, sumada a la disponi-
bilidad efectiva de la informacion tanto para la ciudadania en general como
para las personas que trabajan en ellas de forma especializada, ya sea desde
el ambito profesional, el académico o el cientifico, en formatos adecuados y
haciendo uso de las posibilidades que ofrecen las tecnologias actuales, seran
herramientas fundamentales para la salvaguarda futura de un conjunto pa-
trimonial particularmente vulnerable tanto desde su propia naturaleza fisica
como desde su escaso reconocimiento social.
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Hace ya treinta y cinco afios que la profesora Ara Gil esbozd la personalidad
artistica del entallador Alonso de Portillo, un maestro tardogotico del altimo
tercio del siglo XV que trabajo para distintas localidades de la actual pro-
vincia de Palencia'. La misma autora ha ido completando su trayectoria a lo

1 ARA GIL, Clementina Julia, “El taller palentino del entallador Alonso de Portillo (1460-
1506)”, Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, LIII (1987), pp. 211-242.
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largo de los afios, con nuevas obras del artista®. Por nuestra parte, hoy que-
remos dar a conocer nuevas piezas que pueden atribuirse con fundamento a
su gubia o taller, y que vienen a incrementar el catdlogo de imagenes de este
discreto, pero curioso escultor palentino.

1. RASGOS BIOGRAFICOS

Realmente son pocos los datos documentales que se conocen de Alonso de
Portillo, lo que no permite ahondar mucho sobre su vida y obra. Sin embar-
go, hay una circunstancia especial en el maestro que nos proporciona la auto-
ria de algunos de sus trabajos, pues como rasgo singular de su personalidad
firm¢ algunas de sus creaciones, algo inusual en la época. Asi, el 5 de agosto
de 1485, contratd la cruz del Mercado de Palencia, teniendo que seguir como
modelo la cruz de Cabezén. Obra que finalmente no se llevo a término, pues
en 1490 se le pago al cantero Juan de Praves por haber hecho los pilares de
la misma. La siguiente noticia la tenemos el 1 de marzo de 1494, cuando se
le nombra regidor de la ciudad, sefialando su condicién de caballero®. Parece
que en esta época se podia acceder a esta posicion por tener una buena eco-
nomia, denomindndose “caballeros de cuantia”*. Si bien, es posible que fuera
“caballero pardo”, un titulo de la nobleza baja que podia permitirle trabajar
en un oficio de las artes mecanicas, es decir, manual®. La Gltima referencia
que se tenia del maestro hasta hace poco, data del afio 1506, cuando aparece
como tasador de la madera sobrante del ensamblaje para el retablo mayor de
la catedral palentina, que habia ejecutado Pedro de Guadalupe®. Reciente-
mente, Julidn Hoyos, ha aportado un dato indirecto que permite saber que el

2 ARA GIL Clementina Julia, “Una escultura de San Sebastian de Alonso de Portillo (1460-
1506)”, Urtekaria Anuario. Museo de Bellas Artes de Bilbao (1993), pp. 51-55; ARA GIL, Clemen-
tina Julia, “Retablo de Santa Apolonia” en Memorias y Esplendores. Las Edades del Hombre.
Catedral de Palencia, Salamanca, Fundacién las Edades del Hombre, 1999, pp. 180-182; DO-
MINGUEZ CASAS, Rafael, “Arcangel San Miguel” en Memorias y Esplendores..., pp. 261-262;
ARA GIL, Clementina Julia, “San Sebastian” en Memorias y Esplendores..., pp. 262-263; ARA
GIL, Clementina Julia, “Escultura en Castilla y Leén en la época de Gil de Siloe. Estado de la
cuestion” en YARZA LUACES, Joaquin y IBANEZ PEREZ, Alberto C. (dir.), Actas del Congreso
Internacional sobre Gil de Siloe y la Escultura de su época, Burgos, Institucion Fernan Gonzalez.
Academia burguense de Historia y Bellas Artes y Caja de Burgos, 2001, pp. 171-173; ARA GIL,
Clementina Julia, “Pedro Berruguete y la escultura” en Simposium Internacional. Pedro Berru-
gquete y su entorno, Salamanca, Diputacion de Palencia, 2003, pp. 319-325.

3 ARA GIL Clementina Julia, “El taller palentino...”, p. 213.
4 ARA GIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, p. 214.
5 DOMINGUEZ CASAS, Rafael, “Arcangel...”, p. 261.

6 ARA GIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, p. 213; SAN MARTIN PAYO, Jesus, “El
retablo mayor de la catedral de Palencia. Nuevos datos”, Publicaciones de la Institucion Tello
Téllez de Meneses, 10 (1953), p. 286.
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escultor todavia vivia en 1513, a la hora de describir unas casas que tenia el
cabildo, donde residian algunos artistas. Asi, en la calle del Hoyo habia unas
casas del racionero Andrés Gutiérrez que lindaban con “casas del maestro
Portillo, entallador”?. Esta fecha es la mas tardia de la que se tiene constancia
de Alonso, siendo de interés, puesto que posiblemente algunas de sus obras
fueron realizadas en la primera década del siglo XVI, coincidiendo, ademas,
con la actividad del imaginero renano establecido en Becerril de Campos
(Palencia), Alejo de Vahia (act. 1480-1515)%.

Estas escasas noticias, junto con las obras firmadas, son los tnicos testi-
monios con los que se puede contar para reconstruir su personalidad artis-
tica. Respecto a los trabajos firmados, existen ocho obras en las que aparece
el apellido del escultor, a veces precedido con el titulo de “maestre”, lo que
indica que tuvo un taller del que fue su director o maestro:

Sepulcro del dedn Enriquez en la catedral de Palencia (1465): “Portillo

me fecit”.

Sepulcro de Inés de Osorio en la catedral de Palencia (1492): “Portillo”.

Cruz de Espinosa de Villagonzalo (Palencia) (;1512?): “Portillo”.

Sepulcro de Alfonso Gonzalez en la iglesia de Villadiezma (Palencia):

“maestre Portillo me fecit”.

Sepulcro del clérigo Alfonso Fernandez en la colegiata de Covarrubias

(Burgos) (146?): “maestre Portillo”.

Relieve de la Anunciacion en la iglesia de Traspefia (Palencia): “maestre

Portillo”.

Sepulcro de la iglesia de Itero de la Vega (Palencia): “Po...l1lo".

Relieve del hospital fundado por el arcipreste de Fresno en Aguilar de

Campoo (Palencia): “Portillo”.

A estos trabajos hay que anadir una nueva firma que aparecio en abril
de 2022, al hilo de unas obras de restauracion de los sepulcros de la antigua
capilla de Santa Catalina de la catedral de Palencia, hoy parte de la sacris-
tia del templo, con motivo de la exposicion Renacer, que conmemoro el VII
centenario de los inicios del templo gotico. En concreto, en el sepulcro del
maestrescuela Lope de Tamayo (t 1496), que se encuentra al lado de otro
perteneciente al arcediano del Alcor, Juan Alfonso de Orihuela (+ 1478), obra
también de Alonso de Portillo’. Al liberar los frontales de los dos sepulcros,

7 HOYOS ALONSO, Julian, Arte y prelados en la catedral de Palencia (1500-1520). Entre la tradi-
cion y la modernidad, Tesis doctoral, Universidad de Valladolid, 2018, p. 16.

8 Sobre este escultor ver ARA GIL, Clementina Julia, En torno al escultor Alejo de Vahia (1490-
1510), Valladolid, Universidad de Valladolid, 1974; ARA GIL, Clementina Julia, “Escultura en
Castilla y Leon..., pp. 173-176.

9 ARA CIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, pp. 233-235; MARTINEZ, Rafael, “La
lenta construccién de un gran templo. La catedral en la época gotica” en PAYO HERNANZ,
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Fig. 1. Firma del artista en el sepulcro del maestrescuela Lope de Tamayo. Alonso de Por-
tillo. Hacia 1496. Catedral. Palencia

que estaban cubiertos de yeso y repintados de color marrén oscuro, apare-
cieron relieves y, en el primero, la firma del escultor pintada con la inscrip-
ciéon “M[a]estre Portillo me fecit” (Fig. 1)!°. La primera letra es de color rojo,
mientras que el resto son negras. Al principio y al final de la inscripcion y
para separar cada palabra se aprecian unas decoraciones de hederas. Este ha-
llazgo es interesante, puesto que no se habia conservado ninguna firma del
maestro pintada y las que han llegado hasta nosotros estan talladas funda-
mentalmente en piedra o, en caso del sepulcro de Inés de Osorio, en madera.
Esto indica que, posiblemente, algunas obras del artista estuvieron firmadas
con pintura y, con el paso del tiempo, se han ido perdiendo. Sobre estos se-
pulcros se volvera mas adelante.

Este hecho significativo de firmar algunas de sus obras, especialmente
los sepulcros, se ha interpretado como un concepto de orgullo y dignidad
medieval, mas que como una conciencia del artista, propia del Renacimien-
to''.

Asi pues, con estos escasos datos documentales y con las nueve obras
firmadas, nos enfrentamos a la biografia de este escurridizo escultor del tar-
dogético castellano, cuyos hitos cronoldgicos vienen dados, en esencia, por
la fecha de la muerte de los personajes a los que esculpe sus sepulturas, como
el del arcipreste de Fresno Pedro Fernandez de Soto (11460) en la colegiata
de Aguilar de Campoo, el ya visto del dean Rodrigo Enriquez (11465) en la
catedral de Palencia, el del clérigo Pedro Fernandez (11470) en la iglesia de
Barrio de San Pedro (Palencia) o el citado de dofa Inés de Osorio (11492) en
la seo palentina.

En cuanto al area de actuacién, Alonso de Portillo desarrolld su acti-
vidad profesional en varias localidades de la actual provincia de Palencia,
destacando la zona de Aguilar de Campoo y alrededores, en el Norte, y la
capital —en concreto en la catedral- y poblaciones del entorno de las comar-

René Jestis y MARTINEZ, Rafael (coord.), La catedral de Palencia. Catorce siglos de Historia y
Arte, Burgos, Promecal publicaciones, 2011, pp. 282-285.

10 Una breve descripcion de este conjunto en FERNANDEZ MATEOS, Rubén, “Los grandes
maestros de Renacer. Un periplo por la catedral y la muestra a través de los artistas” en Rena-
cer. La catedral transformada, Leon, Fundacion VII Centenario Catedral de Palencia y Diputa-
cion de Palencia, 2022, p. 32.

11 ARA GIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, pp. 213-214.
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cas de Tierra de Campos y el Cerrato. Cabe destacar su actuacion en Cova-
rrubias, fuera del &mbito palentino, lo que puede hacer pensar que es una
excepcion en su produccidn, pero hay que tener en cuenta que Aguilar de
Campoo en aquella época pertenecio a la didcesis de Burgos, por lo que sus
nexos con aquel obispado pudieron tener mas relevancia de lo que a priori
pudiera parecer.

En resumen, la actividad artistica de Portillo se rastrea desde los sepul-
cros firmados en la década de 1460, como el de Covarrubias o el del dean
Enriquez en la seo palentina, asi como el del arcipreste de Fresno en Aguilar
que responde a su estilo, hasta el documento de 1513 que nombran unas
casas en las que habitaba. Teniendo en cuenta sus primeros trabajos, Ara Gil
propuso que pudo nacer entre 1430-1440".

2. EsTIiLO

Lo primero que hay que destacar de este maestro es su versatilidad, pues-
to que trabajo tanto la piedra como la madera. Ademads, practicod distintos
géneros escultoricos, pues abarco la escultura funeraria, monumental y la
imagineria. No se sabe si lleg6 a realizar retablos, como en el caso de Alejo de
Vahia (Becerril de Campos, Bolafios de Campos...), pero no es descartable.
La diferencia de calidad que hay en su obra indica que tuvo un taller, en el
que sus oficiales seguian su estilo, pero de forma mas tosca. Sin embargo,
esta circunstancia explica su éxito entre los comitentes, a juzgar por la canti-
dad de obras que se conservan.

La profesora Ara Gil fue la primera en analizar el estilo del escultor en
el estudio de 1987, sobre el que ha vuelto en los sucesivos trabajos dedicados
a la escultura tardogotica, ampliando el catdlogo de obras del maestro®. Aun
no sabiendo su origen y formacion, la citada estudiosa ha ido extrayendo
algunos rasgos estilisticos. Asi, parece que Portillo se formo en el medio lo-
cal, puesto que en su obra se distinguen elementos de la tradicién romanica,
como las composiciones de los frisos con la Maiestas Domini'y el apostolado
bajo arquerias, que se pueden ver en las iglesias de Pisén de Castrejon (Pa-
lencia) y Traspena de la Pefia, herederas de los frisos de las iglesias de San-
tiago de Carrion de los Condes (Palencia) y Moarves de Ojeda (Palencia), y
también de la escultura borgofiona, que llegdé tarde al territorio palentino. A
esta ultima correspondera el sentido por el anecdotismo y las calidades de
las superficies que aparecen en su obra'’.

12 ARA GIL, Clementina Julia, “Escultura en Castilla y Leon...”, p. 171.
13 Vernotas 1y 2.
14 ARA CIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, p. 215.
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Por otro lado, también se detecta influencia de la escultura burgalesa,
en concreto de los sepulcros de la capilla de la Visitacion de la catedral de
Burgos, erigida por el obispo Alonso de Cartagena (11456), para el que fue
contratado Juan de Colonia. Ademas de todos estos rasgos, en sus obras fina-
les introduce caracteristicas de la escultura flamenca, como las vestimentas
con plegados duros y quebrados™.

En definitiva, la escultura de Alonso de Portillo responde a un estilo
ecléctico, donde atna la tradicién local con las nuevas formas procedentes
del exterior.

A estas generalidades, se pueden afiadir unas caracteristicas estilisticas
mas concretas. Asi, los rostros son ovalados y muestran un perfil anguloso,
de forma cuadrangular, con la barbilla marcada. Los parpados abultados y
caidos, las cejas arqueadas y simétricas, los pdmulos sefialados, aunque en
las figuras femeninas o de personajes jovenes son redondeados. Las bocas
son pequenas y las narices rectas y redondeadas a la punta. Los cabellos
varian, pues pueden ser ondulados o acaracolados, del mismo modo que
las barbas. En los plegados de los ropajes también existe variedad, pues son
gruesos o finos dispuestos de forma paralela o son quebrados y formando
uves, por influencia flamenquizante. También hay un gusto por lo suntuoso,
por los brocados de algunas vestimentas o por el uso de tocados o coronas.

3. NUEVAS OBRAS EN LA CATEDRAL DE PALENCIA

En este apartado se atribuiran a Alonso de Portillo una serie de piezas catalo-
gadas como andnimas y se haran algunas precisiones de obras ya conocidas,
fruto de diversas intervenciones que han sucedido recientemente en la seo
palentina.

3. 1. Precisiones sobre la imagen de Santa Apolonia

La escultura de la santa se encuentra en la nave del evangelio, exactamente
en el exterior de la capilla mayor, dentro de un retablo que realiz6 afios des-
pués el berruguetesco Manuel Alvarez, en 1556'°. Esta realizada en piedra y
descansa sobre una peana con un angel que porta un escudo cuartelado que
todavia no ha sido identificado. Este presenta los cuarteles uno y cuatro de
azur con estrella de oro de ocho puntas, y los cuarteles dos y tres de azur con
una flor de lis de oro. El mismo escudo, junto con el del obispo Diego Hur-
tado de Mendoza (1471-1485), ha aparecido en una columna de la antigua

15 ARA GIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, p. 215.
16 Un estudio sobre la imagen en ARA GIL, Clementina Julia, “Retablo de...”, pp. 180-182.
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Fig. 2. Angel tenante, detalle de Santa Apolonia. Alonso de Portillo. Hacia 1471-1485.
Catedral. Palencia. Comparado con los escudos aparecidos el 2 de julio de 2019

catedral tardorromadnica, que pervive en el exterior de la capilla mayor, muy
proximo al altar de Santa Apolonia, el 2 de julio de 2019, durante el proceso
de restauracion de bovedas y paramentos de la catedral (Fig. 2). No es ca-
sualidad que estos dos escudos estén al lado de la santa, por lo que se hace
sugerente la idea de que este misterioso personaje, que seria un eclesidstico
importante de la época del obispo Mendoza, costearia la imagen en tiempos
del citado prelado, es decir, cuando goberné la didcesis de Palencia, entre
1471-1485. A pesar de ello no es descartable que se hiciera después.

3. 2. Precisiones sobre el sepulcro de dofia Inés de Osorio (11492)

La sepultura de esta benefactora de la catedral se encuentra en el costado iz-
quierdo de la capilla del Sagrario, rodeada de una reja'. Ya se ha comentado
mas arriba que es una de las nueve obras firmadas por el maestro. Fue ejecu-
tada hacia 1492, fecha del fallecimiento de la noble. En la tapa se representa
a la figura yacente de dofia Inés leyendo un libro, disponiéndose a sus pies
una doncella sentada de pequefio tamafio. En todos los costados del sepulcro
aparecen sus escudos portados por angeles, separandose por pilares goticos,
dos en cada frente largo y uno en cada corto. Uno de ellos es el de los Osorio,
con fondo de oro y con dos lobos pasantes de gules. El otro es el de los Davi-
la, de azur con seis bezantes de oro puestos en dos palos'®. A Marcial de Cas-

17 Sobre este sepulcro ver ARA GIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, pp. 231-232.

18 VIGURI, Miguel de, Herdldica palentina. I La ciudad de Palencia, Palencia, Institucion Tello
Téllez de Meneses. Diputacién de Palencia, 2005, pp. 19-20.
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Fig. 3. Angel tenante, detalle del sepulcro de Inés de
Osorio. Alonso de Portillo. Hacia 1492. Catedral.
Palencia

tro se le debe la identificacion de este escudo con los Davila, puesto que era
el linaje materno de su sobrino Diego de Osorio, que fue su heredero y quien
le sucedi6 en el sefiorio de Abarca de Campos. Esto significa que su sobrino
pudo intervenir en la terminacion de las obras del crucero de la catedral y en
la propia tumba de su tia, cuando esta fallecid, y por este motivo por lo que
estamparia el escudo de los Davila®.

Lo que ha pasado desapercibido hasta el momento es que, en los escu-
dos de los lados menores, el de los Osorio, en la cabeza, y el de los Davila, a
los pies, presentan inscripciones con apellidos. El primero no genera dudas
puesto que pone “OSO” “RIO” dentro de una filacteria en la que se encuen-
tra el angel en el centro, por eso aparece partida. El segundo, con la misma
disposicion que el anterior, muestra mas confusion, ya que se puede leer
“ACE” “VES”, un apellido del que no se tiene constancia familiar y al que
no corresponde el escudo donde estd, en principio (Fig. 3). Sin embargo, su
inclusion indica que este linaje tuvo que tener alguna relacion con Inés de
Osorio o con su sobrino.

3. 3. Los sepulcros del arcediano del Alcor, Juan Alfonso de Orihuela
(11478), y del maestrescuela Lope de Tamayo (11496): nuevos hallazgos

Aunque este descubrimiento lo he avanzado en una publicaciéon anterior®,
este formato me permite desarrollar el tema un poco mas. Ambas sepulturas

19 CASTRO SANCHEZ, Marcial, “Aproximacion al sefiorio de Abarca: la familia Osorio” en
Actas del 11 Congreso de Historia de Palencia, Palencia, 1995, T. II, pp. 501-505.

20 FERNANDEZ MATEOS, Rubén, “Los grandes maestros...”, p. 32.
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Fig. 4, izq. Sepulcro del arcediano del Alcor: Juan Alfonso de Orihuela. Alonso de Porti-
) llo. Hacia 1478. Catedral. Palencia
Fig. 5, der. Angel tenante, detalle del sepulcro de Juan Alfonso de Orihuela.

se ubican en la actual sacristia, lo que en otro tiempo fue la capilla de Santa
Catalina. Como ya se expreso mas arriba, fue en los meses previos a la inau-
guracion de la exposicion “Renacer”, en el afio 2022, cuando se picaron los
frontales de los sepulcros, que estaban enfoscados, y aparecieron una serie
de relieves y la firma del escultor pintada en uno de ellos. Este ultimo hecho
viene a confirmar la atribucion que de ellos hizo la profesora Ara Gil, que fue
quien los estudid por primera vez de una manera mas cientifica®.

El primero de ellos, el de Juan Alfonso de Orihuela, se debid de rea-
lizar hacia 1478, si nos atenemos al ano de su fallecimiento. Al liberarse el
frontal enyesado aparecieron cinco relieves bajo doseles con arcos conopia-
les, y separados entre si por pilares rematados en pindculos, muy del gusto
gotico (Fig. 4). Tanto la disposicion como el tipo de tracerias de los doseles
recuerdan a otros trabajos del maestro, como los sepulcros de Covarrubias,
Itero de la Vega y Villadiezma. El relieve central representa a la Virgen con el
Nifio siendo coronada por dos dngeles. Su estado de conservacion es aceptable,
aunque ha perdido la parte inferior. La Madre aparece sujetando al infante
con sus dos manos, mientras que éste alza su mano para cogerle los cabellos.
Por otro lado, los dngeles coronan a la Virgen con una mano a la vez que con
la otra sujetan parte del manto. Los plegados quebrados de la vestimenta

21 ARA GIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, pp. 233-235.
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delatan una influencia flamenca. Flanqueando a este relieve hay otros dos
con San Pedro y San Pablo, los pilares de la Iglesia. El primero se dispone a la
izquierda, con un libro abierto en una mano y con la otra agarrando la llave
que lo identifica, de la que sodlo se conserva la parte inferior. Su rostro se in-
clina hacia abajo en actitud de leer. A la derecha se encuentra San Pablo, tam-
bién con un libro abierto y agarrando la espada, de la que so6lo ha pervivido
la empufadura. El tipo humano es el habitual, con frente despejada y barba
larga. Al igual que San Pedro muestra una posicion de lectura. Por tltimo, a
los extremos, aparecen sendos angeles portando los escudos del arcediano,
con un castillo y una inscripcion de su apellido en la parte superior de la
bordura: “ORIUELA” (Fig. 5). Los cabellos ondulados, la cara redondeada,
el tipo de plegados y las alas, con el caracteristico borde grueso, responden
al modo de hacer del escultor.

El otro sepulcro, el del maestrescuela Lope de Tamayo, presenta un es-
tilo parecido, a pesar de haberse hecho afos después, cuando murio el ecle-
sidstico en 1496. Como en el anterior, al picar el frontal salieron otros cinco
relieves, pero en peor estado de conservacién (Fig. 6). Todos se encuentran
bajo chambranas con arcos conopiales angrelados separados por pilares. El
tipo de arcos y las tracerias son similares a las del sepulcro de Pedro Fer-
nandez Soto, arcipreste de Fresno, en la colegiata de Aguilar de Campoo. El
relieve central presenta a la Asuncién de la Virgen, siendo aupada por cinco
angeles, dos a cada lado y uno a los pies. Viste tinica, manto y porta una
toca en la cabeza, mostrando las dos manos juntas, en gesto de oracion. Los
plegados de las vestimentas son quebrados y en ellos se conservan restos
de policromia roja. Lo mas interesante de todo es que debajo de la escena se
encuentra la firma pintada del escultor, tal y como se dijo mas arriba, lo que
viene a confirmar la autoria del maestro. A ambos lados se ubican cuatro
apostoles, bastante maltrechos, puesto que han perdido los rostros, pero que
se les identifica con rétulos pintados en negro, salvo la primera letra que va
en rojo. A los lados de la Asuncion estan San Pedro y San Pablo. El primero
aparece con un libro y agarrando los restos de la llave que lo identifica. Viste
una tunica con plegados gruesos y rectos, donde se pueden ver restos de po-
licromia azul. Flanqueando al santo aparece el rétulo informativo con letras
goticas donde pone “Sant” y “Pedro”. El apdstol de los gentiles es de similar
factura que el anterior, sujetando el libro y la espada, y con algo de policro-
mia roja en los ropajes. En el rotulo “Sant” y “Pablo”. A los extremos estan
un Santo apdstol y San Bartolomé, bastante estropeados y también con restos
de pintura roja y azul, respectivamente. En el segundo se distinguen unas
formas a los pies de lo que pudiera ser el demonio encadenado. En ambos
casos aparecen rotulos: el primero es dificil de descifrar; en el segundo,”Sant
Bertolome”.
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Fig. 6, izq. Sepulcro del
maestrescuela Lope de Ta-
mayo. Alonso de Portillo.
Hacia 1496. Catedral.
Palencia
Fig. 7, der. San Juan
Evangelista. Alonso de
Portillo. Hacia 1470-1490.
Catedral. Palencia

3. 4. Tres imdgenes de piedra de gran formato: San Juan Evangelista, San
Pedro y San Pablo

En el costado de la nave del Evangelio de la capilla mayor, se abren dos
hornacinas del siglo XVI con los santos Juanes, esculturas de piedra de gran
tamafio y policromadas. Ambas flanquean la columna tardorromanica en la
que aparecieron las pinturas murales con los escudos del obispo Diego Hur-
tado de Mendoza y de un supuesto canonigo sin identificar, que se aludio
antes. Ramon Revilla Vielva dijo de ellas: “imagenes policromadas —estilo
flamenco- de los Santos Juanes Bautista y Evangelista, con una columna de
separacion, recuerdan la obra romdnica”?. Por otro lado, José Milicua, una
década después dijo: “en sendos nichos, figuran dos briosas esculturas goti-
cas del siglo XV, de los Santos Juanes. Carece totalmente de fundamento la
opinion de que estas imagenes proceden de la antigua catedral romanica”?.
En ninguno de los dos casos se propone autoria para estas esculturas. Los
autores del inventario de Palencia tampoco resefiaron mucho de las mismas,
tan sdlo dijeron que eran de piedra policromada y del siglo XVI*. Mas re-
cientemente Rafael Martinez dijo: “otras imagenes de excelente calidad de
época tardogotica son las de San Juan Bautista y San Juan Evangelista, ambas

22 REVILLA VIELVA, Ramoén, Manifestaciones artisticas en la Catedral de Palencia, Palencia, Di-
putacion de Palencia, 1945, p. 34.

23 MILICUA, José, Los monumentos cardinales de Espafia. XVII. Palencia monumental, Madrid,
Editorial Plus Ultra, 1954, p. 44.

24 MARTIN GONZALEZ, Juan José (dir.), Inventario artistico de Palencia y su provincia, tomo I,
Madrid, Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacion y Ciencia, 1977, p. 19.
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Fig. 8. San Juan Evangelista.
Alonso de Portillo. Ultimo tercio
del siglo XV. Iglesias de Pison de
Castrejon (izq) y Traspefia de la

Pefia (der) (Palencia)

de piedra policromada, conservadas en sendas hornacinas junto al altar de
Santa Apolonia”®.

Las dos tallas han pasado practicamente desapercibidas, con someros
comentarios, pero que destacaban su calidad. En mi opinidn la figura de
San Juan Evangelista (Fig. 7) habria que ponerla en relaciéon con la obra de
Alonso de Portillo, a quien se puede atribuir, a tenor de las caracteristicas
estilisticas que presenta. El santo aparece de pie, vestido con ttinica y man-
to, en ademan de bendecir el cdliz de la ponzofia, que es el atributo que lo
identifica en los apostolados. Los plegados gruesos y paralelos que aparecen
en los ropajes, se pueden ver en otras obras del maestro, como por ejemplo
la cercana imagen de Santa Apolonia (h. 1471-1485). La cara ovalada muestra
ese perfil cuadrado, con el mentén marcado, las cejas arqueadas y los tipicos
parpados abultados. Los cabellos son acaracolados, muy similares a los que
aparecen en imagenes de angeles, como por ejemplo el que se encuentra en
la peana de la citada Santa Apolonia o el que se ubica en el fondo del arcosolio
del sepulcro del dean Enriquez (h. 1465), ambos portando escudos y proxi-
mos a esta pieza. De la mano que bendice sale una filacteria donde se lee “S.
I. EBANGELISTA”. La composicion del santo es idéntica a la que el propio
Portillo realizé para los frisos de las portadas de las iglesias de Pisén de
Castrejon y Traspefia de la Pefa, en el norte de la provincia (Fig. 8). Aunque
estas ultimas sean de menor calidad, especialmente la de Traspenia, el tipo de
plegados, la forma de cdliz y el disefio general de la figura, responden a su
manera de trabajar. Es cierto que el tipo de pelo es diferente, pero entra den-
tro de su estilo las dos variantes de cabellos. También existen analogias con
el San Juan Evangelista del sepulcro del arcipreste de Fresno en Aguilar, que,
aunque esté arrodillado, aparece bendiciendo de la misma manera y con un

25 MARTINEZ, Rafael, “La lenta construccién...”, p- 288.
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Fig. 9. Detalle de San
Juan Evangelista.
Alonso de Portillo.
Hacia 1470-1490.
Catedral. Palencia.
Comparado con el
relieve de San Juan
Evangelista del
sepulcro del arci-
preste de Fresno en
Aguilar de Campoo
(Palencia)

doble rizo acaracolado sobre la frente (Fig. 9). Asi pues, creo que esta imagen
de la catedral puede atribuirse con fundamento al hacer de este escultor. La
mayor calidad que presenta se entiende por ser una obra destinada al templo
mayor de la didcesis de Palencia. Un elemento importante a destacar, sobre
el que se volvera mas adelante, es el hecho de ser una talla de gran formato,
pues mide un metro y medio mds o menos, y toda la obra de Portillo es de
figuras no muy grandes.

La imagen que hace pareja, San Juan Bautista (Fig. 10), tiene algunos ras-
gos portillescos, pero bastantes otros que lo alejan, por lo que no me atrevo
a atribuirselo. Su tamano es algo mayor (1, 59 cm. aprox.) y aparece vestido
con una tinica y un manto de grandes plegados quebrados, de raiz flamen-
ca. Aparece senalando al cordero que se dispone en el libro que sujeta con
la mano izquierda. El cabello es ondulado, pero la barba es acaracolada. Los
mechones acaban en rizos diferentes a los del pelo de San Juan Evangelista,
y en la barbilla se crea una silueta en forma de copa, muy parecida a las de
las figuras de Alejo de Vahia. Quizd esto nos esté hablando de una influencia
del imaginero renano, que por entonces se encontraba activo en la catedral y
la didcesis. El tipo de ojos y los pdmulos marcados recuerdan a Portillo. Es-
tos rasgos y el hecho de que haga pareja con el otro santo, pueden hacernos
pensar que estén hechos por el mismo artifice. Sin embargo, las diferencias
no dejan ver con claridad una atribucion fundamentada.

Las otras dos imagenes que pueden adjudicarse al cincel del escultor
son las de San Pedroy San Pablo, situadas en un retablo de madera del segun-
do cuarto del siglo XVI, que se embute en un arcosolio de un retablo pétreo
fechado en 1534, en el lateral del coro de la nave de la Epistola. Los autores
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Fig. 10, izq. San Juan Bautista. Ultimo tercio del siglo XV. Catedral. Palencia
Fig. 11, cent. San Pedro. Alonso de Portillo. Hacia 1470-1490. Catedral. Palencia
Fig. 12, der. San Pedro. Alonso de Portillo. Ultimo tercio del siglo XV. Iglesia de

Traspena de la Pefia

anteriores mencionaron de pasada a estas figuras, resefando que estaban
dentro de un retablo plateresco®, pero sin ahondar en cuestiones estéticas o
de autoria, y datdndolas en el siglo XVI¥. Ambas esculturas son de piedra,
al igual que las que se han visto de los santos Juanes, y también son de gran
formato. El estilo que muestran es el inconfundible de Alonso de Portillo, a
quien hay que atribuirselas sin ningtin género de duda. La imagen de San
Pedro (1, 38 cm) (Fig. 11) aparece vestida con una tunica y un manto, al que
agarra fuertemente con su mano izquierda, mientras que con la otra sujeta
las llaves. La tanica tiene un cuello decorado que imita encaje, muy en la
linea del sentido decorativo que hay en su manera de trabajar. Los plegados
son gruesos en la tinica y mas finos en el manto, pero siempre paralelos,
forméandose dos pliegues tubulares debajo de la mano que coge este ulti-
mo. Los parpados abultados, las cejas arqueadas, los pdmulos marcados y
la barba acaracolada y de forma trapezoidal, que aparece en otras figuras
de San Pedro, también remiten a su estilo. Pero, ademas de estos estilemas
portillescos, existen otras obras del maestro que permiten confirmar mejor la
atribucion. Asi, en el friso de la portada de la iglesia de Traspenia, el relieve

26 REVILLA VIELVA,,Ramén, Manifestaciones artisticas..., p. 41; MILICUA, José, Los monu-
mentos..., p. 89; MARTINEZ, Rafael, “La lenta construccioén...”, p. 288.

27 MARTIN GONZALEZ, Juan José (dir.), Inventario artistico..., p. 17.
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de San Pedro tiene la misma composicion que este de la catedral (Fig. 12),
salvo por la cabeza, que en el ultimo caso estd mirando hacia el frente y en
el otro la muestra de tres cuartos hacia arriba. Las analogias son evidentes
tanto en el disefio general como en la forma de los plegados. Otro relieve
con la misma iconografia con el que se le puede parangonar es con el que
aparece en el sepulcro del dean Enriquez (h. 1465), en la propia seo. El tipo
de cara, con los pomulos sefialados y la barba, asi como la forma de agarrar
el manto con la mano izquierda, responden nuevamente al escultor. A pesar
de la diferencia de calidad, los rasgos comunes son concluyentes como para
no pensar en la misma mano, teniendo en cuenta la heterogeneidad que hay
en su obra. Logicamente, la mayor calidad de esta pieza respecto a las otras,
tiene que ver con el lugar para la que fue concebida.

Un elemento mas destaca en la imagen catedralicia, y es que a sus pies
se ubica un angelote que sustenta un escudo con capelo perteneciente a la
familia de los Luna, todavia sin identificar. Su policromia, al igual que la de
toda la talla, es del siglo XVI, es decir, posterior a la cronologia de la escultu-
ra. Viguri en su estudio sobre la herdldica palentina describié dicho escudo:
“de gules con un menguante de plata y entado en punta de plata; timbrado
con capelo verde y cordones con una borla a cada lado”?. También relaciona
la fecha de 1534 inscrita en una cartela del retablo pétreo, con la imagen de
San Pedro, puesto que justifica la ausencia de las actas capitulares de ese afio
con la imposibilidad de saber quién fue el donante de la obra. Sin embargo,
esta fecha no tiene nada que ver con la de la talla, ya que es anterior, del
ultimo tercio del siglo XV. Durante el siglo XV no hubo ningtin obispo de
Palencia de la familia Luna, entonces ;quién pudo ser el donante de estas
esculturas? La respuesta no es facil. En esta época se tiene constancia de que
en el cabildo de la catedral existi6 un arcediano de Carrién llamado Alvaro
de Luna (1458-1471)*. La noticia mds antigua que se tiene de él data del 4 de
noviembre de 1458, cuando se le dio una gracia de 6.000 maravedis para que
fuese a Roma®. Dos afios después tomo posesion de la canonjia que tenia
Juan de Morales™. El 6 de diciembre de 1462 se produjo un hecho relevante,
pues le nombran procurador de la Corte de Roma y por ello le dieron dos
prebendas, una para el estudio y otra para procurador®. Después de otros

28 VIGURI, Miguel de, Herdldica..., p. 45.

29 POLANCO PEREZ, Arturo, La Catedral de Palencia en el siglo XV (1402-1470). Poder y com-
portamientos sociales a finales de la Edad Media, Palencia, Institucion Tello Téllez de Meneses.
Diputacién de Palencia, 2008, p. 168.

30 FRANCIA LORENZO, Santiago, Archivo capitular de Palencia. Catdlogo. Serie II. Actas Capi-
tulares (1413-1467), Vol. I, Palencia, Diputacion Provincial de Palencia, 1989, pp. 329-330.

31 FRANCIA LORENZO, Santiago, Archivo capitular de Palencia..., p. 362.
32 FRANCIA LORENZO, Santiago, Archivo capitular de Palencia..., p. 404.



200 EL ENTALLADOR ALONSO DE PORTILLO (ACT. 1460-1513)...

datos en los sucesivos afios, el 28 de agosto de 1475 le mencionan con el car-
go de dedn de Jaén, a la hora de arrendar unas casas en las que se dice que
el racionero Garcia de Becerril pagaria 5 maravedis mas que los pagaba é1*.

Después de todas estas noticas cabe preguntarse si este arcediano Al-
varo de Luna fue el promotor de estas imagenes, y ese escudo fuera suyo.
El uso del capelo no fue exclusivo de los obispos, ya que, por ejemplo, los
protonotarios apostolicos también lo usaban, entre otros. Si aceptamos la po-
sibilidad de que Alvaro de Luna fuese patrocinador de las mismas, se hace
sugerente pensar la idea de que la iconografia de estas figuras palentinas
pudo estar influenciada por su estancia en Roma como procurador, lugar
donde reposan los restos de estos dos apodstoles, cuyas grandes basilicas vi-
sitaria el eclesidstico palentino. En cualquier caso, y sin saber su identidad
definitiva, queda como una posible hipdtesis.

El angelote que porta el citado escudo tiene un rostro similar al acélito
que aparece a los pies del yacente del sepulcro del dean Rodrigo Enriquez
(h. 1465). Sin embargo, el personaje de la sepultura tiene los parpados mas
caidos y un cefo fruncido en el que se forman unas arrugas verticales, que
también se pueden apreciar en la cara de San Pedro.

En cuanto a la imagen de San Pablo (1, 40 cm.) (Fig. 13), de igual manera
que su compafiero, va vestido con tunica y manto. Sujeta la espada con la
mano derecha y con la otra un libro y una filacteria. Esta tiltima la agarra
con el dedo anular, donde se puede leer una inscripcion en letra gotica que
dice: “Patrem Omnipotentem”. Un fragmento del credo de los apdstoles. El
rostro es tipico del escultor, ovalado, con los pémulos marcados y los par-
pados abultados y caidos. Los cabellos y barbas largas son ondulados, se-
fialdandose dos mechones que van desde el bigote. Un estilema que aparece
en otras imagenes del maestro, como el San Antén abad del retablo de San
Cristdbal de la propia catedral, el Padre Eterno de la iglesia de Santa Eulalia
de Paredes de Nava (Palencia) (Fig. 14b) o en el San Pablo del friso de la por-
tada de Traspefia (Fig. 14a). En este tltimo relieve y en el de San Pablo de la
portada de Pison de Castrejon, hay un plegado que cae recto por debajo de
la mano, que describe una forma en zigzag como en la figura de la catedral.
Este hecho viene a reforzar la autoria de Portillo. El disefio no es exactamen-
te igual, pues varia algin elemento, como por ejemplo la forma de coger la
espada, qué en esta figura estad hacia abajo en diagonal, mientras que en el de
Traspena la lleva hacia arriba, en Pisén recta hacia abajo y en el sepulcro del
dedn Enriquez hacia abajo en diagonal, pero con la cabeza mirando hacia la
derecha. Esto indica que Alonso de Portillo introducia alguna diferencia en

33 FRANCIA LORENZO, Santiago, Archivo capitular de Palencia. Catdlogo. Serie I1. Actas Capi-
tulares (1468-1500), Vol. II, Palencia, Diputacion Provincial de Palencia, 1989, p. 82.
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Fig. 13, izq. San Pablo. Alonso de Portillo. Hacia 1470-1490. Catedral. Palencia
Fig. 14a, cent. San Pablo. Alonso de Portillo. Ultimo tercio del siglo XV. Iglesia de
Traspena de la Pefia
Fig. 14b, der. Padre Eterno, detalle. Ultimo tercio del siglo XV. Iglesia de Santa
Eulalia de Paredes de Nava (Palencia)

sus composiciones, para no hacerlas exactamente iguales, del mismo modo
que lo hacia Alejo de Vahia.

Una vez vistas las tres imagenes queda saber para donde se hicieron y
cudl puede ser su cronologia. En realidad, es un tema dificil de concretar. Lo
que mas llama la atencion de las tres —o cuatro si contamos el San Juan Bau-
tista—, es el tamano de las mismas, puesto que Portillo realizaba esculturas
no demasiados grandes, de 80 cm a 1 metro. Sin embargo, éstas lo pasan con
creces, siendo las primeras obras atribuidas al maestro de formato grande.
Pareciera que estuvieran destinadas para las jambas de una portada y que al
final no se llegaron a colocar, pero la diferencia de tamafio que hay entre los
santos Juanes y los Principes de la Iglesia, desaconsejan esta probabilidad. Hay
mas de 10 cm de una pareja a otra. Aun asi, no seria descabellado pensarlo,
puesto que en esos momentos se estaban comenzando la Puertas de Santa
Maria o del Obispo y la de San Juan o de los Reyes, en tiempos del obispo
Diego Hurtado de Mendoza (1471-1485), prosiguiéndose con fray Alonso de
Burgos (1486-1499) y Juan Rodriguez de Fonseca (1504-1514). En cualquier
caso, su ejecucion tuvo que realizarse para la zona que va desde la cabecera
hasta el crucero, que es lo que estaba construido de la catedral y donde se
encuentran otras obras de Portillo, como la Santa Apolonia (h. 1471-1485)
y el sepulcro del dean Enriquez (h. 1465) en el exterior de la actual capilla
mayor —que por entonces seria el coro—, y los sepulcros de la antigua capilla
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Fig. 15. Angeles tenantes, detalle
de la portada gotica del claustro.
Alonso de Portillo. Hacia 1471-
1485. Catedral. Palencia

de Santa Catalina (h. 1478 y h. 1496), hoy sacristia. Si su ubicaciéon no estuvo
destinada para alguna portada, entonces habria que pensar en alguna peana
dispuesta en algun pilar o paramento de la citada zona e, incluso, para algun
altar. Respecto a esto tltimo, habria que preguntarse si las imagenes de los
Principes de la Iglesia no estuvieron destinadas para la capilla de San Pedro,
que posteriormente se paso a llamar también de los Reyes Magos.

En cuanto a la cronologia de las piezas se hace dificil establecer una
fecha concreta, debido al estilo heterogéneo y la poca evoluciéon apreciable
en su obra. Ahora bien, teniendo en cuenta los afios de actividad de Alonso
de Portillo en la catedral y la relacion de alguna imagen con el obispado de
Diego Hurtado de Mendoza o con un personaje de la familia Luna, podrian
fecharse entre las décadas de 1470 y 1480.

3. 5. Portada gética de acceso al claustro: dos angeles tenantes

Esta portada se abrié para comunicar la nave lateral con el claustro antiguo,
transformando una de las dos puertas que habia en el claustro romanico, las
denominadas del Cabildo o del Candelero*. Esta compuesta por un arco car-
panel angrelado, varias arquivoltas apuntadas y un arco conopial de remate.
En las enjutas del arco carpanel se ubican dos dngeles portando escudos (Fig.
15), dispuestos sobre peanas y bajo doseles. Entre uno y otro hay un friso
de tracerias goticas de cuidado disefio. Ambos angeles tenantes, que susten-
tan el escudo del obispo Diego Hurtado de Mendoza (1471-1485), pueden
atribuirse a Alonso de Portillo. Los dos muestran el estilo inconfundible del

34 ARA GIL, Clementina Julia, “La actividad artistica en la catedral de Palencia durante los
obispados de Diego Hurtado de Mendoza y Fray Alonso de Burgos (1471-1499)” en Jornada
sobre la Catedral de Palencia, Palencia, Diputacion Provincial de Palencia, 1989, p. 80; MARTI-
NEZ, Rafael, “La lenta construccién...”, p. 228.
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escultor, muy visible en la forma de trabajar las caras, alas y vestimentas. El
de la izquierda, desde el punto de vista del espectador, tiene un rostro muy
similar al de la peana de la imagen de Santa Apolonia (h. 1471-1485), con el
perfil cuadrangular, mentén marcado y unos cabellos acaracolados. Lamen-
tablemente ha perdido parte de un ojo. Las alas presentan esa doblez gruesa
en los bordes, que aparecen en otros relieves con el mismo tema del autor,
como por ejemplo los dngeles tenantes del sepulcro de Inés de Osorio (h.
1492). Los plegados quebrados de los ropajes denotan la influencia flamenca.
El otro angel es muy parecido, salvo por el tratamiento de la cara, que es mas
tosco, con facciones rudas y con una forma muy cuadrada. Conserva en los
ojos restos de pintura negra.

Hay un tercer angel ubicado dentro del conopio, portando el escudo del
cabildo, con tres flores de lis, pero su estilo corresponde al de otro escultor
diferente. Este hecho viene a constatar la presencia de varios maestros traba-
jando en la portada. Entre la hojarasca de las arquivoltas se encuentran figu-
ras monstruosas, hombres, musicos y angeles. Algunos de estos dngeles, que
aparecen tocando instrumentos musicales, tienen un halo portillesco, pero
especialmente uno que agarra un escudo del cabildo. Curiosamente Ara Gil
relaciono esta portada —debido a la decoracion de arquillos superpuestos del
arco carpanel- con el intradds del sepulcro de Juan Alfonso de Orihuela,
por su paralelismo cronologico®. Ahora se podria relacionar también por la
intervencion de Alonso de Portillo.

4. SAN PEDRO IN CATHEDRA EN LA CALLE SANTO SAN PEDRO DE PALENCIA

Dentro de una hornacina acristalada, en un edificio de ladrillo de mediados
del siglo XX, se alberga una imagen de madera absolutamente embotada de
San Pedro como papa (Fig. 16). La hornacina se encuentra en la calle Santo San
Pedro, donde dice la tradicién que el beato Pedro Gonzalez Telmo, mas co-
nocido como San Telmo, se cayd del caballo, y debido al ridiculo, por ser una
persona presumida, abandond una vida de boato e ingresé en la orden de
los dominicos. Parece ser que en este lugar hubo un oratorio que en el siglo
XIX ya no existia. Asi, el 17 de junio de 1891 se autorizaba a Mariano Diez
Barba la apertura de una hornacina en la casa para colocar una escultura de
San Pedro®. Es curioso que en esta calle se recuerde la memoria de un epi-
sodio de la vida de este beato palentino, pero la talla representa al apdstol,
en su iconografia de papa. Revilla Vielva aporta un dato interesante de las
actas capitulares de la catedral, fechado en el afio 1556, que dice: “la imagen

35 ARA GIL, Clementina Julia, “La actividad...”, p. 80.

36 BARREDA MARCOS, Pedro Miguel, Te espero en Puentecillas, Palencia, Diputacion de Pa-
lencia, 2019, p. 227.
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Fig. 16, izq. San Pedro in Cathedra. Alonso de Portillo. Ultimo tercio del siglo XV.
Calle Santo San Pedro. Palencia
Fig. 17, der. San Gregorio. Alonso de Portillo. Ultimo tercio del siglo XV. Iglesia de
Santa Eulalia. Paredes de Nava

de San Pedro que antiguamente estaba en la capilla de San Pedro sea dada y
puesta en la calle de la Zapateria con el adorno que agora hace la cofradia en
el dicho lugar”. Ante esta informacion el investigador se pregunta si la figura
que estd en la calle Santo San Pedro procedia de la catedral®.

La escultura presenta a San Pedro sentado en un trono, vestido de pon-
tifical, tocado con la tiara y bendiciendo con la mano derecha, a la que se le
han afiadido unas llaves modernas. Sin embargo, la postura de la otra mano,
en posicion de agarrar un objeto, indica que en esa mano fue donde original-
mente cogeria las llaves. Como se ya dijo, la imagen se encuentra totalmente
repintada, deformando su apariencia original. El rostro es el caracteristico
del escultor, con la barba ensortijada y de forma trapezoidal, tipica en sus
imagenes de San Pedro. La tiara es similar a la del San Gregorio de la iglesia
de Santa Eulalia de Paredes de Nava, aunque ha perdido algunas decoracio-
nes. La actitud hieratica, bendiciendo y con la capa pluvial es muy parecida a

37 REVILLA VIELVA, Ramodn, Manifestaciones artisticas. .., p. 17.
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Fig. 18. Detalles del sepulcro de Rodrigo Gonzilez de Soto. Alonso de Portillo. Hacia
1487. Iglesia de San Miguel. Aguilar de Campoo

la de esta imagen paredena (Fig. 17). Precisamente la mano que bendice tiene
el mismo gesto y forma, con un guante decorado con borlas y un tratamiento
idéntico en los plegados. Lo llamativo de la capa pluvial es que va decorada
con medias lunas hacia abajo, visibles a pesar del repinte. Un elemento que
trae el recuerdo la heraldica de la familia Luna, que ya se ha visto en el San
Pedro de la catedral. Por este motivo habria que preguntarse si alguien de
ese linaje, quiza el arcediano y procurador en Roma Alvaro de Luna, como
se ha sugerido, fuese el promotor de esta talla. Hay que recordar que, posi-
blemente, la escultura pudo venir de la catedral, si aceptamos el dato de las
actas capitulares de 1556 mencionado arriba®. Sin tener mas noticias, podria
datarse en el ultimo tercio del siglo XV.

5. SEPULCRO DE RODRIGO GONZALEZ DE SOTO EN LA COLEGIATA DE
AGUILAR DE CAMPOO (PALENCIA); REVISION Y PROPUESTA

La profesora Ara Gil analizd este sepulcro en su modélico estudio de Alonso
de Portillo de 1987%. Entonces no se lo atribuy?, a pesar de encontrar parale-
lismos estilisticos en las almohadas o en el rostro del personaje. Sin embargo,
creo que su estilo remite al del escultor, a pesar de no existir ningin otro
sepulcro con la efigie de un caballero para poder compararlo. Ubicado en
un arcosolio préximo al de su tio el arcipreste de Fresno, en la capilla que
el eclesiastico fundo a los pies del templo, dentro de un arco apuntado con
tracerias y rematado con un gablete, se dispone la figura del yacente, donde

38 REVILLA VIELVA, Ramoén, Manifestaciones artisticas..., p. 17.
39 ARA GIL, Clementina Julia, “El taller palentino...”, p. 225.
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una inscripcion al borde la lapida y en un pilar del arcosolio nos informa de
la identidad del enterrado y su fallecimiento el 3 de abril de 1487. Rodrigo
va vestido con una armadura de la época, portando una alabarda y con un
paje de menor tamano a los pies. El rostro presenta las formas estilisticas del
escultor (Fig. 18), con flacidez en la carne, los parpados abultados y caidos
y con unos pliegues en el cefio, como los del yacente de Lope de Tamayo
(h. 1496) de la catedral. El paje aparece a los pies, recostando su cabeza en
una de sus manos y con el tipo de cara de rasgos portillescos. Las manos de
dedos estilizados y la disposicidon de la figura recuerdan a la de la doncella
que se ubica a los pies de dona Inés de Osorio (h. 1492) en la catedral. Estos
elementos, unido a la autoria del sepulcro del arcipreste Pedro Fernandez de
Soto y de la escultura de San Sebastidn del hospital anexo, hacen verosimil la
autoria de Alonso de Portillo de este conjunto.

6. OTRAS OBRAS ATRIBUIBLES EN LA PROVINCIA DE PALENCIA

Ademas de las piezas que se han visto, existen otras obras que han pasado
desapercibidas, pero que se le pueden atribuir, gracias a su inconfundible
estilo. Comenzando por la iglesia de Santa Maria de Castromocho (Palen-
cia), existe una imagen goética de la Virgen con el Nivio (Fig. 19) que preside el
retablo mayor dieciochesco, fechada en el siglo XV*. Va vestida con ttinica y
manto, lleva un velo sobre la cabeza y se toca con una corona decorada con
pedreria. La Madre sujeta con sus dos manos al Nifio desnudo, que ha perdi-
do un brazo, una mano y una pierna. La posicion de las manos es similar a la
de la Santa Apolonia de la catedral, incluso el trozo del manto que se dispone
en el brazo derecho. Los plegados de la ttnica son finos y rectos, mientras
que los del manto son quebrados, como en la santa antedicha. Un sintoma
claro de la influencia flamenca. Un rasgo particular de Portillo es el pliegue
que sale en el lateral izquierdo, a los pies de la Virgen, lleno de quebraduras,
que también aparece en la santa de la catedral, pero en el lado contrario.
La cara ovalada muestra un perfil cuadro, muy anguloso, con los parpados
abultados y caidos. El pelo ondulado es parecido al de la Virgen con el Niiio
de la portada de Traspefia, que también sujeta a un Nifio movido con las
dos manos. Una obra que debe datarse en las ultimas décadas del siglo XV,
debido a la influencia flamenca.

La segunda pieza que se puede atribuir a Alonso de Portillo es la ima-
gen de Santiago apdstol de la iglesia de Mazuecos de Valdeginate (Palencia)
(Fig. 20), también dentro de la comarca de Tierra de Campos, como la ante-
rior. A pesar de estar catalogada como obra andnima, la talla ha sido anali-

40 MARTIN GONZALEZ, Juan José (dir.), Inventario artistico..., p. 131. Debo el conocimiento
de esta pieza al doctor Javier Baladréon Alonso.
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Fig. 19, izq. Virgen con el Nifio. Alonso de Portillo. Ultimas décadas del siglo XV.
Iglesia de Castromocho (Palencia)
Fig. 20, cent. Santiago apdstol. Alonso de Portillo. Ultimas décadas del siglo XV.
Iglesia de Mazuecos de Valdeginate (Palencia)
Fig. 21, der. Santiago apdstol. Alonso de Portillo. Ultimo tercio del siglo XV. Iglesia
de Traspefia de la Pefia

zada por algunos estudiosos, por su singularidad*'. Su ubicacion se localiza
en una peana de un pilar de la iglesia. La figura aparece de pie, agarrando
el bordon con la mano derecha y con la contraria un libro abierto, portando
sobre la cabeza el sombrero de ala ancha con la venera. Una iconografia que
lo define en su condicion de peregrino. La tinica larga deja ver uno de los
pies y el manto estd lleno de quebraduras en su parte central. El rostro es
el caracteristico del escultor, con la nariz recta y redondeada a la punta y
los parpados abultados y caidos. La barba ondulada presenta dos mechones
desde el bigote, como el San Antén abad de la catedral. El bordon tiene una
forma poligonal, con dos estructuras ochavadas y acanaladas en el tercio
superior del mismo. Este objeto, junto al rostro y composicion de la figura,
son muy parecidos al relieve de Santiago del apostolado de la portada de la
iglesia de Traspena (Fig. 21). La plasticidad de los plegados del de Mazuecos

41 MARTIN GONZALEZ, Juan José (dir.), Inventario artistico..., p. 194; PORRAS GIL, Ma-
ria Concepcion, “Santiago apdstol y peregrino” en Memorias y Esplendores. Las Edades del Hom-
bre. Catedral de Palencia, Salamanca, 1999, pp. 57-58.
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Figs. 22, izq. San Blas y
Fig. 23, der, San Miguel.
Alonso de Portillo. Ul-
timas décadas del siglo
XV. Iglesia de Pifia de
Campos (Palencia)

respecto al de Traspena, sugiere una cronologia un poco mas avanzada, de
las ultimas décadas del siglo XV.

En la iglesia de San Miguel de Pifia de Campos (Palencia) se conservan
otras dos tallas inconfundibles de maestre Portillo. Una de ellas representa
a San Blas (Fig. 22) y se encuentra en un espacio dedicado a Museo a los pies
del templo. Fue citado por el profesor Parrado del Olmo como obra goti-
ca del siglo XV, indicando que su antigua ubicacion estuvo en un retablo
contrarreformista que se hallaba en la nave del Evangelio, y que ahora esta
en el mismo Museo*. La figura aparece erguida, con una actitud envarada,
vestido de obispo y bendiciendo con la mano derecha, que ha perdido la
mayor parte de sus dedos. Con la mano contraria sujeta un baculo que no
es el original. Esta misma composicion se puede observar en el San Blas del
retablo de San Cristobal de la catedral de Palencia, en el baptisterio®. La
casulla, de quebrados plegados, la mano con el guante y los anillos, la mitra
o el rostro, delatan la paternidad del mismo maestro para las dos imagenes.
La segunda figura es la del patron de la iglesia parroquial, San Miguel (Fig.
23). Se ubica en una peana sobre la portada de los pies, bastante deteriorada
y conservando policromia. De nuevo Parrado del Olmo la catalogé como

42 PARRADO DEL OLMO, Jesuis Maria, Piria de Campos. Iglesia de San Miguel, Palencia, Dipu-
taciéon Provincial de Palencia, 1993, p. 25.

43 ARA GIL, Clementina Julia, “Escultura en Castilla y Ledn..., p. 172.
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Figs. 24, 25 y 26. San Sebastidn.
Alonso de Portillo. Ultimo tercio
del siglo XV. (izq) Iglesia de Cer-

vera de Pisuerga; (cent) Iglesia

de Cubillas de Cerrato; (der)

Iglesia de Villalcazar de Sirga

(Palencia)

obra hispanoflamenca de la segunda mitad del siglo XV*. El santo aparece
sujetando al demonio con la mano izquierda por los pies, mientras que con
la otra blande la espada con la que va a asestarle. Porta armadura y casco de
la época, de donde salen por detras las alas, y lleva capa. Las alas tienen ese
caracteristico grosor en el borde, propio del maestro. También a €l corres-
ponde el detallismo de las vestimentas, como se puede observar en la forma
de recrear las partes de la armadura y el casco. La cara ovalada con los ojos
abultados y caidos, el tipo de nariz, la boca y los cabellos ondulados, remiten
nuevamente a la estética portillesca. Es, sin duda, una buena talla dentro de
su produccion, necesitada de una urgente restauracion. La imagen comparte
algunos elementos con el San Miguel que el escultor hizo para la iglesia de
Gramedo (Palencia)®*, como por ejemplo la forma de agarrar al demonio,
pero en este caso va vestido con tunica, en vez de armadura, lleva una diade-
ma en la cabeza y estd en actitud de alancear y no de blandir una espada. Por
el tipo de pliegues quebrados que hay en estas dos figuras de Pifia, podrian
datarse en las ultimas décadas del siglo XV.

Una de las iconografias con mas predicamento en el catdlogo de crea-
ciones de Portillo es la de San Sebastidn, debida cuenta de que fue un santo
protector contra la peste y muy invocado en la Edad Media. La profesora Ara
Gil ha realizado varios estudios sobre las imagenes de este santo efectuadas
por el escultor. Asi, recoge cinco tallas con esta iconografia, la de Villamuriel

44 PARRADO DEL OLMO, Jestis Marta, Pifia de Campos..., p. 10.

45 ARA GIL, Clementina Julia, “Una escultura...”, pp. 52-53; DOMINGUEZ CASAS, Rafael,
“Arcangel...”, pp. 261-262.
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Figs. 27, 28 y 29. San Sebastidn.
Taller de Alonso de Portillo. Hacia
1500. Iglesias de Santa Eufemia de
Cozuelos (izq), de Santa Maria de
Fuentes de Nava (cent) y ermita de
la Cruz de Duefias (der) (Palencia)

de Cerrato (Palencia), la del Museo de Bellas Artes de Bilbao, una procedente
de Villaviudas (Palencia) que se encuentra en paradero desconocido, otra
propiedad de dofia Elisenda Asturiol y la del Hospital fundado por el arci-
preste de Fresno en Aguilar de Campoo, hecha en piedra, que le comunicé
el historiador del arte Pedro Luis Huerta*. A este numero se pueden afiadir
otras seis esculturas de San Sebastidn pertenecientes a su gubia o a la de su
taller, pues algunas de ellas presentan un cardcter mas modesto, como son la
Cervera de Pisuerga, Cubillas de Cerrato, Villalcazar de Sirga, Santa Eufemia
de Cozuelos, Fuentes de Nava y Duenas, poblaciones palentinas.

El tipo iconografico de San Sebastidn en el maestro es facil de reconocer.
Le representa de pie, con las manos atadas hacia atras al tronco de un arbol
y con la inclusién de un nimbo radiante en la cabeza, una diadema o sim-
plemente nada, de la que caen los cabellos ondulados. Un rasgo anecddtico
y singular es la colocacion de unos grilletes en los pies de algunas de las
tallas de este santo. Llevan un pafio de pureza con varios plegados, donde
lo habitual es que un trozo de tela describa una forma diagonal en la parte
delantera. El cuerpo esta lleno de flechas, o al menos se ven los restos de las
mismas, como consecuencia de su martirio. En todos ellos se distingue una
actitud envarada, con las piernas rectas y con el resto de caracteristicas tipi-
cas del escultor, a la hora de trabajar los rostros. El de la iglesia de Cervera
de Pisuerga (Fig. 24), recientemente restaurada, presenta una diadema deco-
rada con joyas y han conservado tres flechas. Es una pieza similar en calidad
a la de Villamuriel, por lo que serd obra personal del maestro. También a él
corresponde la de Cubillas de Cerrato (Fig. 25), que en este caso lleva nimbo

46 ARA CIL, Clementina Julia, “Una escultura...”, pp. 51-55; ARA GIL, Clementina Julia,
“San Sebastian”, pp. 262-263
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radiante y grilletes en los pies, como el de Villamuriel. No ha conservado
ninguna de las flechas, pero se ven los doce agujeros de sus impactos. La
novedad respecto a los otros es que el de Cubillas tiene la mano derecha
hacia adelante, en gesto de agarrarse una de las flechas, del mismo modo
que aparece en el San Sebastidn de Aguilar. Una variante iconografica que
aporta novedad en su repertorio. También a este modelo corresponde el que
se conserva en el dbside septentrional de la iglesia de Villalcazar de Sirga
(Fig. 26), con una mano hacia adelante y otra hacia atras atada a un arbol.
Lleva nimbo radiante, grilletes en los pies y varios impactos de flechas, que
no se han conservado. Las otras tres figuras son mas modestas, lo que nos
indica que pertenecen a su taller o algin seguidor (Figs. 27, 28 y 29). La de
la iglesia romdnica de Santa Eufemia de Cozuelos (Palencia) tiene el rostro
tipico de su estilo, pero mucho mas modesto, diferencidandose por un pano
de pureza mas corto, a modo de calzén. Han pervivido las seis flechas de su
suplicio, perforando una de ellas una de las piernas, como suele hacer. En
un retablo colateral de la nave del Evangelio de la iglesia de Santa Maria de
Fuentes de Nava, se halla otro San Sebastidn con los rasgos de su estilo. Sobre
un terreno que simula piedras, aparece asaetado por seis flechas, faltando
la de la pierna. Lleva grilletes y las manos hacia atras. Su calidad es mayor
que el anterior, pero sin llegar a las otras tres. Por tltimo, el de la ermita del
Cristo de Duefas esta repintado, lo que deforma el estilo caracteristico es-
cultor. Muestra la misma actitud envarada, con las manos hacia atras atadas
a un arbol y un pafio de pureza lleno de plegados, con un trozo de tela en el
centro dispuesto en vertical. Conserva cuatro de las cinco flechas que tuvo.
Teniendo en cuenta el repinte, que distorsiona la figura, habria que pensar
en una obra salida de su taller o de alguin seguidor que imite sus formas®.
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Resumen: El presente articulo indaga en la problematica del patrimonio industrial
de los sectores portuarios. En particular, se analiza el legado conservero del barrio
Puerto de la ciudad de Mar del Plata (Argentina) a partir de sus aspectos materiales
e inmateriales en relacion, con énfasis en sus caracteristicas simbolico-sociales. Para
ello se trabaja con un enfoque cualitativo y desde una perspectiva centrada en las
interrelaciones pasadas-presentes, que articula archivos graficos, escritos y orales. Asi,
se propone avanzar en su conocimiento junto con lineamientos de difusion que apor-
ten otras miradas hacia su preservacion.
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Abstract: This article investigates the problems linked to the industrial heritage of the
port sectors. In particular, the canning legacy of the Puerto neighbourhood of the city
of Mar del Plata (Argentina) is analysed from its related material and immaterial as-
pects, emphasizing its symbolic-social characteristics. For this, we work with a qual-
itative approach and from a perspective focused on past-present interrelationships,
which articulates graphic, written and oral archives. Thus, itis proposed to advance its
knowledge along with diffusion guidelines that provide other views towards its pres-
ervation.

Keywords: port; fish canneries; intangible heritage; diffusion; Mar del Plata.
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1. INTRODUCCION

El presente articulo indaga en el legado industrial portuario conservero,
cuyo reconocimiento se inscribe en la expansion temporal, escalar, geogra-
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fica y relacional del patrimonio gestado desde la segunda mitad del siglo
XX. Hasta mediados de ese siglo, la preservacion se caracterizé por el in-
terés en la conservacion de objetos de caracter historico y artistico ligada a
las nociones de antigiiedad y excepcionalidad asociadas a lo singular y lo
monumental. Esta seleccion y orientacion, a partir de las consecuencias de
la Segunda Guerra Mundial, fue expandiéndose y diversificindose en forma
progresiva, con nuevas incorporaciones vinculadas al concepto patrimonial.
En estrecha relacion con un proceso de democratizacion en la comprension
de la historia, con acento en el conjunto de la sociedad mas que en los perso-
najes individuales o acontecimientos politicos, el campo patrimonial amplio
sus parametros valorativos'. Ademas de las tradicionales estimaciones fisi-
cas y estéticas, se incorporaron renovados aspectos simbolicos referidos a la
cultura y a la memoria social, modificandose el vinculo con la comunidad
cuya presencia recobro un cardcter protagonico. La preservacion quedo indi-
solublemente unida a aspectos sociales, manifestdndose en la valoracion de
herencias hasta ese momento desestimadas.

En estas ampliaciones, el reconocimiento del patrimonio industrial sur-
gi6 en estrecha relacion con la arqueologia® que alent6 el descubrimiento y la
valoracion de los elementos industriales como forma de conocer sus aspectos
técnicos, productivos y sociales. En una primera etapa, fue esa disciplina la
que se dedico a la defensa de este pasado para luego convertirse en un movi-
miento de cardcter multidisciplinario enlazado con la historia, la economia,
la geografia, la sociologia, la arquitectura y la ingenieria’.

En el campo especifico patrimonial, las tematicas industriales resultaron
de tardio interés. Fue en Inglaterra, cuna de la Revolucion Industrial, donde
se desarroll6 una preocupacion especial a través de distintas asociaciones
que surgieron para preservar este tipo de bienes. Esta atencion se extendid
al resto de los paises europeos y a Norteamérica, desde donde se promo-
vieron los primeros centros de estudio, difusion y recuperacion del legado
industrial. Fue The International Committee for the Conservation of the Industrial
Heritage (TICCIH) la entidad que desde 1978 se encargo de difundirlo a es-

1 WAISMAN, Marina, “Patrimonio arquitecténico y urbano”, en El interior de la Historia, Bo-
gota, Escala, 1993, pp. 127-134.

2 El término “arqueologia industrial” surge en Inglaterra en 1955 en un articulo publicado
por Michael Rix de la Universidad de Birmingham. Es una de las ramas mas recientes de la
arqueologia que estudia “toda evidencia, material o inmaterial, de documentos, artefactos,
estratigrafias y estructuras, asentamientos humanos y terrenos naturales y urbanos, creados
por procesos industriales o para ellos”; Carta de Nizhny Tagil, articulo 2, 2003.

3 BIEL IBANEZ, Maria Pilar, “Una aproximacion a la arquitectura industrial de Aragén”, Ar-
tigrama, 14 (1999), pp. 19-47; TARTARINI, Jorge, “Industrias, estaciones, puentes y mercados.
Los espacios de la memoria del trabajo”, en ARIAS INCOLLA, Nani (comp.), Patrimonio Ar-
gentino: Industrias, estaciones, puentes y mercados, Buenos Aires, Clarin, 2012, Tomo 9, pp. 8-15.
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cala mundial mediante la realizacion de diversos estudios y publicaciones
junto con la organizacidon de congresos que fortalecieron el tema durante las
décadas siguientes.

Asimismo, el marco conceptual en referencia a Cartas y Recomenda-
ciones internacionales también se consolido tardiamente. Recién en 2003, en
la reunion realizada en Moscu, los representantes de TICCIH redactaron la
Carta de Nizhny Tagil sobre el Patrimonio Industrial en la que se enuncia que
abarca un conjunto amplio de expresiones materiales e inmateriales vincula-
das a las actividades productivas que incluyen “un valor social, como parte
del registro de vidas de hombres y mujeres corrientes, y como tal, proporcio-
na un importante sentimiento de identidad” y “un valor tecnoldgico y cien-
tifico en la historia de la produccidn, la ingenieria, la construccion”; estos va-
lores son intrinsecos al sitio, a la trama, a sus componentes, a su maquinaria
y funcionamiento, al paisaje y a la documentacion escrita, y también, a “los
registros intangibles de la industria almacenados en los recuerdos y las cos-
tumbres de las personas”*. En 2011, en asociacion con ICOMOS, se adoptan
Los Principios de Dublin, referidos a la conservacion de sitios, construcciones,
areas y paisajes del patrimonio industrial. En el mismo sentido, establecen
que este patrimonio “ademads de los elementos asociados a los procesos y
tecnologias industriales, a la ingenieria, la arquitectura o el urbanismo, in-
cluye numerosas manifestaciones intangibles en relacién con la experiencia,
la memoria o la vida social de los trabajadores y sus comunidades”>.

De este modo, los aspectos inmateriales adquieren especial significacion
por los “fendmenos derivados de las relaciones humanas asociadas al mun-
do industrial” que explican el “interés social del patrimonio industrial y su
preocupacion recurrente por rescatar la memoria del trabajo”¢. Desde esta
vision, la dimension material resulta incompleta si no se incluyen los signifi-
cados que tiene el bien en un determinado contexto técnico, social y cultural
que es lo que le da contenido al objeto y permite interpretarlo. Sus aspectos
sociales e identitarios ligados a la memoria colectiva de saberes técnicos y
procesos productivos, las formas de asociacionismo y luchas obreras, las vi-
vencias en los nticleos residenciales contiguos habitados por los trabajadores
y sus familias promovieron, junto a muchos otros aspectos, la formacion de
grupos sociales relacionados unidos e identificados con estos espacios’. Asi,

4 Carta de Nizhny Tagil, articulo 2, 2003.

5 Los Principios de Dublin, para la conservacion de sitios, construcciones, dreas y paisajes del patri-
monio industrial, preambulo, 2011.

6 TARTARINI, Jorge, “Industrias, estaciones, puentes y mercados. Los espacios de la memo-
ria del trabajo”, en ARIAS INCOLLA, Nani (comp.), Patrimonio Argentino: Industrias, estacio-
nes, puentes y mercados, Buenos Aires, Clarin, 2012, Tomo 9, pp. 9 y 10.

7 ALVAREZ ARECES, Miguel Angel, Patrimonio industrial. Un futuro para el pasado des-
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la dimension tangible se evidenci6 asociada indisolublemente a sus caracte-
risticas simbdlicas y sociales, en relacion a los saberes, los procesos produc-
tivos o las vivencias sociales en las fabricas y en los ntcleos residenciales
contiguos.

En particular, el patrimonio industrial de los sectores portuarios adqui-
ri6 importancia a partir de la década de 1970 cuando los cambios a escala
mundial en el comercio maritimo provocaron la reorganizacion de la acti-
vidad portuaria y la modificacion de las relaciones espaciales y funcionales
que caracterizaban a las ciudades-puertos. Las reestructuraciones de la eco-
nomia, las transformaciones del trabajo portuario y los nuevos medios de
produccion y transporte provocaron que muchas de las construcciones tra-
dicionales ya no fueran necesarias. Esto coincidié ademas con la desindus-
trializacion de sus entornos, perdiendo importancia no solo el puerto como
infraestructura sino también los componentes dependientes de su actividad
e intercambio.

En paralelo, se profundizo en los aspectos intangibles vinculados a los
sectores portuarios®. Resultaron objeto de estudio las técnicas y saberes re-
lacionados con la pesca, las formas de trabajo en las fabricas, las relaciones
socioculturales, el habitat residencial y las practicas generadas en torno al
mar; asi como las lenguas, la gastronomia, las fiestas populares o la musi-
ca. En relacion a la actividad de la conserva de pescados vinculada a estos
sectores, las principales referencias se materializaron en un marco europeo’.

de la vision europea, Apuntes. Revista de estudios sobre patrimonio cultural, 21 (2008), pp. 6-25;
HERNANDEZ RAMIREZ, Javier, “Los valores del patrimonio industrial”, en Actas de las VI
Jornadas de Patrimonio historico Cultural de la Provincia de Sevilla, Espafia, Diputacion de Sevilla,
2011, pp. 95-104.

8 FLORIDO DEL CORRAL, David, “Hacia una patrimonializacion de la cultura pesquera
en Andalucia”, PH: Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico. Especial Monogrifi-
co: Patrimonio pesquero, 44 (2003), pp. 30-33; ESCUDERO DOMINGUEZ, Luis Javier, “His-
torias, recuerdos y vivencias. Evolucion del sector conservero vasco a través de las fuentes
orales: los Giienaga de Ondarroa”, Itsas memoria: revista de estudios maritimos del Pais Vasco, 6
(2009), pp. 479-498.

9 CACERES, Rafael, “Industria conservera, pesca y patrimonio”, PH: Boletin del Instituto An-
daluz del Patrimonio Historico. Especial Monogrdfico: Patrimonio pesquero, 44 (2003), pp. 44-46;
CACERES, Rafael, “;Fabricas o molinos? Reflexién sobre la destruccion del patrimonio pes-
quero-conservero de la localidad de Ayamonte” en ARANDA BERNAL, Ana Maria (coord.),
Arquitectura verndcula en el mundo ibérico. Actas del congreso internacional sobre arquitectura ver-
ndcula, Sevilla: Universidad Pablo de Olavide, 2019, pp. 429-434; CARMONA BADIA, Xoin
(dir. y coord.), Las familias de la conserva. El sector de las conservas de pescados a través de sus sagas
familiares, Diputacion de Pontevedra, 2011; MUNOZ ABEDELO, Luisa, “Relaciones de trabajo
en el sector de conservas de pescado: conflicto y negociacion, 1880-1936”, Revista de Estudios
Maritimos y Sociales, 1 (2008), pp. 13-22; RODRIGUEZ RODRIGUEZ, Manuel Ramén (coord.),
Las conservas de pescado en Asturias, catdlogo de una exposicién que se ha celebrado en Candds, Astu-
rias, Ayuntamiento de Carrefio, 1990.
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Sobresalen las actividades desarrolladas en Espana y Portugal, donde surgio
un importante patrimonio industrial conservero, caracteristico de algunas
regiones de estos paises. En la comunidad auténoma de Galicia —Espafia— se
confecciond la Ruta Conservera y se crearon museos relacionados con esta
tematica. Asimismo, resulta sumamente interesante la propuesta museistica
de la ciudad de Portimdo —Portugal- por la forma de trabajar con este le-
gado’. En la particularidad nacional, no se han encontrado referencias de
indagaciones patrimoniales en relacion a este &mbito fabril.

Por ello, resulta de interés indagar en el conocimiento del patrimonio de
la industria conservera marplatense desarrollado entre 1930 y 1960. En ese
periodo, la conserva de pescados tuvo una significacion especial al convertir
al puerto de la ciudad de Mar del Plata en uno de los mas importantes de
Argentina. El sector barrial aledafio se configuro con rasgos distintivos a par-
tir de una historia urbana, social y cultural que dio lugar a una arquitectura
industrial singular junto al desarrollo de practicas simbolicas coligadas que
han tenido escaso reconocimiento y se encuentran en peligro de extincién.

Desde este marco, resulta relevante avanzar en una perspectiva inte-
gral que comprenda los valores materiales e inmateriales de este legado. En
particular, el presente articulo se centra en el analisis de las caracteristicas
simbolico-sociales que contribuyen a interpretar este patrimonio en el con-
texto sociocultural que le dio —y le da— sentido. Sus componentes identita-
rios ligados al mundo del trabajo y lo familiar, se convierten en elementos
medulares para entender los procesos de trabajo y las formas de vida del
sector portuario. Asi, interesa interpretar los testimonios del habitar en la
particularidad de los saberes de la conserva y las practicas socioculturales
asociadas, junto con sus continuidades y rupturas. Para ello fue relevante la
realizacion de entrevistas semiestructuradas a informantes clave y el anali-
sis de entrevistas recabadas en el Archivo Oral del Museo del Hombre del
Puerto Cleto Ciocchini y en el Archivo de la Palabra y la Imagen de la Facul-
tad de Humanidades (UNMAJP). Este abordaje, en paralelo, fue cruzado con
informacion de fuentes censales y estadisticas, archivos ptblicos y privados,
investigaciones previas y publicaciones periodicas. Asi, mediante estas va-
riables complementarias e integradas, serd posible comprender y delinear
acciones en el habitat y el habitar portuario conservero, tendientes a su co-
nocimiento y difusion.

10 En la comunidad auténoma de Galicia destacan: el Museo del Mar —Vigo—, el Museo An-
faco de la Industria Conservera —Vigo— (organizado por fabricantes de conservas de esta re-
gion), el Museo de la Pesca y la Salazén —San Vicente de O Grove- (en una antigua fabrica
de conservas y salazon), el Museo Massé —Bueu- (en la antigua fébrica de conservas Masso
Hnos. de 1883) y el Centro de Interpretacion de las Conservas y la Salazén —Illa de Arousa—
(en la antigua fabrica de conservas de Juan Goday Guel de 1843). Asimismo, las propuestas
del Museo de la Pesca —Palamos, Espafia—y del Museo de Portimao —Portugal.
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Fig. 1. Ubicacion de Mar del Plata en relacion a los principales puertos pesqueros del
litoral maritimo argentino (Elaboracién propia seguin informacion de la pagina web
del Consejo Portuario Argentino, https://www.consejoportuario.com.ar/). A la
derecha, postales y propagandas de Mar del Plata representativas de su dualidad
turistico-pesquera: portada de la Revista del Ferrocarril Sud —1929-, publicidad de
la Asociaciéon Propaganda y Fomento de Mar del Plata -1940-, postal de la Darse-
na de Pescadores —1920- y postal del Puerto —1950— (Fuente: Fotos de Familia del
Diario La Capital, https://www.lacapitalmdp.com/contenidos/fotosfamilia/)

2. INMIGRACIéN, FAMILIA Y RELIGION: CLAVES PARA COMPRENDER EL
HABITAT Y EL HABITAR PORTUARIO MARPLATENSE

La ciudad de Mar del Plata, ademas de destacarse por su condicion turistica
que la ubicd como la principal ciudad balnearia argentina, se constituye el
puerto pesquero mas importante a lo largo del litoral maritimo nacional.
Esta dualidad forjé una urbe con caracteristicas muy particulares. La con-
vivencia de lo turistico y lo productivo implico modificaciones de la trama,
la traza y el tejido que respondieron a las necesidades propias del ocio y a
las demandas de diferentes sectores sociales y productivos. Esto provoco
procesos de urbanizacion y transformacion urbana sumamente acelerados,
sin solucion de continuidad y con notables operaciones inmobiliarias que le
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confirieron un cardcter paradigmatico en relacion a otras ciudades argenti-
nas y latinoamericanas' (Fig. 1).

El desarrollo industrial y turistico de la ciudad, principalmente a partir
de 1930, provocd un incremento significativo de la poblacion atraida por las
posibilidades laborales generadas por el auge de la construccién, los ser-
vicios relacionados con el turismo y los nuevos productos derivados de la
pesca. Las condiciones dptimas del mercado internacional para la industria
pesquera promovieron que Mar del Plata se convierta en el primer centro
pesquero del pais, tanto por el nimero de embarcaciones como por las fabri-
cas instaladas en la zona puerto; de las 96 fabricas que existian en Argentina
a fines de 1930, 40 eran de esta ciudad, y para 1960, de las 145 fabricas, 124
eran establecimientos marplatenses —sin contar las plantas clandestinas—".

Este crecimiento estuvo acompanado por dos periodos de brusca ace-
leracién demografica originados por la llegada masiva de inmigrantes®, a
lo que se agrego el dinamismo estacional provocado por los veraneantes. El
desarrollo econdémico y el crecimiento poblacional, asi, provocaron una ex-
pansién urbana que estructurd un area central densa y renovada y una serie
de barrios distribuidos en los bordes de la ciudad. Entre estos, el barrio Puer-
to presentd caracteristicas marcadamente diferenciales del resto; la propia
actividad pesquera y la presencia dominante de inmigrantes definieron las
peculiaridades del sitio y de la arquitectura y sus materiales de construccion
(Fig. 2).

Los pescadores que paulatinamente fueron habitando el barrio Puerto
eran mayoritariamente inmigrantes italianos, muchos de los cuales tenian
conocimiento y tradicién en la actividad pesquera. Esto ayud¢ a la forma-
cién de un grupo con caracteristicas singulares, incluso posteriormente,
hacia fines de la década del 1940, fue nuevamente destacado el arribo de
italianos que emigraron a causa de la Segunda Guerra Mundial. En parti-
cular llegaron de las regiones del sur, del mezzogiorno, donde desarrollaban
actividades vinculadas a la pesca. En todos los casos, trajeron sus practicas
y conocimientos sobre este oficio y la elaboracion de sus derivados. Los na-

11 MAZZA, Carlos (ed.), La ciudad de Papel. Andlisis Historico de Normativas y Planes Urbanos
para la ciudad de Mar del Plata, 1885-1975, Mar del Plata, FAUD-UNMGAP, 1997, p. 19; CACO-
PARDO, Fernando, La modernidad en una ciudad mutante. Vivienda, sociedad y territorio en la
primera mitad del siglo XX, Mar del Plata, FAUD-UNMdP, 2003, pp. 141-146.

12 MOLINARI, Irene, Género y trabajo: el caso de las trabajadoras de la industria, los servicios y el
comercio en Mar del Plata, 1940/1970 (Tesis de la Maestria), Mar del Plata, Facultad de Humani-
dades-UNMAP, 1999, p. 36.

13 Entre 1895 y 1914 se suscit6é un importante arribo de extranjeros favorecido por la llegada
del Ferrocarril en 1886, y entre 1938 y 1947, se produjo una segunda oleada inmigratoria,
interna y externa, que coincidié con la pavimentacion de la Ruta N° 2 en 1938, que unia la
ciudad con la Capital Federal.
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Fig. 2. Plano catastral de Mar del Plata de 1936 —Intendencia de J. Camusso—; se marca
el centro de la ciudad, el puerto y su barrio aledafio —obsérvese su caracter peri-
férico— (Fuente: Archivo y Museo Histérico Municipal Roberto T. Barili). Arriba,
imagenes de la época: calle principal 12 de Octubre, conservas de pescado Spina

—local-vivienda-casilla—, galpon primigenio del saladero La Molfetta y fabrica de

conservas La Marplatense (Fuentes: https://www.imagenesmardelplata.com.ar/,

Planchetas Catastrales del Archivo Rural de la MGP y PAR{S BENITO, Felicidad
-2011-)

politanos y los sicilianos legaron las principales improntas, no sélo porque
dominaron en ntimero sino por la huella que dejaron a través del dialecto,
las comidas, las canciones, la celebracion de sus santos patronos y la prac-
tica de actividades sociales tradicionales que promovieron un sentimiento
de pertenencia comun. Segtin Favero, hacia 1950, en el sector se hablaba en
dialecto siciliano y habia mas oriundos de Santa Maria della Scala que del
propio lugar de origen; y agrega que los inmigrantes italianos preservaron
ciertas pautas que hicieron que esta comunidad se moldeara con sus propias
caracteristicas, como “el asentarse en una misma zona, el agruparse en las
mismas actividades laborales o el continuar con las de «origen», el mantener
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las fiestas tipicas, el conservar palabras dialectales, el preservar las comidas
y costumbres” .

En ese contexto, los lazos familiares fueron factores determinantes en la
inmigracion, en el asentamiento y en la insercion laboral. Las historias con-
tadas por los propios inmigrantes narran que, una vez que se instalaban en
Mar del Plata, los paesanos® les buscaban trabajo, incluso, algunos migraban
por el llamado de algtin pariente o conocido. Como la mayoria provenia de
las zonas de Sicilia o Napoles, ingresaban a trabajar en la lancha de algun
paesano y, pasados unos afos, algunos podian ahorrar dinero y se compra-
ban una embarcacion'®. Esta secuencia muestra la alta estima que tenian con
aquellos pertenecientes al mismo lugar de origen, la importancia de los vin-
culos familiares y la red de solidaridad que tejieron entre ellos en la nueva
tierra:

“Lo que pasa es lo siguiente, que familiares son todos, eran todos aca.

Porque eran nacidos todos en Santa Maria della Scala y es..., si vos lo cono-

cieras..., es un pueblo chico que estd propiamente en el mar. Se dedicaban a

la pesca”. “Nos integramos facilmente. Ademas, en la zona donde viviamos

nosotros practicamente éramos todos paisanos. Este... si no nos entendiamos
en la carniceria cuando ibamos a comprar algo, saliamos afuera y le deciamos

a algun paisano ‘mira paisano, ayadame”” ',

Los oficios vinculados a la pesca, que habian aprendido desde peque-
nos, fueron trasladados y adaptados a estos mares. Los relatos cuentan como
desde los 9 6 10 afios ya salian a pescar acompanados por los mayores, quie-
nes les ensefaban las artes y los secretos de la pesca. El salado y la conserva
también fueron actividades predominantemente familiares que se desarro-
llaron con técnicas traidas desde Italia. Asi, en el seno familiar se aprendian
los secretos vinculados a los procesos de la pesca y su elaboracion.

14 FAVERO, Bettina, La uiltima inmigracion. Italianos en Mar del Plata (1945-1960), Buenos Aires,
Imago Mundi, 2013, p. 21.

15 A partir de un analisis exhaustivo de diversas fuentes, la autora caracteriza al barrio Puerto
como “enclave étnico” porque considera que “el caso de los sicilianos y de los napolitanos en
el barrio del Puerto se asemeja al de Estados Unidos, especialmente al de la ciudad de Nueva
York, en la que predominaron las little Italies que eran agrupamientos en manzanas de italianos
seguin sus provincias o sus pueblos de origen en las que sus habitantes se aferraban tenazmente
a los valores y costumbres del paese. FAVERO, Bettina, La tiltima inmigracion..., p. 153.

16 PORTELA, Gerardo, El puerto marplatense: desarrollo y conflictos Mutaciones urbanisticas y
demogrdficas en el Puerto de Mar del Plata (1920-1950). Sociabilidad y religion en la transformacion
urbana del barrio del Puerto. Instituciones y prdcticas, (Tesis de Maestria), Mar del Plata, Facultad
de Humanidades-UNMdP, 2016, p. 43.

17 Entrevista realizada a PENNISI, Mario (antiguo conservero), 4/10/2020.
18 Entrevista realizada a MUSMECI, Angel, en Archivo de la Palabra y la Imagen, 1/9/2000.



224 EL LEGADO CONSERVERO DEL BARRIO PUERTO DEL MAR DE PLATA...

La propia inseguridad de la actividad pesquera llevo a los pescadores
a buscar amparo en fuerzas sobrenaturales; no hay barco que no se bendiga
ni que lleve alguna imagen religiosa junto al timon. Asi, el pensamiento ma-
gico relacionado con la actividad, convirti6 a la religion en una manifesta-
cion popular vinculada a temores y deseos'. En relacion, la singularidad de
esta comunidad se expresa tanto en sus practicas religiosas pertenecientes al
culto catolico como en la cantidad de instituciones y edificios religiosos, el
numero de colectividades y las diversas fiestas y procesiones®. Es importan-
te destacar que el barrio Puerto concentrd el mayor nimero de instituciones
religiosas de la ciudad. Entre sus edificios destacan: la Iglesia y el Colegio
Sagrada Familia —1928-, el Colegio Inmaculada Concepcion —1935-, la Gruta
de la Virgen de Lourdes junto con el Hogar de Enfermos Crénicos -1937-y
dos Barrios Obreros Elisa Alvear de Bosch 1942 y 1944.

El temor al naufragio fue constante y se busco en la religion amparo y
proteccion. Esto se plasmo en una serie de practicas sociales que incluyeron
procesiones y festividades de virgenes y santos patronos. Estas practicas se
imbricaron con la actividad cotidiana del pescador y jugaron un papel deci-
sivo en el desarrollo historico y social del area. La diversidad de cultos esta-
ba en relacion con las regiones de donde provenian los inmigrantes. Las dos
fiestas patronales de mayor importancia han sido la Fiesta de San Giorgio*
y la Fiesta de Santa Maria della Scala®, en relacién justamente con la notable
afluencia de italianos de estas regiones.

Actualmente, ambas procesiones se siguen realizando, aunque con con-
vocatorias mucho menores. Cada festividad esta cargada de tradiciones, ico-
nografias, leyendas y creencias que se trasladaron desde su lugar de origen
y se recrearon en el barrio Puerto, adaptandolas a su contexto. Asi, estas
manifestaciones amalgaman diversas expresiones vinculadas a lo religioso

19 MATEO José, “El arte c}e vivir con fe. Pesca, religion y religiosidad en el puerto de Mar del
Plata (1920-1950)”, en N. Alvarez, C. Rustoyburu y G. Zuppa (comp.), Pasado y presente de la
Mar del Plata social, Mar del Plata, EUDEM, 2005, pp. 171-183.

20 Segun la Parroquia Sagrada Familia (1939). 50° Aniversario, 1939-1989. Mar del Plata: p. 79,
el calendario incluye 14 festividades portuarias: Enero: San Salvador, Patrono de los Pescado-
res / Febrero: 14: San Antonio, abate, Patrono de Sorrento / Marzo: 5: San Giovanni Giusseppe
della Croce, Patrono de Ischia / Abril: 23: San Giorgio, martire, Patrono del Testaccio (Ischia)
/ Mayo: 14: San Constanzo, Obispo, Patrono de la Isla de Capri / Junio: 13: San Antonio de
Padua y 24: San Juan Bautista, Patrono de Aci-Trezza (Sicilia) / Julio: 26: Sant’ Anna, Patrona
de Marina Grande (Sorrento) / Agosto: 15: Sta. Maria de la Lobra, Patrona de Massalubrense /
16: San Roque, Patrono de Barrano de Ischia y 24: San Bartolomé, Patrono de Lipari (Sicilia) /
Setiembre: 8: Madonna de Monteregino, Patrona dello Schiappone (Ischia) / 26: Santos Cosme
y Damidn, Patronos de Bitonto (Puglia).

21 Patrén de Ischia -Campania—, realizada desde 1924.
22 Patrona de Acireale -Sicilia—, realizada desde 1958.
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Fig. 3. Inicio de la procesion frente a la Iglesia Sagrada Familia en la década de 1930 e imd-
genes de la Fiesta de los Pescadores de 1936, banquina y procesion nautica (Fuente: http://
fotosviejasdemardelplata.blogspot.com). Debajo, Fiesta de los Pescadores del 2020,
la procesion pasando por la fabrica de conservas La Campagnola, la llegada a la banquina
y el desfile de las lanchas (Fuente: Fiesta Nacional de los Pescadores, https://www.
facebook.com/fiestanacionalpescadores)

—misas, ritos procesionales, simbolos— pero también a lo festivo —fuegos arti-
ficiales, bailes, comidas, musica.

En particular, la Fiesta de los Pescadores es una de las mayores repre-
sentaciones de la religiosidad popular®. Adquiere gran magnitud en su con-
vocatoria y un alto valor simbolico, donde se venera a San Salvador invocan-
do la proteccion de los trabajadores del mar. Esta tradicion fue incorporada
en la ritualidad portuaria en 1932 y se realiza a fines del mes de enero, ade-
cuandose al calendario turistico de la ciudad. Si bien ha sufrido algunas
modificaciones, sigue siendo una de las manifestaciones de sociabilidad y
esparcimiento mas importantes del barrio Puerto (Fig. 3).

Las imagenes protagonistas de las procesiones se ubican en una habita-
cién contigua en la Iglesia Sagrada Familia. El rol del templo en la concrecién
de estos rituales regionales es fundamental, no solo porque en €l se guardan
las imagenes, sino que alli se realiza la misa y la bendicién correspondiente,
desde alli parten los recorridos y hacia alli vuelven. El otro lugar que adquie-
re relevancia es la banquina de los pescadores; las procesiones conducen la
imagen hasta alli, donde estan las lanchas amarillas, y pasan por la calle 12

23 CASTRO, Martin, “La iglesia catdlica y la religiosidad popular de los italianos del Mez-
zogiorno en el puerto de Mar del Plata entre las décadas de 1920 y 1940”, Estudios Migratorios
Latinoamericanos, 34 (1996), pp. 569-591.
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de Octubre, arteria principal del barrio. También la Gruta con la imagen de la
Virgen de Lourdes* se convierte en un hito relevante en la conformacion de
los espacios religiosos del barrio portuario. Asi, el espacio urbano se colma
de simbologia a través de estos rituales, en los distintos momentos del afio.
La iglesia, la plaza, la gruta, la banquina y las distintas calles protagonistas,
se integran en los recorridos y se llenan de “significados”.

3. INICIO, AUGE Y OCASO DE LA CONSERVA

Vinculado al desarrollo pesquero, la produccion de conservas de pescados
ocupd un rol central en el progreso econémico del barrio Puerto. Hacia la
década de 1920, solo las conservas se podian distribuir en el interior del pais
ya que la tecnologia de la época impedia el traslado de pescado fresco. Entre
1930 y 1940 se produjo un auge de la actividad conservera que provoco la
instalacidon de saladeros y fabricas y la modificacion definitiva de la zona.
Esto estuvo favorecido por el contexto de la crisis internacional de 1930 y
fue beneficiado por el aumento del gravamen de aduanas a la importacion
de pescado en 1931, donde el Estado nacional asumid un rol mas interven-
cionista en el marco del proceso de “sustitucion de importaciones” que for-
talecio a este rubro industrial®. La dificultad de abastecimiento de estos pro-
ductos, que hasta ese entonces se importaban de Espafa, Italia o Portugal,
genero la instalacion de saladeros y conserveras locales. Esto llevé a la indus-
trializacion de la produccion pesquera, con la multiplicacion de fabricas, la
incorporacién de tecnologia y la integracion de las actividades vinculadas?®.
Esta industria se transformo aceleradamente y sus cambios se reflejaron en
el espacio urbano. La ubicacion de las primeras conserveras estimul6 la cons-
truccion de vias de comunicacion e instalaciones y demand6 mayor mano de
obra, lo que generd un aumento significativo de la poblacién y el crecimiento
paulatino de este sector aledano al puerto.

Entre las principales especies extraidas e industrializadas, la anchoita o
engraulis anchoita tiene un significado especial ya que transformo al puerto
de Mar del Plata, donde se pescaba el mayor volumen de esta especie, con-

24 Inspirada en la célebre gruta francesa del mismo nombre, contiene una escultura de la
virgen realizada por Raimundo Carteruccia, el mismo escultor que realiza la de San Salvador
en laIglesia Sagrada Familia. Un lugar de devocion que trasciende al barrio, ya que es visitada
por centenares de devotos y turistas, con preferencia a los dias previos al 11 de febrero, fiesta
de la Virgen.

25 MOLINARI, Irene, Género y trabajo:..., p. 36.
26 ALVAREZ, Adriana y REYNOSQO, Daniel, “Las actividades econémicas”, en ALVAREZ,
Adriana; DA ORDEN, Lilian; IRIGOIN, Alejandra; JOFRE, Jorge; MATEO, José; MAZZANTI,

Diana; PARIN, Carlos; PASTORIZA, Elisa y REYNOSO, Daniel, Mar del Plata, una historia ur-
bana, Mar del Plata, Fundacién Banco de Boston, 1991, pp. 67-92.
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https://biblio2.mdp.edu.ar/cgi-bin/koha/opac-search.pl?q=au:%22Jofre%2C%20Jorge%22
https://biblio2.mdp.edu.ar/cgi-bin/koha/opac-search.pl?q=au:%22Mazzanti%2C%20Diana%22
https://biblio2.mdp.edu.ar/cgi-bin/koha/opac-search.pl?q=au:%22Mazzanti%2C%20Diana%22
https://biblio2.mdp.edu.ar/cgi-bin/koha/opac-search.pl?q=au:%22Parin%2C%20Carlos%22
https://biblio2.mdp.edu.ar/cgi-bin/koha/opac-search.pl?q=au:%22Pastoriza%2C%20Elisa%22
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virtiéndose en uno de los recursos industriales de mayor importancia entre
los afios 1930 y 1960%. En la Argentina, la anchoita fue -y es— utilizada en la
conserva, para elaborar las denominadas “sardinas argentinas” y en el sala-
do, para elaborar “filetes de anchoitas”.

Las primeras tareas de conservacion de pescado fueron ejecutadas por
las esposas e hijos de los pescadores que “artesanalmente” en sus viviendas
realizaban el proceso del salado de la anchoita, mientras los hombres salian a
pescar. También los italianos fueron quienes trajeron esta tradicion desde su
tierra natal. En esa primera etapa destaca la precariedad de las instalaciones
dedicadas a la salazon, generalmente construcciones de madera y chapa que
oficiaban como espacios de trabajo, depositos y viviendas.

Los inicios de los procesos industriales se remontan a 1919 cuando se
instala en la banquina del puerto “La Marplatense”, de la firma Galo Llo-
rente e hijos. Pionera en este rubro, aparentemente, sus conexiones politicas
permitieron su construccion en terrenos fiscales de inmejorable ubicacién.
Uno de los hijos de Galo Llorente viajé a Estados Unidos y a Espafa para el
estudio de los procesos de la conserva y la forma de capacitar al personal.
Posteriormente, implementd la experiencia adquirida en su fabrica y fue mo-
delo para muchas otras®. A partir de 1930, con la expansion y el desarrollo
de la actividad conservera, se instalan la mayoria de las fabricas que die-
ron empuje al puerto marplatense y donde hombres y mujeres encontraron
una gran posibilidad laboral. Asi, algunos de los saladeros iniciales se trans-
formaron en fabricas de conserva: Panebianco, Cascabel, La Campagnola,
Giacomo S.A., Pulgar Hnos., Macchiavello y Cia., Mares del Sud, Marbella,
Taboas y La Molfeta, son algunas de las grandes empresas que se destacaron
a mediados del siglo XX%.

Muchos de los galpones ubicados en las casas continuaron funcionando
en instalaciones construidas para tal fin y comenzd una etapa de crecimiento
y diversificacion de la actividad. La industria se transformd aceleradamente
expandiéndose al mercado interno y externo. El crecimiento se manifestd en
el numero de establecimientos y en el nimero de lanchas costeras, la deman-
da de operarios y las toneladas de materia prima extraida.

Hacia 1945, Mar del Plata ya es el primer centro pesquero del pais por
la cantidad de embarcaciones que en forma permanente o transitoria halla-

27 BERTOLOTTI, Maria y MANCA, Emilio, “Procesamiento y comercializacién de la anchoi-
ta (Engraulis anchoita) del mar argentino”, Revista Investigacion y Desarrollo Pesquero, 5 (1986),
Pp. 224-246.

28 MOLINARI, Irene, Género y trabajo:..., p. 35.

29 MATEQ, José, De espaldas al mar. La pesca en el Atldntico sur (siglos XIX y XX) (Tesis de Doc-
torado), Barcelona, Universitat Rompeu Fabra-Institut Universitari d"Historia-Jaume Vicens i
Vives, 2003, pp. 145-146.
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ban en su puerto su principal centro de actividades, por el volumen total y
calidad del pescado desembarcado, por la cantidad y calidad de sus fabricas
de conservas, y “por las ilimitadas posibilidades que ofrece alli el desarrollo
de su industria”®.

Sobre mediados de la década de 1960 la produccidon conservera comen-
z0 a ser sobrepasada por la produccion de frescos y congelados, lo que im-
plicéd un cambio significativo en el proceso productivo tanto en tierra como
en mar. Las tradicionales lanchitas amarillas, utilizadas para la pesca de este
recurso, fueron superadas por los buques de altura; la anchoita fue reempla-
zada por la merluza y se modifico la estructura fabril junto con el proceso de
trabajo. La industria de enfriamiento y congelado y las plantas de fileteado
de merluza superaron a los establecimientos conserveros. De esta manera, el
pescado fresco reemplazé al pescado en conserva y toda la organizacion del
trabajo en el interior de las fabricas transitd por una profunda transforma-
cion®.

Los puertos de la Patagonia adquirieron mayor importancia y la progre-
siva sustitucion de la pesca costera por la de altura, con la incorporacion del
frio intensivo a bordo de las embarcaciones, implicé una pérdida del control
de la extraccidn por parte de los pescadores locales. Hacia 1990, en relacién
con las politicas neoliberales implementadas, se concentrd la produccion en
grandes empresas extranjeras con el consecuente cierre de muchos estableci-
mientos de pequena y mediana escala.

Los cambios productivos y las distintas crisis acontecidas en la activi-
dad portuaria y conservera provocaron el cierre de muchos de los estableci-
mientos pioneros. Solo algunos de ellos sobrevivieron con altibajos.

En este escenario de cambios, el barrio Puerto conservé componentes
que ameritan una especial atencion. Es el caso de algunos edificios singula-
res y bienes industriales que signaron su evolucion, junto con caracteristicas
étnicas y culturales diferenciales. Asi, la industria conservera portuaria mar-
platense todavia se destaca por su relevante rol en la conformacion barrial
y el paisaje urbano-industrial. Estos elementos fabriles presentan rasgos ti-
poldgicos similares en sus resoluciones formales, funcionales y tecnologicas,
con una alta significacion para la memoria colectiva ligada al auge de los
procesos de trabajo del sector. Asimismo, en esta misma valoracion, resultan
de interés las casillas de madera y chapa, cuya tipologia pervive y fue ca-

30 PORTELA, Gerardo, EI puerto marplatense: ..., p. 41.

31 MATEQ, José; NIETO, Agustin y COLOMBO, Guillermo, Precarizacion y fraude laboral en la
industria pesquera marplatense. El caso de las cooperativas de fileteado de pescado. Estado actual de la
situacion y evolucion histérica de la rama. 1989-2010 (Informe realizado para el Concurso Bicente-
nario de la Patria: Premio Juan Bialett Massé “El estado de la clase trabajadora en la Provincia
de Buenos Aires”), 2010, p. 14-16.
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Fig. 4. El sector seleccionado en la imagen corresponde al drea actual de Mar del Plata
(Fuente: Google Earth). Plano de ubicacion de los bienes industriales, los principa-
les edificios singulares y las casillas de madera y chapa; se acompafia con imagenes

de los saladeros y las conserveras trabajadas (Elaboracion y relevamiento propio)

racteristica del habitar pesquero de la primera mitad del siglo XX, donde se
inici¢ la actividad de la conserva en forma artesanal.

A partir de la investigacion histdrica y los valores patrimoniales iden-
tificados, se realizo un reconocimiento in situ del legado conservero dentro
del area barrial. Del cruce de los bienes identificados, se delimitd un sector
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urbano historico donde se inscribe la mayor concentracion de industrias con-
serveras y saladeros, sumado a ejemplos de casillas de madera y chapa su-
pervivientes y edificios singulares que ayudan a contextualizar estos bienes
no reconocidos (Fig. 4).

En el apartado siguiente se aborda el analisis especifico de las caracteris-
ticas simbolico-sociales ligadas a la industria conservera, a fin de establecer
oportunidades y problemas como sustentos para delinear estrategias para
su preservacion.

4. ACERVOS LIGADOS AL PATRIMONIO INDUSTRIAL CONSERVERO

4. 1. Los saberes de la pesca

Durante el periodo de esplendor de la industria conservera, la pesca que-
do6 subordinada a la demanda de estos establecimientos. Por ello, resulta de
importancia explicar algunos aspectos vinculados a la captura de la especie
principal: la anchoita. En esta actividad convergen embarcaciones y artes
de pesca, muchas de ellas trasladadas por los inmigrantes y adaptadas a las
condiciones locales.

En Mar del Plata, la pesca maritima tuvo su punto de inflexion en la dé-
cada de 1940; hasta esos afios habia tenido escaso desarrollo®. Este proceso
fue impulsado por el progreso técnico de la industria conservera y por la
demanda creciente de pescado que no solo provocd el incremento de la flota
costera sino también de los astilleros locales. Esta relaciéon dependiente, hizo
que cualquier conflicto en alguno de los engranajes del sector afectara a la
totalidad del sistema.

Las embarcaciones, en términos del radio de accién y de autonomia, se
agrupan en embarcaciones “costeras” y embarcaciones “de altura”. Las pri-
meras, navegan a no mas de 12 millas paralelas a la costa y por ser las mas
pequenas estan obligadas a llevar el “color amarillo”, que es el que mejor se
visibiliza en el mar; mientras que las segundas, operan pasado ese limite y
llevan el “color rojo”*. El tipo de flota costera que es conocida genéricamente
como “lanchas amarillas”, tenia —y tiene— base en la darsena de pescadores
del puerto y formaba —y forma- parte de la postal marplatense (Fig. 5).

Esta flota tuvo su desarrollo a partir de 1940, en un proceso creciente
hasta fines de la década de 1960, para luego paralizar su crecimiento. Esta
compuesta por embarcaciones pequefias y de autonomia limitada que ex-
plotan una gran variedad de especies utilizando multiples instrumentos y

32 MATEQ, José, De espaldas al mar..., pp. 189-190.
33 MATEQO, José, De espaldas al mar..., p. 192.
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Fig. 5. Las lanchitas amarillas en la década de 1960 y en la actualidad (Fuente: PENNISI,
Roberto —2006— y https://revistapuerto.com.ar/)

artes de pesca y realizan operaciones con sistemas manuales o parcialmente
mecanizados™. La organizacion empresarial fue —y es— de tipo familiar y la
tripulacion se remuneraba a la parte:

“El propietario de la lancha empleaba a sus familiares para completar
la tripulacién y las ganancias eran repartidas segtin un elaborado sistema de
"partes” mediante la cual y segin su grado de participacion cada uno recibia
su ganancia. Este acto consistia en una verdadera ceremonia que se realizaba
generalmente en la casa del “patrén” de la lancha. A ella iban llegando los tripu-
lantes y todos se sentaban a la mesa. Los que saben escribir, llevan anotado en
sus libretas particulares, las entradas de todo el mes y, mientras otros recuen-
tan el dinero, van haciendo cotejos para ver si hay alguna venta sin cobrar toda-
via. Cuando todo esta completamente exacto, quitan los gastos de combustible,
de carnada, de peones, etc. y lo que queda se lo reparten a tanto cada uno”*.
Mateo explica la importancia de estas tradicionales lanchitas que, a pe-

sar de su pequefio tamafo y potencia y su bajo nivel tecnologico, fue la flota
mas numerosa en ese periodo de expansion. Agrega que tenian una fuerte
dependencia del clima y requerian de un gran conocimiento de sus tripulan-
tes que utilizaban artes de pesca mayormente “artesanales” y “formaban un
grupo de referencia bien definido, en lo social, en lo étnico y en lo profesio-
nal” con tripulaciones pequenas organizadas generalmente “sobre la base de
vinculos de parentesco”?.

34 BERTOLOTTI, Maria Isabel; VERAZAY, Guillermo; ERRAZTI, Elizabeth; PAGANI, An-
drea y BUONO, Juan, “Flota pesquera argentina. Evolucion durante el periodo 1960-1998, con
actualizacién al 2000”, en BERTOLOTTI, Maria Isabel; VERAZAY, Guillermo y AKSELMAN,
Rut (eds.), El mar argentino y sus recursos pesqueros. Evolucion de la flota pesquera, artes de pesca y
dispositivos selectivos, Mar del Plata, INIDEP, 2001, pp. 9-54.

35 Disponible en la pagina del Museo del Puerto Cleto Ciocchini: https://www.museo_cioc-
chini.htm

36 MATEO, José, De espaldas al mar..., p. 197.
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Estas embarcaciones abastecian las demandas de pescado de las fabri-
cas con una gran diversidad de peces segiin la temporada. En relacion, exis-
tia variedad de instrumentos seguin la especie a capturar. Para la anchoita, se
utilizaba una red de cerco que se denominaba lampadara o lampara, que fue
de construccion especial y de origen italiano. Esta red se cierra por el peso
de las capturas, lo que impide que se escape, y en la temporada alta muchas
veces el trabajo se realizaba en yunta —en pareja—, facilitando su extraccion.
Para su confeccidn, se utilizaban fibras naturales que debian ser tefiidas pe-
riddicamente, mantenidas en condiciones de uso y reparadas en los sectores
deteriorados, tejiéndose nuevamente. Esta tarea la realizaban los mismos
pescadores; uno de ellos cuenta:

“La lampara es una técnica que requiere mucha pericia. Se trata de rodear
el cardumen con una red larga y profunda para que, de esta manera, se pueda
cerrar el pafo por su parte inferior dejando el cardumen dentro de la semiesfe-
ra de pano. La maniobra con este tipo de arte se realiza colocando sebo en una
determinada zona que se marca con una boya, la que servira de referencia en
el momento de iniciar la maniobra del cercado [...] Nuestros abuelos poseian
el don del conocimiento atesorado por la tradicion, hacian su trabajo casi sin
elementos técnicos de apoyo, todo era muy artesanal. Hoy tenemos recursos,
la sonda por ejemplo, te permite localizar el cardumen pero, de todos modos,
necesitas tener mucha pericia y coraje, tenés que saber mover la embarcacion
siguiendo el desplazamiento de los peces en el agua; tenés que saber donde y
cuando arrojar la red porque el cardumen se mueve a tal velocidad que cuando
te das cuenta ya pasaron la red”¥ (Fig. 6).

Asi, los saberes de la pesca, adquiridos mediante la experiencia y trans-
mitidos familiarmente, se fundamentaban en la interpretacion de un conjun-
to de datos de la naturaleza. El pescador, ademas de dirigirse a los lugares
donde habitualmente se encontraban los bancos de peces, se guiaba por las
manchas o la luminiscencia en el agua, las formas de las nubes, los cambios
del viento, los olores del aire marino, la presencia de gaviotas o los habi-
tos migratorios de las especies, que eran indicadores para largar las redes,
cambiar de lugar o volver a puerto®. En cuanto a los procedimientos, Mateo
sintetiza:

“Como instrumentos de navegacion para localizar los caladeros se uti-
lizaban dos coordenadas: rumbo y tiempo; es decir, fijaban el rumbo con la
conjuncién de dos ‘cadentes” (puntos fijos en tierra, por ejemplo una iglesia y

37 ZAPICO DE AIMALE, Marta, En busca de nuevas lecturas del patrimonio. Barrio Elisa Alvear
de Bosch. El Puerto Mar del Plata (Tesis de la Maestria), Mar del Plata, Facultad de Arquitectura,
Urbanismo y Disefio-UNMdAP, 2005, p. 237.

38 MOLINARYI, Juan Martin, Trabajo, patrimonio cultural e identidad en una ciudad de pescadores.
Condiciones y medio ambiente de trabajo en las lanchas amarillas de Mar del Plata (Informe realizado
para el Concurso Bicentenario de la Patria: Premio Juan Bialett Massé “El estado de la clase
trabajadora en la Provincia de Buenos Aires”), 2011, pp. 31-32.
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Fig. 6. Dibujo de la lampara y maniobra de calado y cobrado de la red en solitario y en
yunta (Fuente: MATEOQ, José —2003-). Imdgenes de los pescadores reparando —1948—y
transportando —1953— redes en la banquina (Fuentes: Fotos de Familia del Diario La

Capital, https://www lacapitalmdp.com/contenidos/fotosfamilia y http://fotosvie-
jasdemardelplata.blogspot.com)

otro edificio conocido), un compas o brujula, y calculaban el tiempo de navega-

cion. Para retornar a puerto cuando la visibilidad se habia reducido por bruma

o por haberse alejado demasiado de la costa se utilizaba o la luz del faro de

Punta Mogotes, o el silbato del ferrocarril, o cuando se popularizo el receptor a

transistores —la popular “espica’- se orientaba hacia la mejor modulacion de las

emisoras comerciales locales. Para evitar colisiones contaban con una bocina a

manivela o megafono de hojalata para anunciarse”*.

De esta manera, los diversos elementos de la cultura material, como las
embarcaciones y los instrumentos vinculados a las artes pesqueras, adquie-
ren sentido a partir de un conjunto de practicas que conllevan “saberes y
tradiciones” traidas de la tierra natal, adaptadas a las nuevas circunstancias
y transmitidas de generacion en generacion.

Hacia fines de la década de 1960 comienza un lento pero sostenido de-
clive de la pesca costera evidenciado en una paulatina reduccion de esta flo-
ta, que ademas es superada por la flota de altura®. En el periodo de esplen-
dor llegaron a operar mas de 200 lanchas amarillas, hoy quedan muy pocas
en actividad que subsisten con muchas dificultades. El principal problema

39 MATEQO, José, De espaldas al mar..., p. 219.
40 BERTOLOTTI, Maria Isabel, “Flota pesquera argentina...”, p. 13.
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reside en que las especies capturadas tradicionalmente ya no se aproximan
ala costa y, en la actualidad, son pescadas por barcos de altura mar adentro;
ademas, las que se desarrollaban con abundancia en el entorno portuario
han sido sobreexplotadas*'. Los barcos de altura, asimismo, trabajan con re-
des de arrastre, en toneladas, y en ese proceso se ve afectada la calidad de la
pesca. Es importante mencionar que en 2008 la pesca costera de las lanchitas
fue declarada de interés patrimonial por su valor cultural y turistico a través
de la Ordenanza municipal N° 2094.

4. 2. Los saberes de la conserva

Las relaciones familiares también marcaron los vinculos en la produccion
de salazones y conservas. En sus tareas asociadas trabajaban los miembros
de la familia nuclear y los de la familia extensa —paesanos—, con técnicas que
perduraron en el tiempo, prolongandose hasta la actualidad.

Con el progresar de la empresa, se incorporaron operarios y empleados
en la diversidad de actividades, a través de “métodos organizativos inspi-
rados en el funcionamiento de la familia ampliada”, dentro de los cuales se
mantenia el liderazgo del padre, los hijos se ocupaban de la labor adminis-
trativa y comercial y asi, se abogaba por “imponer ciertos valores de la cultu-
ra del trabajo y la preservacion del patrimonio familiar”*.

En los inicios de la actividad del salado, el jefe de familia acompafiado
por sus hijos mayores se dedicaba a la pesca artesanal y la mujer y los hi-
jos que quedaban en tierra realizaban la salazon familiar en galpones en los
fondos de las casas. En temporada participaban todos, inclusive la familia
extensa: “Eran de la misma familia... los mismos familiares con los parientes.
Por eso se hacia un trabajo completamente distinto [...]. En el caso mio tra-
bajaba mi hermana, trabajaba mi mama4, trabajaba mi sefiora, trabajaba yo,
trabajaba mi padre. Después trabajaban algunas tias o alguna vecina, pero
siempre eran italianos”* (Fig. 7).

El proceso de elaboracion de la anchoita salada se realizaba —y realiza-
mayormente de forma artesanal, utilizando un minimo de equipamiento.
Constaba —y consta— de dos etapas basicas: el salado, con el que se busca
la “penetracion de sal”, y la maduracion o curado, donde “se desarrolla el
gusto, color y aroma caracteristicos”*. Las etapas de este proceso pueden va-

41 En 2000 se promulga la Ley Provincial N° 12.501 que declara el estado de emergencia para
el sector de la pesca artesanal marplatense, a partir de la escasez del recurso pesquero; MOLI-
NARI, Juan Martin, Trabajo, patrimonio cultural e identidad ..., p. 9.

42 PORTELA, Gerardo, El puerto marplatense: ..., p. 48.
43 Entrevista realizada a MUSMEC], Angel, en Archivo de la Palabra y la Imagen, 1/9/2000.
44 BERTOLOTTI, Maria y MANCA, Emilio, “Procesamiento y comercializacién de la an-
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Fig. 7. La familia Spina —s.f.—y la familia Arcididcono —1955— en sus respectivos saladeros;
obsérvese vestimentas, elementos propios del proceso productivo —barril, frasco, canasto,
lata, mesa—, el proceso de fileteado de la anchoita y los ambientes donde se desarrollaba la
actividad familiar (Fuentes: Grupo de Estudios Sociales Maritimos, https://gesmar.

estudiosmaritimossociales.org y FAVERO, Bettina —2013-)

riar en funcion del producto final en relacion a su destino. Los entrevistados
cuentan cémo se desarrollaba; una vez que el pescado arribaba al saladero,
se descabezaba y evisceraba, se dejaba en salmuera de un dia para el otro, se
acondicionaba para la maduracion y luego de un periodo, se fileteaba y se
envasaba:
“Se traia el pescado, las lanchitas en esa época lo traian, se ponian en ca-
miones que estaban revestidos en aluminio, porque eran cajones de madera
[...]. Se tiraba sobre una mesa, se le ponia sal, se le sacaba la cabeza con la tripa
y se llevaba a salar de un dia para el otro [...]. Después recién se ponia en barri-
les grandes, en bordalesas y ahi empezaba la maduracién. Después en febrero
se sacaba esa anchoita, se hacia filete y se mandaba en bordalesas o barrilitos a
Buenos Aires, o latas, depende de lo que tenia en ese momento el saladero”*.
La maduracidn, oscila entre 6 meses a 2 afios en funcién de la compo-
sicion quimica de la materia prima y de acuerdo a la experiencia de cada
elaborador. La elaboracion del producto combinaba en el proceso una serie
de “secretos” que se aprecian en los diversos testimonios. En este sentido,
algunas anécdotas sobre los métodos de elaboracion, mezclan los saberes
familiares con el proceso industrial: “En el saladero se tenia que medir la
salinidad de la salmuera, y se tenia el termdmetro, el antiguo termémetro
como si fuera el de familia, con mercurio. A veces se rompia, entonces para
saber si la salinidad era buena, se ponia una papa, si flotaba estaba bueno el
salitre, hasta comprar otro termdémetro”*.

choita...”, p. 230.
45 Entrevista realizada a SPOTO, Elvira Maria (antigua conservera), 4/10/2020.
46 Entrevista realizada a SPOTO, Elvira Maria, 4/10/2020.
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Asimismo, las técnicas especificas en cada caso, variaban segun las ex-
periencias personales:

“Mi papa hacia desangrar el pescado, de salado, porque decia, [...] des-
angrando absorbia mas rapido la salmuera que originaba la sal después. El
proceso es el mismo, para todos igual después, lo tinico que claro, mi papa
sabia perfectamente cuando tenia que sacar la mercaderia. Lo que pasa que la
artesania que tenia la fabrica que era de mi papa era muy buena, extraordina-
riamente buena”?.

Ante la pregunta de cuanto se maduraba la anchoita salada, la respues-
ta unanime es “segin”. Las condiciones del pescado en cuanto al tamafio y
composicion de grasa variaban, sumado a las condiciones del ambiente don-
de se dejaba para su maceracion, que podia acelerar o disminuir el proceso.
Los productores ya estaban entrenados para saber cuando “estaba listo” el
producto, en virtud del color, el olor o el sabor. Asi, la experiencia y los secre-
tos transmitidos en el seno familiar cobraban suma importancia.

En paralelo, la actividad conservera empezo a tomar auge hacia me-
diados de la década de 1940, y muchos de los iniciales saladeros la incorpo-
raron: “En el afio 1945 mi papd inaugurd lo que era la fabrica [...]. Primero
tenia solamente saladero. Después fue agrandando”*. “Se empezd con un
lugar chico que se le iba agregando anexos a medida que crecia la empre-
sa”’*®. Asi, el proceso de generacion de las industrias quedaba estrechamente
vinculado a las etapas del proceso productivo y al progreso que desarrollaba
la empresa a lo largo de los afios. Algunos galpones de pequefia escala con-
tinuaron asi, otros, crecieron por agregacion sumando paulatinamente lotes
adyacentes para transformarse en importantes fabricas. En algunos casos,
surgieron grandes espacios de manzana construidos desde los inicios segun
tipologias fabriles.

En ese periodo se destaca como conserva enlatada la produccion de sar-
dinas argentinas cuyo proceso constaba —y consta— de los siguientes pasos;
descabezado y eviscerado, desangrado y salado, coccién —en parrilla o en el
envase—y envasado:

“Venia el pescado en cajones [...] cajones de madera muy pesados, since-
ramente tratar de volcar el pescado en las mesas y todo... la anchoita era muy
gelatinosa [...]. Mi papa, después de descabezarla, la ponia en salmuera [...].
Esa salmuera desangraba la anchoita y después absorbia ella misma la sal que
necesitaba [...]. La calidad de la anchoita grande o chica, o con grasa y o sin
grasa, le daba los minutos que correspondia dentro de la salmuera para poder
sacarlas y poder emparrillarla en unas parrillas especiales que habia. Al prin-

47 Entrevista realizada a PENNISI, Mario, 4/10/2020.
48 Entrevista realizada a PENNISI, Mario, 4/10/2020.
49 Entrevista realizada a SPOTO, Elvira Maria, 4/10/2020.
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Fig. 8. Fabrica de conservas La Marplatense, coccién de sardinas en parrilla —s.f.—y fabrica
de conservas La Campagnola —década de 1960—, envasado (Fuente: PENNISI, Roberto
—-2006-y Archivo General de la Nacion, documento filmico, Tambor 1356.C16.1.A)

cipio eran de madera, después eran de alambre. Se colocaba la anchoita bien

colocadita y se mandaba a coccion. La coccion de esta sardina podia ser mas o

menos 12’/15” como mucho, como una exageracion”>.

Una vez cocido el pescado, se oreaba, se colocaba en el envase —en el
caso de coccion en parrilla—, se agregaba el liquido de cobertura y se cerra-
ban las latas:

“Se sacaba y se hacia orear. Orear era enfriarlas. Porque si vos tomabas
una anchoita para ponerla adentro de la lata, porque se hacia todo manual-
mente, se rompia. Entonces habia que hacerla enfriar. Se enfriaba, o se oreaba,
y luego se pasaba a la mesa para que las chicas envasaran en las latas. Antes
se ponian en bastidores grandes de madera o de alambre. Después se hizo una
cinta en el medio, porque se trabajaba de las dos partes, la mesa era ancha y las
chicas trabajaban una enfrente de otra. Eso iba a una mesa, al principio estoy
hablando, a una mesa acomodada para poder echarle el aceite con jarra [...].
Después se hizo una cinta en el medio que transportaba latas vacias, por un
lado, y por otro, las latas llenas que iba directamente a la maquina remachado-
ra, que es la que ponia la tapa”® (Fig. 8).

Finalmente, se esterilizaban en autoclaves:

“Luego de terminado de cerrar y todo eso, se lava. Antes lo lavdbamos a
mano, después se hicieron lavadoras, maquinas lavadoras de lata. Se colocaba
en carros especiales todos con alambre alrededor, porque si le poniamos hierro
se podia machucar la lata, porque la lata es liviana, entonces no quedaba bien.
Se llevaba ese carro a la autoclave. Autoclaves son compartimientos de metal
grueso que aguante la presion y el calor. Se ponia dentro de las autoclaves, se
cerraba la puerta de las autoclaves, se le daba calor y presion para esterilizarlo.
Esa esterilizacion tardaba mas o menos 1h. 40’. Luego se retiraba y se ponia,
nosotros eh, eso lo haciamos nosotros, bajo lluvia de agua fria porque [...] si yo

50 Entrevista realizada a PENNISI, Mario, 4/10/2020.
51 Entrevista realizada a PENNISI, Mario, 4/10/2020.
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Fig. 9. Fabrica de conservas La Florentina; etiqueta para frasco de filets de anchoitas y
antigua lata litografiada de frente y de perfil (Fuente: material proporcionado por el
entrevistado Mario Pennisi)

la dejo caliente se va a quemar el aceite, por la lluvia aflojaba la temperatura y

quedaba inerte”>.

Las latas tenian —y tienen— un formato rectangular especial para que la
sardina quepa y no se rompa y para el buen desarrollo de las maquinas cerra-
doras. En aquellos momentos, los industriales compraban las latas en Centera
S.A.; fue la mas importante a escala nacional, pertenecia al grupo Bunge y
Born y proveia de envases a la mayoria de los fabricantes conserveros mar-
platenses. Asimismo, las maquinas cerradoras se compraban en la fabrica lo-
cal Orengia y Conforti, que contintia en funcionamiento hasta la actualidad.
El producto final se envasaba en aceite de girasol, aceite de oliva, salsa de
tomate y otras salsas que se realizaban en las mismas empresas (Fig. 9).

Por ultimo, vinculado al producto final, existe un conjunto de publici-
dades en distintos medios graficos muy interesantes para explorar. Si bien
los saladeros y conserveras de pequena-mediana escala se manejaban con las
ventas en la banquina y el “boca a boca”, empresas mas importantes como
La Marplatense o La Campagnola desarrollaron publicidades a escala nacio-
nal. En ellas, se puede observar la figura de la mujer como protagonista de la
venta del producto. La “bafiista” de La Marplatense fue caracteristica de su
publicidad y, posteriormente, la imagen del ama de casa. También la figura
de una “campesina” —campagnola en italiano— fue la Fuente de inspiracion
del nombre de la marca. Asimismo, esta empresa desarrollaba -y lo sigue ha-
ciendo- sardinas argentinas, comercializadas con la marca Nereida, y otras
lineas de conservas de pescado, cuyas publicidades se asocian a la figura del
pescador y sus enseres tradicionales (Fig. 10).

52 Entrevista realizada a PENNISI, Mario, 4/10/2020.



Mariana Fernandez Olivera 239

Fig. 10. Publicidades de La Marplatense, La Campagnola y Nereida (Fuentes: Fotos de
Familia del Diario La Capital, https://www.lacapitalmdp.com/contenidos/fotosfami-
lia/, y sitio oficial de la empresa https://lacampagnola.com/nuestra-historia)

Actualmente, son pocas las conserveras que continuaron con esta ac-
tividad “familiarmente”; las circunstancias economicas llevaron a que mu-
chas de ellas quebraran o se vendieran. Asi, han cambiado de duefios o han
conformado sociedades con otros grupos. En los procesos industriales, las
transformaciones han provocado que muchas de las historias y anécdotas
vinculadas a las fabricas desaparezcan; sin embargo, aiun quedan trabajado-
res y empresarios de aquella época. Por ejemplo, uno de los entrevistados, ya
retirado de la actividad de su saladero, con 83 afos, ha sido convocado por
la actual firma Marechiare para capacitar a sus empleados en la elaboracion
de la anchoita mediante su “secreto familiar”.

Desde los saberes vinculados a los saladeros familiares hasta la produc-
ciodn fabril de la conserva, se puede observar la conjunciéon de distintos com-
ponentes inmateriales del legado industrial. Las relaciones familiares italia-
nas fueron dominantes en el proceso de formacién y crecimiento de estos
espacios y los secretos vinculados a la elaboracion de los productos fueron
una constante. Por tltimo, el sacrificio de hombres y mujeres y la cultura del
trabajo, fueron relevantes propulsores del desarrollo economico del puerto
marplatense.

5. OPORTUNIDADES, PROBLEMAS Y ESTRATEGIAS DE ACCION HACIA LA
DIFUSION

A partir del andlisis de los distintos componentes simbolico-sociales desde
una reflexién pasada-presente, resulta posible establecer una sintesis de las
oportunidades y los problemas vinculados para repensar estrategias de pre-
servacion.
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Oportunidades:

:Los procedimientos de la pesca de la anchoita se han sostenido en el:
‘tiempo, con gran relevancia de los saberes adquiridos a través de la ex-:
‘periencia, modificdindose los instrumentos del barco para mejorar la se-:
§guridad —como radares, transistores, etc.—, junto con los materiales de:
las redes. En 2008, la pesca costera de las “lanchas amarillas” fue decla-:
‘rada de interés patrimonial por su valor cultural y turistico. 5

‘Muchas de las técnicas y los secretos de la conserva atin se mantienen:
ien el seno familiar de los descendientes que trabajaban originalmente,
:como lo expresan los distintos protagonistas entrevistados. En parale-:
1o, subsisten trabajadores y empresarios que relatan y guardan material;
:que permite reconstruir el pasado.
‘El Museo del Puerto posee exposiciones e inventarios sobre los diversos:
‘instrumentos de pesca y custodia algunos elementos vinculados a la;
§actividad conservera. Asimismo, posee un archivo oral relacionado. :

:La depredacion de la anchoita en el marco de nuevas tecnologias, cons-:
‘tituye una amenaza para la continuidad de las précticas pesqueras tra-:
:dicionales.
El cierre de una gran cantidad de empresas ha constituido una pérdida:
‘importante y pocas industrias han continuado con esta actividad “fami-:
liarmente”.
‘Pese a la importancia que ha tenido la industria de la conserva para eli
‘puerto local, no existen propuestas que difundan sus valores simbdlicos:
:asociados ni protecciones materiales o inmateriales especificas. :

Sobre la base del analisis desarrollado, se propone el despliegue de li-
neamientos de accidn para catalizar la preservacion deseada desde la con-
cepcion de la planificacion estratégica™. Las estrategias planteadas se orien-
tan desde una visidn integral a partir de aspectos materiales e inmateriales
en relacion, y se centran en el aprovechamiento de las oportunidades que
este patrimonio ofrece para el barrio portuario y para la ciudad, en estrecha
relacion con la conversion de las negatividades reconocidas.

Por ello y dentro de los aspectos simbdlico-sociales analizados, el eje
difusion se comprende como el campo de accion inicial, clave, a ser imple-
mentado a corto plazo. La difusion, cuya mision es establecer el vinculo entre

el patrimonio y la sociedad, entre el conocimiento y el “reconocimiento”,

53 Véase FERNANDEZ GUELL, José Miguel, Planificacién estratégica de ciudades. Nuevos ins-
trumentos y procesos, Barcelona, Reverté, 2006.

54 GUGLIELMINO, Marcelo, “La difusién del patrimonio. Actualizacion y debate”, Erph_
revista electrénica de patrimonio historico, 1 (2007), p. 5.
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incluye actividades para divulgar su valor, concientizar sobre su fragilidad e
interesar por su preservacion®.

Desde esta perspectiva, se propone como objetivo principal conocer y
transmitir los valores materiales e inmateriales de este legado como principio para
su valoracion y reconocimiento, involucrando a la comunidad residente y originaria
en el proceso. Asi, esta estrategia se desglosa sintéticamente en tres lineas de

:Conocimiento e investigacion, cuyo proposito es desarrollar un corpus do-:

.cumental que registre el acervo conservero e impulse estudios especifi-:

cos.

‘Transmision, cuyo propdsito consiste en difundir informacién y organi-i

zar actividades para dar a conocer los valores y las potencialidades de:

los bienes.

: Participacion ciudadana, donde se planea involucrar a la comunidad resi-:

:dente en las construcciones de los saberes locales y sus valores. :

Por tltimo, para cada linea de accion se especifican objetivos y acciones
particulares a realizar junto a los actores involucrados. Asimismo, para cada
una de las acciones se estiman los plazos temporales (corto, mediano o largo)
y las caracteristicas™: (Tabla 1)

La difusion del legado industrial portuario a partir de sus aspectos ma-
teriales e inmateriales en relacidon constituird, asi, el soporte fundamental
para contribuir al conocimiento especifico del habitat y el habitar conser-
vero marplatense. Esta accion, posteriormente, posibilitara la dinamizacion y
puesta en valor de este legado, mediante lineamientos apropiados con plazos
disimiles seguin cada objetivo asociado.

6. NOTAS FINALES

En el marco de una reciente ampliacion de la concepcién patrimonial, el lega-
do industrial cobra cada vez mas relevancia. Sin embargo, sus caracteristicas
especiales y la diversidad de manifestaciones y situaciones, ha llevado a retra-
sar la toma de decisiones concretas para su preservacion. Dentro del territorio

55 ZINGONI, José Maria, “Gestion del patrimonio arquitecténico y urbano”, en NOVACO-
VSKY, Alejandro y VINUALES, Graciela (eds.), Textos de citedra de la Maestria en Gestion e
Intervencion en el Patrimonio Arquitecténico y Urbano, Mar del Plata, FAUD-UNMdAP, 2003, Vol.
2, pp- 175-203.

56 Acciones catalizadoras, factibles de realizarse en corto plazo y con bajo presupuesto, son
aquellas que impulsan y apoyan otras acciones. Acciones estratégicas, planificadas en un me-
diano-largo plazo y requieren mayor nivel de inversion, son aquellas cruciales para la revita-
lizacién. Acciones vinculadas, comparten medios para su desarrollo y se conciben en estrecha
relacion con otras acciones.
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Lineas Acciones Caracteristicas
L 1.1.1. Crear un archivo oral, fotografico y planimétrico mediante un sistema de fichaje a | Accion catalizadora
= 7 . . .
= través de una plataforma digital (donde se registren entrevistas que complementen
2 y se articulen con las existentes junto a material archivistico publico y privado).

o
g
e®
'%:'; oo | 1.1.2. Crear una Red de Investigacién coordinada a nivel local, nacional e internacional | Accién catalizadora
g que promueva el estudio y el intercambio de barrios portuarios y conserveras con
%) similares caracteristicas.
=)
5 1.1.3. Generar material de divulgacion a partir de las investigaciones de especialistas. | Accion catalizadora
1.2.1. Producir una Guia patrimonial en formato papel y digital que incluya a los bie- | Accién catalizadora
nes, sus caracteristicas y valores.
1.2.2. Desarrollar folleteria para ser distribuida en hoteles y agencias turisticas. Accion catalizadora
- 1.2.3. Sefializar los bienes con carteleria que contenga datos histdricos y valores dis- | Accion catalizadora
] tintivos.
é 1.2.4. Incorporar los bienes en la campafia publicitaria Turismo-Mar del Plata en distin- { Accién catalizadora
2 tos medios y redes sociales.
&
=

1.2.5. Organizar conferencias, charlas y jornadas orientadas a distintos ptiblicos (escue-
las, universidades, ptblico en general) junto con exposiciones tematicas itineran-
tes (paneles explicativos, infografias, coleccion de utensilios y herramientas) que
reconstruyan el proceso productivo. *[Esta actividad estaria en coordinaciéon con
actividades en el Museo que incluirian la recreacién del proceso productivo junto
a visitas guiadas]

Accidn catalizadora
Accion vinculada

a222.

Participacion ciudadana

1.3.1. Organizar charlas con los residentes portuarios para componer el corpus docu-
mental material e inmaterial y promover la valoracion de los bienes patrimoniales
trabajados.

Accidn catalizadora

1.3.2. Realizar concursos de fachadas, fotografias y anécdotas.

Accidn catalizadora

1.3.3. Incorporar a las personas mayores originarias en el proceso de interpretacion
como guias intérpretes.

Accion catalizadora

Tabla 1. Cuadro sintesis de lineas, acciones, caracteristicas, plazos y actores (elaboracion

propia)

nacional, con un amplio borde costero donde se ha desarrollado la actividad
portuaria, son escasas las contribuciones y experiencias en ese sentido.

En la particularidad de la ciudad de Mar del Plata, perviven testimonios
del habitar referidos a un momento singular de su historia portuaria, expre-
sion del periodo de su auge econdmico y productivo. Testimonios que, por
su caracter vivo, manifiestan la memoria e identidad de la comunidad y, en
particular, de los procesos de trabajo y de las relaciones familiares de este
sector obrero. Asi, la diversidad de escalas fabriles destinadas a la conserva
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Plazos

Actores clave

Corto

Corto-Mediano

- Corto-Mediano

Universidad Nacional de Mar del Plata (UNMdP)

Archivo de la Palabra y la Imagen (Facultad de Humanidades-UNMGdP)
Grupo de Estudios Sociales Maritimos (GESMar)

Museo del Hombre del Puerto Cleto Ciocchini

Casa D’ Italia

Antiguos conserveros, habitantes de casillas y descendientes

Corto-Mediano

Corto

Corto-Mediano

Corto

Corto-Mediano

Avrea de Preservacion del Patrimonio (Secretaria de Obras y Planeamiento Urbano-Municipalidad de
General Pueyrredon -MGP-)

Ente Municipal de Turismo (EMTUR- MGP)
Museo del Hombre del Puerto Cleto Ciocchini
Biblioteca Publica Municipal “Leopoldo Lugones”
Universidad Nacional de Mar del Plata (UNMdP)

Actuales Empresas Conserveras

Corto

Corto-Mediano

Corto-Mediano

Secretaria de Cultura (MGP)

Biblioteca Publica Municipal “Leopoldo Lugones”
Universidad Nacional de Mar del Plata (UNMdP)
Museo del Hombre del Puerto Cleto Ciocchini

Casa D’ Italia

Antiguos conserveros, descendientes, pescadores y comunidad residente del barrio

de pescados junto a las formas de vivir el barrio y los procesos sociocultu-
rales que lo contintian caracterizando, comprenden un abanico de recursos
patrimoniales latentes.

De esta manera, el acercamiento realizado a la esfera simbdlico-social,
resulta un aporte sustancial para revelar aspectos identitarios en relacion con
un entorno urbano significativo y una comunidad portuaria singular. Los
analisis y las propuestas desarrolladas para su conocimiento constituyen un
paso inicial clave y necesario para su difusion. En relacion, la forma de abor-
dar este tipo de patrimonio industrial conservero y los posibles lineamientos
planteados, se vislumbran como un aporte a ser continuado y, en paralelo,
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proponen iluminar nuevas investigaciones tematicas en otros contextos con
problemas similares.
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Resumen: El total desconocimiento acerca de dos cruces procesionales que forman
parte de instituciones museisticas portuguesas, hasta su adquisicion, en la segunda
mitad del siglo pasado, hace inviable cualquier investigacion archivistica, condicio-
nando el conocimiento sobre estas cruces. Nuestros esfuerzos se centran, pues, en
un estudio comparativo, considerando para eso ejemplos de produccién portugue-
say espanola correspondientes al periodo comprendido entre finales del siglo XV y
la centuria siguiente. Ciertas caracteristicas evidenciadas parecen corresponder a un
modelo “europeo”; al mismo tiempo, muestran particularidades de caracter mas re-
gional, que nos acerca, con las reservas necesarias, hacia la produccion de los centros
espanoles.

Palabras clave: cruces procesionales; plata; Tardogotico; primer Renacimiento; Por-
tugal; Casa-Museu Medeiros e Almeida; Museu do Dinheiro; mercado del arte.

Abstract: The complete lack of information on the trajectory of two processional
crosses, prior to their acquisition in the second half of the last century, makes any ar-
chival research unfeasible, directly conditioning the understanding of these crosses.
Therefore, our efforts are focused on a comparative study, considering examples of
Portuguese and Spanish production from the late 15th century to the following centu-
ry. Certain characteristics demonstrated by the two processional crosses included in
ourstudy seem to correspond to a certain “European” model. Despite some necessary
reservations, these characteristics show regional peculiarities linked to the produc-
tion of Spanish centres.

Keywords: Processional crosses; silverwork; Late Gotic; Early Renaissance; Portugal;
Medeiros e Almeida House-Museum; Money Museum; Art market.
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1. LA CRUZ COMO SIMBOLO DEL CRISTIANISMO: BREVES NOTAS SOBRE
SU EVOLUCION EN LA LITURGIA CRISTIANA

Entre los objetos liturgicos, y en particular los relacionados con las procesio-
nes, destaca la cruz procesional como simbolo por excelencia de los cristia-
nos, en la que se exalta el Misterio de la Salvacion desde tiempos de Cons-
tantino, en el siglo IV, cuando se rompe con las dificultades para la devociéon
publica de ciertos simbolos cristianos'. Esta demostracion se habria produ-
cido por primera vez en las procesiones estacionales romanas, al asumir una
doble funcion —cruz procesional y cruz de altar— que perduraria hasta fi-
nales de la Edad Media, cuando, segun Rivera de las Heras, se separarian las
distintas funciones?.

Todo este simbolismo convirtid a la cruz procesional en la pieza mas
emblematica de la celebracidn liturgica®, ya que estas suelen destacar por
su riqueza iconografica y decoracidn, debidas en gran parte a las generosas
superficies puestas a disposicion de los plateros, donde podian demostrar su
habilidad técnica®. Para todas las cuestiones planteadas anteriormente, las
cruces se convierten en piezas de referencia por su tamafo y la riqueza aso-
ciada a ellas’, sobre todo en lo que habia sido la singular realidad conocida
desde finales del siglo XV y mediados del siguiente, a pesar de las numero-
sas practicas contra el lujo implantadas en Portugal y Espana.”

1 RIVERA DE LAS HERAS, José Angel “El esplendor de la liturgia” en CASASECA CA-
SASECA, Antonio (coord.), La plateria en la época de los Austrias Mayores en Castilla y Ledn, Va-
lladolid, Junta de Castilla y Leén, 1999, p. 41. También los estudios de COTS MORATO, Fran-
cisco de Paula, “Simbolo y visualidad en las cruces procesionales valencianas (ss. XIV-XX),
Laboratorio de Arte, 24 (2012), pp. 48-49 y VELADO GRANA, Bernardo, “Cruz-procesional” en
MELENDEZ ALONSO, Maria (coord.), Encrucijadas, Salamanca, Fundacién Las Edades del
Hombre, 2000, p. 337.

2 RIVERA DE LAS HERAS, José Angel, “El esplendor de...”, p. 41 y COTS MORATO, Fran-
cisco de Paula, “Simbolo y visualidad...”, p. 50.

3~ RIVERA DE LAS HERAS, José Angel, “El esplendor de ...”, p- 43. También VELADO GRA-
NA, Bernardo, “Cruz-procesional...”, p. 337 y COTS MORATO, Francisco de Paula, “Simbolo
y visualidad...”, p. 47.

4 RIVERA DE LAS HERAS, José Angel, “El esplendor de ...”, p. 42.

5 PEREZ HERNANDEZ, Manuel, “Didcesis de Salamanca” en CASASECA CASASECA, An-
tonio (coord.), La plateria en..., p. 218, PEREZ HERNANDEZ, Manuel, Orfebreria religiosa en
la didcesis de Salamanca (siglos XV al XIX), Salamanca, Diputacion de Salamanca, 1990, p. 76 y
MARTIN ANSON, Maria Luisa, “Reflexiones acerca de la plateria espafiola en la segunda mi-
tad del siglo XV, sobre dos cruces conservadas en el Instituto Valencia de Don Juan (Madrid)
y en el Museo de los Caminos de Astorga (Ledn)” Anuario del Departamento de Historia y Teoria
del Arte, 111 (1991), p. 22.

6 De entre todas las pragmaticas, la mas “notable que todas estas es la pragmatica de 19 de
Maio de 1593”, como nos cuenta Juan Sempere y Guarinos en su obra; SEMPERE Y GUARI-
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Sin embargo, la veneracion hacia las cruces procesionales favorecio en
ciertas ocasiones la practica de algunos excesos, como se pone de manifiesto
en el episodio dado a conocer durante una visita emprendida en la Iglesia de
Nuestra Sefiora de la Plaza, en la ciudad de Elvas, en el afio 1541, de la que
resultaria la siguiente advertencia: “Mandamos ao tesoureiro que nao ponha
na cruz de prata quando for as procissoes mais Rosas e flores sob pena de
cem reis por cada vez que o contrario fizer e as penas desta visitacao serao
para a chancelaria e mordomo de Sua Alteza”.

Independientemente de los excesos, la cruz siempre ha ocupado un lu-
gar central en las celebraciones religiosas, objeto de todas las reverencias®, y
mas que cualquier otra pieza religiosa, tenia el don de comunicar el mensaje
de la muerte de Cristo y la esperanza de la Salvacion, o, si preferimos, la idea
de principio y fin, como afirma Leonor d’Orey’, antigua conservadora de la
coleccion de orfebreria del Museu Nacional de Arte Antiga.

Los dos ejemplos que trataremos a continuacion cumplieron esta cen-
tralidad en su itinerario religioso, aunque nos es desconocida y solo se nos
permite reconstruir su trayectoria desde el momento cuando ambos ejem-
plares fueron adquiridos en el mercado del arte portugués, parte actualmen-
te de la Casa-Museu Medeiros e Almeida y del Museu do Dinheiro, ambas
instituciones museoldgicas lisboetas.

2. Cruz PROCESIONAL: CASA-MUSEU MEDEIROS E ALMEIDA

Cruz procesional. Espafia (?). h. 1530-1540. Casa-Museu Medeiro e Almeida
(Lisboa). Plata en su color, cincelada, relevada, fundida y calada. 90 cm de
altura, 47 cm de anchura.

El ejemplar incluido en la coleccion de orfebreria de la Casa-Museu Me-
deiros e Almeida (Inv. FMA 1225), fue adquirido por su fundador Antdénio
Medeiros e Almeida (1895-1986) (Fig. 1), posiblemente en anticuarios portu-

NOS, Juan, Historia del luxo y de las leyes suntuarias de Espaiia, Tomo II, Madrid, Imprenta Real,
1788, pp. 80-82.

7 Arquivo da Sé de Elvas, Livro das Visitas de Nossa Senhora da Praga (1541), Livro 25, f. 14.: En
traduccion libre: “Ordenamos al tesorero que no ponga en la cruz de plata mas flores y rosas
cuando tengan lugar las procesiones, bajo pena del pago de cien reis, cada vez que se desobe-
dezcan las disposiciones de las visitas, y dicho dinero revertira a la Cancilleria y mayordomo
de Su Majestad”.

8 Arquivo da Ordem Terceira de Sao Francisco, Cerimonial da missa cantada conforme o rito
da Santa Igreja Bracharense, Cx. 4, M¢ 231, f. 5.

9 D’OREY, Maria Leonor Borges de Sousa, Inventirio do Museu Nacional de Arte Antiga. Co-
lecgdo de Metais, Cruzes Processionais séculos XII-XVI, Lisboa, Ministério da Cultura-Instituto
Portugués de Museus- Inventario do Patriménio Cultural, 2001, pp. 56 y 60.
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Fig. 1. Retrato de Anténio Medeiros e
Almeida. Henrique Medina. 1974. Ca-
sa-Museu Medeiros e Almeida (Inv.
FMA 400). Lisboa. © Pedro Mora

gueses, de los que era asiduo visitante. La cruz procesional que aqui se ana-
liza es una de las dos que forman parte de la coleccion de orfebreria religiosa
de la citada institucion, abierta al publico a principios del siglo XXI (Fig. 2).

Se expone en el espacio-capilla'® situado en la nueva ala, creada especi-
ficamente en los afios setenta del siglo pasado —entre otros espacios— para
exponer las cada vez mas numerosas y valiosas piezas' recogidas por su
propietario. En la coleccion de arte sacro existente en este espacio, cobran
especial importancia los utensilios litargicos de plata, en total comunién con
otras innumerables artes suntuarias como la talla, el azulejo, el mobiliario, la
escultura y la pintura, entre otras expresiones artisticas.

La cruz que ahora contemplamos forma parte del grupo de cruces lati-
nas a las que Juan de Arfe y Villafane se referia como aquellas: que se “hacen
de chapas cinceladas y clavadas sobre madera, y esta es obra muy fragil'*”,
contemplando ademas brazos rectos en los que se desarrollan extensiones
cuadrilobuladas, y terminaciones trilobuladas de perfil conopial, modelo

10 GRANCHO, Nuno Cruz, Ourivesaria religiosa espanhola em Portugal (1580.1640), [Tesis doc-
toral], Facultad de Letras de la Universidad de Lisboa, Vol. I, 2022, pp. 150-151.

11 ALMEIDA, Joao de y VILACA, Teresa de Seabra Cancela, Um Tesouro na Cidade, Lisboa,
Fundagao Medeiros e Almeida, 2002, p. 95.

12 ARFE Y VILLAFANE, Juan de, De Varia Commensuracion para la Esculptura y Architectura
(Libros III y 1V), Madrid, Ministerio de Cultura / Direccién General del Libro y Bibliotecas,
1978, p. 32.
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Fig. 2. Cruz procesional. H. 1530-1540. Ca-
sa-Museu Medeiros e Almeida (Inv. FMA
1225). Lisboa. © Pedro Mora

menos comun en comparacion con el tipo flor de lis, con implantacién en
toda Europa®.

Este modelo se conoce en Portugal en ntimero residual, uno de ellos
de produccién espafiola' y otros dos en territorio transmontano, una zona
especialmente permeable a las influencias artisticas espafiolas, sobre todo en

13 Las cruces procesionales con brazos de terminaciones en flor de lis, modelo “europeo”,
han seguido un camino muy similar en Portugal y Espafia. Asi, si consideramos la realidad
portuguesa, las encontramos en la mayoria de los ejemplos conocidos entre los siglos XIII y
XVI, con tendencia al crecimiento, hasta alcanzar su apogeo en los siglos XV y XVI, en una
geografia ampliada a todo el territorio, incluso cuando consideramos los ejemplos de cobre
y cristal. Creemos que para el universo espafol la realidad no es muy diferente, donde el
dicho modelo se conoce desde el siglo XII, y muestra un crecimiento exponencial en el siglo
XV, cuando permanece durante toda la centuria siguiente, como nos indica Maria Jests Sanz.
En el caso de Burgos, donde se conocen numerosos ejemplos con esta caracteristica, los siglos
XIV y XV son el periodo por excelencia, y tal como ocurre en Portugal, las terminaciones en
flor de lis estan presentes en la generalidad del territorio espafol. Véase SANZ, Maria Jesus,
“Cruces de original disefio a comienzos del siglo XV1”, Laboratorio de Arte, 15 (2002), p. 45.

14 SOUSA, Ana Cristina, “O tesouro da igreja de Valverde (Alfandega-da-Fé). Relagdes trans-
fronteiricas no universo da prata”, en SOUSA,, Gongalo Vasconcelos e, PANIAGUA PEREZ,
Jestis, SALAZAR SIMARRO, Nuria (coords.), Aurea quersoneso. Estudios sobre la plata iberoame-
ricana: siglos XVI-XIX, Ledn, Centro de Investigacdo em Ciencia e Tecnologia das Artes
da Universidade Catolica Portuguesa; [Ledn]: Instituto de Humanismo y Tradicion
Clasica; [México]: CONACULTA: INAH, 2014, pp. 411-424.
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el caso de la plateria. En Espafa, el mismo modelo de terminacion se limita
practicamente al siglo XVI; la provincia de Segovia destaca como receptora
de este modelo, aunque es posible identificar ejemplos en diocesis como las
de Badajoz, Salamanca, Zamora, Valladolid, Burgos y Plasencia, a pesar de
su presencia en otros lugares, aunque en menor numero. Teniendo en cuenta
los ejemplares espanoles que nos han sido dados a conocer, creemos que el
modelo de terminaciones trilobuladas con perfil conopial asume un caracter
mas regional, mas probable en el territorio de Castilla y Ledn y en las comu-
nidades autéonomas vecinas de Navarra y Pais Vasco®™.

En cuanto a la superficie de los brazos, ya se aprecia una simetria en la
decoracion vegetal, que es similar a la que encontramos para la iglesia de
San Ildefonso de Zamora, de Antonio de Burgos, fechable del primer tercio
del siglo XVI, como las ramas vegetales que terminan en elementos florales
en relieve'®. Una doble cresteria, compuesta por volutas afrontadas, recorre
las aristas de la cruz, mas coherente con la gramatica decorativa del primer
Renacimiento”, mientras que los tres arcos conopiales del extremo de los
brazos estan rematados por bola.

En cuanto a los dos pequenos medallones en los brazos, existe un ejem-
plo de cruz procesional de la iglesia de Zamayo6n (Salamanca), del segundo
cuarto del siglo XVI'®, con la que encontramos cierta similitud en el disefio
de estos, o en los ejemplos burgaleses renacentistas.

También destacamos la existencia en la superficie de los brazos de una
particularidad decorativa como es el escamado que cubre el fondo, y que en-
contramos facilmente en la produccidn espafiola, sobre todo en el siglo XVI,
aunque es posible identificarlo antes y después de dicho periodo cronoldgi-
co", como atestigua el ejemplar perteneciente al Victoria & Albert Museum
(Inv. M.386-1956) (Figs. 3y 4).

15 Nos gustaria brindar un agradecimiento especial a la profesora Doctora Rosa Martin Va-
quero, por el intercambio de ideas durante el proceso de investigacion.

16 NAVARRO TALEGON, José, Plateros zamoranos de los siglos XVI y XVII, Zamora, Edi-
ciones del Autor, 1985, s/p., PEREZ HERNANDEZ, Manuel, La plateria de la ciudad de Zamora,
Zamora, Instituto de Estudios Zamoranos Florian de Ocampo, 1999, pp. 111-112 y NAVARRO
TALEGON, José, “Diécesis de Zamora”, en CASASECA CASASECA, Antonio (coord.), La
plateria en..., pp. 374-375.

17 PEREZ HERNANDEZ, Manuel, Orfebreria religiosa..., p. 78.
18 PEREZ HERNANDEZ, Manuel, Orfebreria religiosa..., p. 99.

19 La decoracién de los fondos de las superficies de los objetos de plata en Espafia se da con
bastante frecuencia y practicamente en todos los periodos artisticos. Puede adoptar diferentes
rellenos como el punteado, el rayado o el escamado; mientras que en Portugal casi todas las
piezas son punteadas, el resto de las decoraciones de los fondos son casi inexistentes. Asi, la
decoracion escamada es tanto mas interesante cuando se revela de diferentes maneras, como
cuando simula un revestimiento como los que encontramos en estructuras arquitectdnicas,
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Fig. 3, izq. Cruz procesional, detalle del escamado. H. 1530-1540. Casa-Museu Medeiros
e Almeida (Inv. FMA 1225). Lisboa
Fig. 4. der. Cruz procesional, detalle del escamado. Mediados del siglo XVI. Victoria &
Albert Museum (Inv. M.386-1956). Londres

Desde el punto de vista de la iconografia, la complejidad de los progra-
mas se mantiene, empezando por el cuadrén central, espacio que normal-
mente es ocupado por Cristo crucificado, principal tema iconografico que,
segun la lectura de Louis Réau, representa el tercer momento de la muerte de
Cristo, o, si lo preferimos, el acto consumado®. La representacion de Cristo
muerto, que surgid a partir del siglo XI, iria inevitablemente acompanada
de un conjunto de caracteristicas fisicas acordes con ese estado, que pueden
identificarse en la cruz de la Casa-Museu Medeiros e Almeida. Por ejemplo,
los ojos cerrados, la cabeza colgando sobre el hombro derecho, asi como el
cuerpo caido y flexionado, caracteristicas que exaltan gran compasion entre
los fieles?'.

La posicion de los brazos, mas bien extendidos, como nos es dado ob-
servar, supone la denominacion del “Cristo catolico” por haber muerto para

como incensarios y arquetas eucaristicas. Mas discreto es el uso destinado a rellenar los fon-
dos de las superficies, lo que permite realzar, por medio del contraste, las superficies lisas. Se
encuentra en un rango cronolégico que se extiende desde al menos el siglo XV hasta el XIX
para una panoplia de piezas, incluidas las cruces procesionales.

20 REAU, Louis, Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia - Nuevo Testamento, Tomo 1/
Vol. I, Barcelona, Ediciones de Serbal, 2008, pp. 480 y 492.

21 REAU, Louis, Iconografia del arte..., p. 494
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salvar a la humanidad, a la que Cristo pretende abrazar?; asi como la super-
posicion de los pies que se fijan con un solo clavo es una caracteristica ya
sefialada por Leonor d’Orey en ejemplares del siglo XIII del Museu Nacional
de Arte Antiga en la ciudad de Lisboa®.

El fondo del cuadrén central se llena con una cruz patada, elemento
que se encuentra con especial asiduidad en las cruces procesionales entre los
siglos XII y XV en la produccion portuguesa y espanola, en cuyos angulos
superiores se hallan la luna y el sol, de tipo antropomorfico, dentro del es-
quema referencial.

En los brazos de la cruz, los elementos iconograficos se distribuyen por
las extensiones cuadrilobuladas, caracteristicas del gotico tardio*, como el
simbolo zoomorfo de san Juan Evangelista (aguila), que suele encontrarse en
los ejemplares portugueses y espafioles. Como afirma Carla Varela Fernan-
des, consiste en una formula bastante estandarizada y estrechamente rela-
cionada con la iluminacion medieval®. Este programa iconografico presenta
cierta originalidad, al huir del esquema mas clasico que encontramos, por
ejemplo, en la cruz del Museu do Dinheiro, del que nos ocuparemos mas
adelante.

En la extension cuadrilobulada del brazo inferior, la presencia de una
figura humana sosteniendo un cdliz es una sugerencia eucaristica que se
rodea de elementos florales, los cuales encontramos facilmente en la pro-
duccioén segoviana del siglo XVI*, a veces con un perfil antropomorfico. En
el otro brazo de la cruz, encontramos las extensiones cuadrilobuladas mas
cerca de los extremos, una caracteristica de las cruces goticas, y que en este
caso concreto se rellena con motivos vegetales. Sobre estos hay medallones
que encierran cabezas de dngeles alados, mas acorde con la nueva gramatica
renacentista (Fig. 5).

Respecto a estos ultimos elementos, no podemos dejar de mencionar
el grado de similitud encontrado respecto a otros tres ejemplos de produc-
cion espanola de mediados del siglo XVI, como en el ejemplar de Victoria &
Albert Museum (Inv. M.368-1956)¥, y también en Meadows Museum (Inv.

22 REAU, Louis, Iconografia del arte..., p. 500.
23 D’OREY, Maria Leonor Borges de Sousa, Inventdrio do Museu Nacional..., p. 17.
24 PEREZ HERNANDEZ, Manuel, Orfebreria religiosa..., p. 82.

25 FERNANDES, Carla Varela, “Cruz procesional”, en NEVES, Eva Raquel (coord.), Catedral
e Museu Diocesano de Santarém, Santarém, Museu Diocesano de Santarém, 2021, p. 311.

26 LOZOYA, Juan de CONTRERAS y LOPEZ DE AYALA, Marqués de, “XXIV Exposicion
sobre arte antiguo: cruces parroquiales y otros objetos de orfebreria religiosa, pertenecientes a
la Didcesis de Segovia”, Estudios Segovianos, XXIII/67-69 (1971), pp. 238, 245 y 248-249.

27 Queremos brindar un agradecimiento a la conservadora de la coleccién de orfebreria del
Victoria & Albert Museum, Dra. Kirstin Kennedy, por compartir sus perspectivas sobre la
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Fig. 5. Cruz procesional, detalle de un
medallon. H. 1530-1540. Casa-Museu
Medeiros e Almeida (Inv. FMA 1225).
Lisboa

MM.2015.03)*, o en un ejemplo de cruz procesional perteneciente al pueblo
de Zamayon (Salamanca)®, en este caso, similar solo en la presencia de los
medallones circulares.

En el reverso, el cuadrado central esta atravesado por la misma cresteria
con volutas afrontadas, reservandose el cuadrén central para la imagen en
relieve de la Maiestas Domini, otro elemento tipico de las cruces procesionales
goticas, como nos recuerda Manuel Pérez Hernandez*. Reconocemos que
el ejemplar portugués muestra menos destreza técnica en la ejecucion del
elemento escultorico en relieve, lo que se traduce en una cierta despropor-
cién de este, lo que le resta realismo y acerca a una expresividad semejante
a las figuras romanicas. Esto resulta aun mas evidente si se compara con la
interpretacion de Dios en Majestad que encontramos en el reverso de la cruz
del Victoria & Albert Museum, ya mencionada®, o incluso el ejemplar per-

cruz procesional mencionada anteriormente, lo que nos ha permitido comprobar las similitu-
des que reconocemos entre las cruces de Lisboa y Londres.

28 “Processional Cross”; disponible en: https://meadowsmuseumdallas.org/collections/
pages/objects-1/portfolio/?records=9&query=mfs%20any%20%22processional %22&sort=0.

29 PEREZ HERNANDEZ, Manuel, Orfebreria religiosa..., p. 99.
30 PEREZ HERNANDEZ, Manuel, Orfebreria religiosa..., p. 80.

31 “Processional Cross”; disponible en: https://collections.vam.ac.uk/item/O91722/processio-
nal-cross-unknown/?carousel-image=2021MU6779.


https://meadowsmuseumdallas.org/collections/pages/objects-1/portfolio/?records=9&query=mfs%20any%20%22processional%22&sort=0
https://meadowsmuseumdallas.org/collections/pages/objects-1/portfolio/?records=9&query=mfs%20any%20%22processional%22&sort=0
https://collections.vam.ac.uk/item/O91722/processional-cross-unknown/?carousel-image=2021MU6779
https://collections.vam.ac.uk/item/O91722/processional-cross-unknown/?carousel-image=2021MU6779
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Fig. 6. Cruz procesional, detalle de la
Maiestas Domini, reverso. H. 1530-1540.
Casa-Museu Medeiros e Almeida (Inv.

FMA 1225). Lisboa

teneciente a la Catedral de Ciudad Real, atribuido a Sebastian de Cérdoba,
ambos pertenecientes la primera mitad del siglo XVI** (Fig. 6).

En las expansiones cuadrilobuladas del reverso, la representacion de
los evangelistas, con Lucas y Marcos en los brazos izquierdo y derecho res-
pectivamente; en la parte inferior, Mateo; ocupando el superior, y de forma
inusual, el pelicano alimentando a sus crias. Como nos dice Ana Pérez Va-
rela, al ser el pelicano un simbolo eucaristico, su uso se puede encontrar en
diferentes tipos de piezas de plateria, siendo la cruz procesional la predilec-
ta, aunque reproducirlo sea casi siempre poco realista®. La representacion
de este ultimo elemento es bastante peculiar, ya que el esquema habitual de
organizacion iconografica lo remite al anverso, ocupado en este ejemplar por
el simbolo de san Juan Evangelista.

El nudo del tipo arquitectonico presenta una solucion hibrida, marcada
aun por un vocabulario gotico, distribuido en dos plantas que se organizan
de forma hexagonal. Entre los elementos tipicos del estilo gotico, destacan
los contrafuertes —un elemento de apoyo que acenttia la idea de verticali-
dad —, los pindculos y los arcos de perfil conopial.

Desde el punto de vista de la ornamentacion, observamos un vocabula-
rio mas conforme con la gramatica proto-renacentista, con el inicio de la des-
integracion de las formas goticas que acontece a partir del primer cuarto del

32 CRESPO CARDENAS, Juan, Plata y plateros. Ciudad Real, 1500-1625, Ciudad Real, Diputa-
cion Provincial de Ciudad Real, 2006, pp. 80 y 151-154.

33 PEREZ VARELA, Ana, “La iconografia eucaristica del pelicano: ejemplos en plata” en RI-
VAS CARMONA, Jesus (coord.), Estudios de plateria: San Eloy 2015, Murcia, Universidad de
Murcia, 2015, pp. 421-438.
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Fig. 7, izq. Pie de cruz procesional. H. 1530-1540. Casa-Museu Medeiros e Almeida
(Inv. FMA 1225). Lisboa. © Pedro Mora
Fig. 8, der. Detalle del pie de cruz anterior

siglo XVI*. Entre los elementos del primer Renacimiento, cabe destacar la
decoracion de los doseletes colocados sobre los contrafuertes, rematados por
querubines alados, trabajo del siglo XVI, sobre los que se situan diferentes
figuras, algunas vestidas con habito, pero, a excepcion de Santiago el Mayor,
como peregrino, el resto no nos ha sido posible identificarlas.

Otros ejemplos son los ventanales que se abren en ambos niveles, en-
tre contrafuertes, cerrados por columnas abalaustradas, como ya menciond
Nuno Cruz Grancho en su tesis doctoral®. Segin Aurelio Barrén Garcia, la
forma de balaustre es un elemento introducido en la plateria espafnola por
Juan de Horna el Mozo, platero burgalés, en los afios veinte del siglo XVI,
como lo demuestra el portapaz de su autoria, realizado para la cartuja de Mi-
raflores en 1524%, aunque actualmente se encuentra en el Victoria & Albert
Museum (Inv. M.204-1956)* (Figs. 7 y 8).

34 PEREZ HERNANDEZ, Manuel, Orfebreria religiosa..., p. 75.
35 GRANCHO, Nuno Cruz, Ourivesaria religiosa espanhola...”, p. 151.

36 BARRON GARCIA, Aurelio A., La época dorada... Vol. 1, pp. 304-305. Vol. II, p. 132. BA-
RRON GARCIA, Aurelio A., “Archidiécesis de Burgos”, en CASASECA CASASECA, Antonio
(coord.), La plateria en..., p. 133 y BARRON GARCIA, Aurelio A., “La plateria en Castilla y
Leén”, en MARTIN, Fernando (dir.), El arte de la plata y de las joyas en la Espaia de Carlos V, La
Corufia, Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de Felipe Il y Carlos V,
2000, p. 45.

37 “Pax”; disponible en: https://collections.vam.ac.uk/item/0129262/pax/.
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Fig. 9. Museu do Dinheiro. Segunda mitad del
siglo XVIII y siglo XXI. Lisboa. © Francisco
Nogueira

3. CRUZ PROCESIONAL: MUSEU DO DINHEIRO

Cruz procesional. Espania (?). c. 1545-1555 (cruz), finales del siglo XVI (nudo).
Museu do Dinheiro (Lisboa). Plata en parte dorada, cincelada, relevada, fun-
dida y calada. 57,7 cm de altura, 48,5 cm de anchura.

El segundo ejemplo que analizamos en este estudio pertenece al Banco
de Portugal y esta expuesto en el Museu do Dinheiro, situado en la antigua
iglesia de San Julian®. El proyecto museoldgico, disefiado por Providéncia
Design, en colaboracion con el Banco de Portugal, se caracteriza por una
fuerte apuesta por el multimedia, dividido en varios ntuicleos tematicos. La
cruz procesional que trataremos a continuacion esta expuesta en la segunda
planta, en la seccion dedicada a “La moneda en Portugal - Edad Media y
Edad Moderna®” (Fig. 9).

La adquisicion del citado ejemplar tuvo lugar en el mercado nacional
del arte, a través de la casa de subastas Dinastia, a finales del siglo pasado,

38 De forma muy resumida, nos referimos a un espacio que cimenta sus origenes en el perio-
do posterior al terremoto de 1755, cuando se reconstruy¢ la Iglesia de San Julian en el lugar
donde antes habia estado la conocida Iglesia Patriarcal de D. Juan V de Portugal. La decision
del Consejo General del Banco de Portugal de adquirir el edificio y sus respectivos anexos se
materializé en 1933, tras negociaciones con la Archicofradia de San Julian, al término de las
cuales el templo fue desacralizado. A esto sigui6 la conversion del espacio para el ejercicio de
numerosas valias, lo que hizo necesario esperar hasta el siglo XXI para una intervenciéon de
rehabilitacién y restauracion (2007-2012) que permitié acoger el Museu do Dinheiro a partir
de 2016. “Antiga Igreja de S. Julido”; disponible en: https://www.museudodinheiro.pt/conhe-
cer/antiga-igreja-s-juliao.

39 “Museu do Dinheiro”; disponible en: https://msites-dcm-npmd-prod.azurewebsites.net/
museu/museu-do-dinheiro.
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Fig. 10. Cruz procesional. H. 1545-1555, la
cruz. Museu do Dinheiro. Lisboa

segun consta en el respectivo catalogo, por aquel entonces descrita como
“Bonita e rara cruz processional, do século XV e cabag¢o*”, sin atribucién
alguna en cuanto a su autoria y centro de produccion.

El ejemplar que nos ocupa presenta algunas de las caracteristicas forma-
les y decorativas reconocidas en el anterior, como la estructura tardogotica
y las extensiones cuadrilobuladas, diferencidandose en los extremos trilobu-
lados, que aqui carecen de un perfil conopial. La existencia de este modelo
de terminacion aparece ocasionalmente en la plateria portuguesa, aunque
podamos encontrarlo en otras representaciones artisticas, concretamente en
la pintura, el estuco decorativo y la arquitectura. En Espafia se conoce un
numero reducido, sobre todo si se compara con las cruces con terminacion
en flor de lis o incluso con las de perfil conopial (Fig. 10).

En todo el ejemplar hay doble cresteria, como en el cuadrén central,
donde los vértices aparecen rematados por pindculos, mientras que la orna-
mentacion es mas concordante con el vocabulario del primer Renacimiento,
lo que confiere a la pieza cierta hibridez. Esta caracteristica, que puede en-

40 Catdlogo de Antiguidades, Pintura Portuguesa, Moderna e Contempordnea, Pratas Portuguesas
dos séculos XVII, XVIII e XIX, Porcelanas da China e Companhia das Indias, Faiangas Portuguesas
e Espanhlas século XVI e XVIII, Boas e Raras Esculturas, Joias, (Quinta-feira, dia 21 de Maio de
1998), Lisboa, Dinastia — Antiquarios, leiloeiros e Galeria de Arte, Lda, 1998, pp. 73-74.
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Fig. 11. Cruz procesio-
nal, detalle del cuadron
central del anverso. H.
1545-1555. Museu do
Dinheiro. Lisboa

contrarse hasta las dos ultimas décadas de la primera mitad del siglo XVI*,
coincide con los dos ejemplos que estamos examinando.

La superficie de los brazos esta cubierta de ornamentacion a candelieri y
labores de lazos y guirnaldas, elementos de filiacién renacentista - que sub-
rayan aun mas el eclecticismo de la pieza -, a los que se afiade un programa
iconografico clasico. Asi, en las expansiones cuadrilobuladas, hacia la mitad
de los brazos podemos ver las cabezas de angeles alados en relieve sobre un
fondo naturalista, algo similar a lo que encontramos en el prototipo de la Ca-
sa-Museo Medeiros e Almeida, aunque de menor calidad, en comparacién
con el trabajo que ahora se analiza.

En el cuadron central, habitualmente reservado a la imagen de Cristo
crucificado, ausente en este ejemplar, se sustituye por el arcangel que sostie-
ne una tarjeta con la inscripcion I[esus|N[azarenus]R[ex][[udaeorum], sobre
un fondo naturalista (Fig. 11).

En los extremos trilobulados, la iconografia sigue el esquema tradicio-
nal de la escena de la crucifixion con los cuatro actores esperados, la Virgen
y san Juan Evangelista, a derecha e izquierda de Cristo, respectivamente, re-

41 MARTIN VAQUERO, Rosa, “Contribucién al estudio de la plateria medieval alavesa”,
Ondare. Cuadernos de artes pldsticas y monumentales. Revision del Arte Medieval en Euskal Herria,
15 (1996), p. 523.
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Fig. 12. Cruz procesional, detalle del cuadron
central del anverso. H. 1545-1555. Museu do
Dinheiro. Lisboa

servando la imagen de Dios Padre para el extremo superior y Maria Magda-
lena en el brazo inferior. Segtin la interpretacion de Louis Réau, estamos ante
la representacion histdrica, ya que estos son los personajes con intervencion
directa en los acontecimientos*.

El reverso, en el cuadrdn central, muestra una imagen de perfil de la
Virgen en plata dorada, rodeada por un cerco de nubes del que salen rayos
rectos, conjunto que es coronado por el Espiritu Santo, que creemos corres-
ponde al final del siglo XVI, por lo que lo consideramos un afiadido posterior.
En las terminaciones encontramos, la representacion de cuatro evangelistas
acompanados de sus respectivos simbolos, que se distribuyen de la siguiente
manera: san Juan Evangelista (aguila), en el brazo superior; reservandose el
inferior para san Mateo (dngel); a los que se unen la representacion de san
Lucas (toro), a la derecha; y de san Marcos (ledn), a la izquierda (Fig. 12).

En cuanto al nudo, hay que resaltar que su estructura es de templete de
planta hexagonal de dos cuerpos escalonados, de igual disposicion, en seis
tramos separados por columnas abalaustradas en el nivel inferior, y déricas
en el superior. Todas las secciones tienen hornacinas bajo venera que alber-
gan imagenes en bajorrelieve de personalidades vinculadas a la Iglesia, que
identificamos casi en su totalidad.

42 REAU, Louis, Iconografia del arte..., pp. 512 y 518.
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Figs. 13 y 14. Pie de
cruz procesional y
detalle. H. 1545-1555.
Museu do Dinheiro.
Lisboa

Para el primer registro inferior encontramos la representacion de seis
apostoles, entre los que se reconoce a san Bartolomé (pisando un demonio),
san Andrés (sosteniendo una cruz en X), san Juan Evangelista (sostenien-
do un caliz), san Pedro (sosteniendo una llave), san Pablo (sosteniendo una
espada) y Santiago el Mayor (peregrino). En la parte superior s6lo hemos
podido reconocer a san Juan Bautista (sosteniendo una cruz), Santiago el
Menor (sosteniendo un libro), san Judas Tadeo (sosteniendo un hacha) y san-
to Tomas (sosteniendo una escuadra), quedando otros dos por identificar.

También con respecto al nudo cabe destacar la existencia de seis vo-
lutas en la parte inferior, con una funcion estabilizadora. Este elemento es
desconocido en piezas de plateria portuguesa, pero podemos encontrarlo
facilmente en ejemplos espanoles, capaz incluso de asumir diferentes for-
mas, desde las mas simples hasta otras antropomorfas o forma de anima-
les fantasticos, especialmente visibles en las custodias (y sus variables), en
cruces procesionales, varales e incluso en navetas. Aparecen en torno a la
segunda mitad del siglo XVI y de manera mdas abundante en territorios de
Castilla-Ledn, Castilla-La Mancha®*.

43 Entre otros ejemplos de brazos antropomorfos que encontramos similares al ejemplo del
Museu do Dinheiro; PEREZ HERNANDEZ, Manuel, Orfebreria religiosa. .., pp. 98-99, CRESPO
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No podemos dejar de mencionar la diferencia estructural-decorativa
entre la cruz y el nudo, que nos lleva a considerar la posibilidad de que este
ultimo elemento se introdujera en un momento posterior, posiblemente du-
rante la segunda mitad del siglo XVI. Por otra parte, el elemento de encaje
situado en la parte superior del nudo muestra una superficie de decoracién
grabada sin relacion con el trabajo en relieve de los brazos de la cruz, y que
parece sugerir distintas fechas. Parece corroborar esta misma sospecha la
informacion que nos proporcion6 el doctor Joao Pedro Vieira, resultante de
la intervencion a la que fue sometida la cruz procesional en 2015, cuando se
llevé a cabo el refuerzo de la espiga de encaje de la cruz, con el fin de corre-
gir la inestabilidad que presentaba el ejemplar. Creemos que esta ausencia
de solidez podria resultar de la union de componentes de diferentes piezas,
como ya habiamos mencionado, del mismo modo que consideramos igual-
mente posterior la representacion de la imagen de la Virgen, en el cuadrén
central del reverso (Figs. 13 y 14).

4. CONCLUSION

En los ejemplares pertenecientes a la Casa-Museu Medeiros e Almeida y al
Museu do Dinheiro, a pesar de las dificultades enumeradas al inicio de nues-
tro estudio, como consecuencia de haber sido adquiridos en el mercado del
arte —y carecer, de documentacion -, podemos todavia encontrar un conjunto
de similitudes, comunes a la produccion de plateria portuguesa y espanola.

Sin embargo, es en las diferencias entre ambas realidades artisticas don-
de encontramos los elementos susceptibles de un acercamiento a los centros
de produccién espafioles. Entre este conjunto de particularidades a las que
tuvimos oportunidad de referirnos en el transcurso del presente estudio, de-
bemos destacar, como ejemplos estructurales, los extremos trilobulados de
perfil conopial que encontramos en el ejemplar adquirido por Anténio Me-
deiros e Almeida, o el modelo de nudo arquitecténico que posee el ejemplar
de la coleccion del Museu do Dinheiro. Los casos que se acaban de citar se
encuentran en mayor namero en las cruces procesionales espanolas, al con-
trario de lo que ocurre en la plateria portuguesa, donde son casi inexistentes.

También, cuando nos fijamos en los elementos ornamentales, parece
evidente la decoracion escamada que rellena los fondos de las superficies
de los brazos, como puede verse en el prototipo de la Casa-Museu Medeiros
e Almeida. Por otra parte, las volutas antropomorfas que se encuentran en
la parte inferior del nudo del ejemplar del Museu do Dinheiro suponen un

CARDENAS, Juan, Plata y plateros..., pp. 100-101 y 205-208 y CASASECA CASASECA, Anto-
nio (coord.), La plateria en la época..., pp. 324-329, 332-333. 336 y 340-347.
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ejemplo notable de una aproximacion a la produccion espafiola, alejando
una posible atribucidn a plateros portugueses.
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Resumen: Vicente Rojo (Barcelona, 1932-Ciudad de México, 2021) es reconocido in-
ternacionalmente como una figura fundamental de la cultura y arte iberoamericano
contemporaneos. Exiliado en México desde 1949, se considero a si mismo como un
artista mexicano por formacion y por voluntad, aunque nunca renunciaria a sus rai-
ces espafolas: una gran parte de su obra plastica la trasladaria a Espana a lo largo de
mas de cincuenta anos, siendo mostrada en multiples ocasiones. El presente trabajo
estudia esa trayectoria artistica a través de sus exposiciones y critica de arte en Espana
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Abstract: Vicente Rojo (Barcelona, 1932-Mexico City, 2021) is internationally recog-
nised as a fundamental figure in contemporary Ibero-American culture and art. Exiled
in Mexico since 1949, he considered himself a Mexican artist by training and by will,
although he would never renounce his Spanish roots: a large part of his plastic art
would be transferred for more than fifty years to Spain, where it was shown multiple
times. The present work studies that artistic career through the exhibitions and the art
criticism in Spain applying a historiographical methodology.
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20th century art.

kskokokok

No conozco pintor mas alejado de la egolatria y del culto a la personalidad. Es
una de las figuras centrales de la pintura moderna mexicana y entre los espafo-
les debe verse entre sus contemporaneos, con Saura, con Tapies o con Chillida'.

Vicente Rojo Almazan (Barcelona, 1932-Ciudad de México, 2021) fue uno de
los artistas plasticos mas influyentes en el arte contemporaneo mexicano a

1 PALENZUELA, Nilo, “Invenciones para Vicente Rojo”, La Jornada Semanal, México D. F.,
IV/176 (19 de julio de 1998), s. p.
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Fig. 1. Vicente Rojo en su estudio de Coyoacdn. H. 2010. Foto El Universal/EELG
(Ciudad de México)

partir de los afios cincuenta, con una actividad que se extenderia a otros am-
bitos de la cultura como disefiador grafico, editor y escendgrafo (Fig. 1). Per-
teneciente al numeroso grupo de artistas espafioles exiliados en México tras
la Guerra civil y durante la primera etapa del franquismo, llegd a ese pais en
1949 en lo que se conoce como “la segunda ola del exilio republicano”?. En su
trabajo destacaria por su cardcter innovador, modernizando y actualizando
el panorama artistico nacional, inicialmente dentro de la denominada Gene-
racién de la Ruptura®, en una época (1952-1965) todavia bajo el predominio de
los postulados estéticos de la corriente muralista.

Era hijo del ingeniero valenciano, afincado en Barcelona, Francisco Rojo
Lluch (Font de la Figuera, 1891) —sindicalista de la Union General de Traba-
jadores (UGT) y afiliado al Partido Socialista Unificado de Catalufia (PSUC)-
exiliado desde 1939 en México?, y sobrino del general republicano Vicente
Rojo Lluch.

Esta historia de exilio comienza cuando Francisco Rojo se desplaza a

2 PENALVER, Victor, “El exilio espafiol a México y el terror franquista. Una sintesis del inicio
del pasado traumatico espanol”, Tzintzun. Revista de estudios historicos, Michoacan, (México),
66 (2017), pp. 233-265.

3 FUNDACION CULTURAL MACAY A. C., Mérida, (Yucatan, México), “La Ruptura”, 2023.;
disponible: http://www laruptura.org/

4 GARCIADIEGO, Javier, “Francisco Rojo Lluch, exiliado en México”, La Crénica de Hoy, Ciu-
dad de México, XXIV/8886 (29 de marzo de 2021), p. 16.
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Francia, en enero de 1939, ante el inminente triunfo de la sublevacion fran-
quista. Dos meses después se presento ante la embajada mexicana en Paris,
como ciudadano de la “Espania leal”, solicitando el traslado a México. Des-
embarco en el puerto de Veracruz el 7 de julio de ese mismo afio, obteniendo
la calificaciéon de “asilado politico”. Su esposa e hijos, que también se habian
refugiado en Francia, tuvieron que regresar a Barcelona por motivos familia-
res, pasando unos afios muy duros con penurias econdmicas y escaso abaste-
cimiento alimenticio, padeciendo ademas, el estigma de ser “una familia de
rojos”. Tras la finalizacion de la Segunda Guerra Mundial, Francisco Rojo
iniciaria los tramites para que su familia se trasladara a México, consiguien-
do que viajaran primero dos de sus hijos, en 1947, y posteriormente su espo-
say Vicente, en 1949.

Vicente Rojo llegd asi a México, con 17 anos, huyendo de la opresion
que se sufria en Espafia, obteniendo muy pronto la nacionalidad mexicana e
integrandose voluntariamente en su nueva patria junto a otros muchos exi-
liados; como ¢l mismo diria:

“Cuando llegué a México la vida se me ilumind. La luz me deslumbrd, y
ese deslumbramiento sigue acompafiandome hasta la fecha. En México encon-
tré la libertad (o al menos mi libertad) [...] y, poco a poco, comencé mi forma-
cién cultural como un joven mexicano avido de aprender”®.

“No contaba con mas credenciales que las de considerarme un joven repu-
blicano espafiol que queria aprender a pintar. Por lo que hacia a México, desde
el momento en que pisé su tierra tuve la certeza de que éste se iba a convertir
en mi pais. De hecho, ya lo era desde hacia diez afios, cuando México habia
recibido a mi padre y desde entonces lo protegia como refugiado politico””.
La vocacion artistica de Vicente Rojo que se habia iniciado durante sus

primeros estudios formativos de escultura y ceramica (Escuela Elemental del
Trabajo, Barcelona), entre 1946 y 1949, se desarrollaria posteriormente en
Ciudad de México, en la Escuela de Pintura, Escultura y Grabado La Esmeralda
(Instituto Nacional de Bellas Artes, INBA) y en la academia particular del
pintor espanol exiliado Arturo Souto (Pontevedra, 1902-Ciudad de México,
1964), desarrollando en ese &mbito una incipiente obra plastica basada en
sus recuerdos e impresiones de infancia y primeros afios de juventud en Bar-
celona:

“La primera imagen que tengo muy presente, el primer recuerdo de mi
vida, es la imagen de la reaccion que hubo en Barcelona frente al alzamiento

5 CHEREM, Silvia, Trazos y revelaciones. Entrevistas a diez artistas mexicanos: Gilberto Aceves Na-
varro, Leonora Carrington, José Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Alberto Gironella, Roger von Gunten,
Joy Laville, Vicente Rojo, Juan Soriano, Francisco Tol, México D. F., Fondo de Cultura Econémica,
2004, pp. 272-303.

6 ROJO, Vicente, Diario abierto, México D. F., Ediciones Era, 2013, pp. 17-18.
7 ROJO, Vicente, Diario abierto..., pp. 117-118.
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militar de Franco. Yo lo veia todo a través de la ventana de mi casa [...] los
camiones que pasaban con gentes gritando y cantando mientras enarbolaban
armas y banderas. Empiezo a ver el mundo a partir de esa doble imagen que
tiene, como la miro en aquel momento, el sentido de la fiesta y la tragedia. Re-
cuerdo el sol, los colores de todas las cosas, la euforia de la gente, y al mismo
tiempo, en el instante, surge la presencia tragica de las armas [...] Los tonos do-
minantes eran amarillos, rojos, morados. La conciencia de la fiesta y la tragedia
ha normado todo mi trabajo [...] Mi infancia y mi adolescencia fueron terribles,
durisimos. De hecho s6lo empecé a ser yo mismo cuando llegué a México [...]
Lo peor de todo, lo que volvi¢ la vida diaria horripilante, fue la represion fran-
quista, particularmente en Catalufa. En ese momento yo no tenia capacidad
para entender y discernir lo que estaba sucediendo. Muchas cosas solo vine a
entenderlas cuando llegué a México”®.

El pintor espafol refugiado, Miguel Prieto Anguita (Almoddvar del
Campo, Ciudad Real, 1907-Ciudad de México, 1956) quien, como otros del
exilio, se habia incorporado al sector de la industria grafica, facilitaria a Vi-
cente Rojo su introduccion al mundo laboral; primeramente en la Oficina
Técnica de Ediciones del Instituto Nacional de Bellas Artes INBA (1950-1953)
y en la Revista de la Universidad de México (UNAM), entre 1950 y 1955; después
en el diario Novedades — suplemento “México en la Cultura”—, asumiendo su
direccion artistica entre 1956 y 1961.

Por otra parte, en 1953, Vicente Rojo fundaria, junto al promotor cultu-
ral Miguel Salas Anzures, la revista Artes en México, de la que fue también di-
rector artistico hasta 1963. Trabajo como disehador grafico, entre 1954 y 1956,
en la Direccion General de Difusion Cultural de la Universidad Nacional Au-
ténoma de México (UNAM), colaborando ademds en ese campo con la pres-
tigiosa Imprenta Madero®. Es de destacar su participacidn, entre 1965 y 1973,
en la creacion del suplemento “La Cultura en México” (revista Siempre!) y
en otras publicaciones como la Revista de Bellas Artes, Plural, Artes Visuales
y Meéxico en el Arte (INBA); asimismo, en 1984, llevaria a cabo el grafismo de
un nuevo periddico de cardcter progresista y pluralista: el diario La Jornada
(Ciudad de México). Al mismo tiempo se ocuparia en el disefio de portadas
de libros, tarea que se prolongara a lo largo de su vida profesional con mas
de 900 realizaciones para distintas editoriales, algunas emblematicas para la
cultura visual mexicana'.

8 PACHECO, Cristina, “Entrevista con Vicente Rojo: Ejercicios para la mano izquierda”, S4-
bado Unomidsuno, México, 26 de julio de 1981.

9 CENTRO VIRTUAL CERVANTES, “Vicente Rojo. Imprenta Madero”; disponible: https://
cvc.cervantes.es/actcult/vrojo/sobre_rojo/vrojo.htm

10 GARONE, Marina, “Rojo: un camino del disefio a la ediciéon”, en MEDINA, Cuauhtémoc y
otros, Vicente Rojo. Escrito/Pintado, México D. F., Museo Universitario de Arte Contemporaneo
UNAM, 2015, pp. 94-98.
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Igualmente es de resaltar su contribucion a la fundacion y desarrollo de
la editorial Ediciones Era", a partir del afio 1960, junto a un grupo de exilia-
dos espafioles formado por José Azorin y los hermanos Neus, Jordi y Quico
Espresate, que ha tenido una larga e importante trayectoria en la cultura
mexicana hasta la actualidad'.

También en la década de 1960 comenzaria a realizar labores en el campo
de la escenografia para teatro, destacando las de Divinas palabras (Valle In-
clan), Mudarse por mejorarse (Ruiz de Alarcon), Leonce y Lena (Georg Biichner)
y otras.

Todas estas actividades relativas al disefio grafico, la edicién® y la es-
cenografia, destinadas a cumplir una funcién comunicativa, contribuiran a
la formaciéon de un imaginario colectivo que conformara la cultura visual,
literaria, social y politica en México; tareas, estas, siempre impregnadas por
Vicente Rojo de un sentido critico y reformador, conocido en América Latina
como el de la “nueva izquierda”'.

Paralelamente, y de manera practicamente autodidacta, Vicente Rojo
comenzaria a realizar una obra plastica que se mantuvo en continuo desarro-
llo y evolucién durante toda su vida, entendiendo esta faceta creativa como
algo separado y de condicion diferente de lo anterior, pues si el disefio gra-
fico poseia para él un cometido netamente utilitario de cara a la sociedad, su
pintura, grabados y escultura los consideraba un refugio intimo de libertad
individual®™. No obstante, a lo largo de su trayectoria, esta dicotomia tendria
multitud de puentes de union, enlazandose tanto en lo artistico como en lo
cultural.

1. DE LA PINTURA FIGURATIVA A LA ABSTRACCION

Los inicios de Vicente Rojo en la pintura se remontan a principios de los afios
cincuenta (Fig. 2), en el &mbito del arte figurativo, bajo la tutela del mencio-
nado Arturo Souto, con el interés de “pintar y no el de ser pintor”*¢. En este

11 CENTRO VIRTUAL CERVANTES, “Vicente Rojo. Ediciones Era”; disponible: https://cvc.
cervantes.es/actcult/vrojo/sobre_rojo/ediciones.htm

12 EDICIONES ERA, “Catalogo de Ediciones Era”; disponible: https://www.edicionesera.
com.mx/catalogo/

13 GARONE, Marina, “Rojo: un camino del disefio a la edicion...”, pp. 84-133.

14 ZOLOV, Eric, “Expandiendo nuestros horizontes conceptuales: el pasaje de una ‘vieja’ a
una ‘nueva izquierda’ en América Latina en los afios sesenta”, Aletheia, 2/4 (2012), pp. 1-24.

15 GARCIA FLORES, Margarita, “Vicente Rojo. El orden como vocacién (1969)”, en GARCIA
FLORES, Margarita (ed.), Cartas Marcadas, México D. F., Universidad Nacional Auténoma de
México, 1979, pp. 257-258.

16 ROJO, Vicente, Diario abierto..., p. 20.
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Fig. 2, izq. Vecindad. Vicente Rojo. 1952. Foto La Jornada (Ciudad de México)
Fig. 3, der. Guerrero indigena. Vicente Rojo. 1958. Foto La Jornada (Ciudad de México)

aprendizaje, de corta duracidn, asimilaria algo que resultaria fundamental
para él a lo largo de su dilatada trayectoria artistica: la primacia del color en
la conformacion de la obra plastica.

Expone por primera vez de manera individual, en 1958, en la Galeria
Proteo (Génova 34, Colonia Juarez, Ciudad de México). Esta muestra, titula-
da Quince pinturas, que tenia como tema genérico “la guerra” (La muerte del
poeta, Conquistador a caballo, Guerrero indigena) (Fig. 3) y “la paz” (Equilibrio,
El flautista, La Madre, y otras obras), fue presentada por el historiador, antro-
pologo y escritor Fernando Benitez (1912-2000). Este, con el que Vicente Rojo
entablaria una entrafiable amistad que duraria casi cincuenta afios, redacto
un texto premonitorio sobre el artista:

“VICENTE ROJO, he aqui un nuevo pintor. A veces es tierno y lirico, a
veces desgarrado y violento. Su color es tenso y apasionado, casi brutal. Sus
formas tienen las aristas del vidrio. Todo se hace y de deshace en sus telas:
se esta buscando a si mismo. No le importa el pasado. Vive su tiempo, no lo
rehtiye, lo afronta; trata de entenderlo, de organizarlo, de darle un sentido. Es
conmovedor que un joven se ponga en camino. Ird lejos. De él es la aurora, la
inconformidad y la esperanza”®.

Sin embargo el propio Rojo no quedaria satisfecho con la obra pictorica

17 CRESPO DE LA SERNA, Jorge, “El pintor espafiol Arturo Souto y lo vernaculo”, Revista de
la Universidad de México, diciembre (1953), pp. 13-14.

18 BENITEZ, Fernando, Vicente Rojo. Quince pinturas (catdlogo de exposicién), México D. F.,
Galeria Proteo, 1958.
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Fig. 4. Lluvia de fuego (Los Presagios). Vicente Rojo.
1959. Foto Oliver Terrones

expuesta. Se dio cuenta de que no le interesaba lo representado, solo le atraia
la plasticidad de sus pinturas: la estructura de las figuras, la materia y el
color; precisaba “una pintura menos obvia, mas depurada y mas sutil”, al
margen de la figuracion®.

Esta idea comenzaria a desarrollarla inmediatamente, quedando plas-
mada en una serie de pinturas con el titulo general Los Presagios, que fue
expuesta al afio siguiente también en la Galeria Proteo (Ciudad de México,
1959). Estas obras tenian una tematica concreta, basada en una compilaciéon
de textos nahuas del siglo XVI** —entre ellos los procedentes del Codice Flo-
rentino— en lo relativo a los ocho presagios funestos (Cometa y luz zodiacal,
Lluvia de fuego, Rayo silencioso, Llanto de Cihuacoatl y otras obras) que prece-
dieron a la llegada de los conquistadores espafioles a México anunciando la
inminencia de ese cataclismo?..

Dicho tema sugeria cuadros que ilustraran pictéricamente, mediante
un lenguaje figurativo, esos episodios descritos y dibujados en los codices;
sin embargo Vicente Rojo realizd representaciones no realistas, proximas a
la abstraccion, mediante una combinacion estética y armoniosa de planos,
colores y lineas —una trasposicion plastica, puramente intelectual de los sig-
nos y simbolos de esas manifestaciones esotéricas prehispanicas*— no inten-

19 ROJO, Vicente, Diario abierto..., p. 43.

20 LEON-PORTILLA, Miguel, Visién de los vencidos. Relaciones indigenas de la Conquista, Méxi-
co D. F., Universidad Nacional Auténoma de México, 1959.

21 SAHAGUN, Bernardino de, Historia general de las cosas de la Nueva Espafia, Madrid, Alianza
Editorial, 1988.

22 NELKEN, Margarita, “Exposiciones. La de Vicente Rojo”, Excelsior, México D. F., XLI-
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tando representar lo evocado sino mas bien las emociones suscitadas; como
manifesto el historiador del arte Paul Westheim, Vicente Rojo denotaba “la
angustia pretraumatica de un gran pueblo, presa del temor y el espanto”?.

Con esos remedos de figuras el artista buscaba un valor expresivo a
través de la deformacion de las imagenes y la violencia del trazo. Partiendo
de la intuicién, disponia manchas de color aleatorias a partir de las cuales
llevaba a cabo la configuracion formal del cuadro; organizaba la composi-
cidn con segmentos y estructuras estaticas pero alternando zonas cromaticas
de claridad y oscuridad, bien delimitadas, que otorgaban un ritmo dindmico
al conjunto (Fig. 4). El resultado seria una suerte de expresionismo abstrac-
to, aunque muy diferente estilisticamente, respecto al paradigma de Jackson
Pollock, en el que las masas de color fluyen, se ondulan y desparraman por
el lienzo*.

En los afios 1961 y 1962, Vicente Rojo vuelve a exponer de manera indi-
vidual® en la Galeria Proteo (Ciudad de México) presentando tres conjuntos
de obras titulados: Espacios, Monumentos y Piedras. Estas pinturas compues-
tas de elementos formales verticales y horizontales delimitaban cuadrangu-
los, ocupados en su interior por una amalgama de lineas y colores, consi-
guiendo asi unir la rigidez del arte geométrico-abstracto con la gestualidad
del informalismo (Fig. 5); los colores oscuros, la luz insinuada en medio de
la oscuridad y las texturas de arcilla y barro revelarian una naturaleza viva
y cambiante, en continua trasformacion, dando como resultado una obra en
apariencia hermética pero profundamente expresionista®.

No obstante, a pesar del éxito obtenido en la critica artistica, estas ex-
posiciones no tuvieron éxito de publico. Como comento el escritor Max Aub,
“Muchos visitantes huyen, otros piden que se les explique lo figurado [...]
sucede lo mismo con muchas pinturas de idéntico género, que no represen-
tan ningtin objeto concreto, ni se concretan en figuras reconocibles: tendran
dos trabajos —como ya se dice en los Salmos-: sufrir y enojarse”?. En definiti-
va, era una pintura dirigida a los sentidos, no a la razon, no tenia explicacién,
y el espectador mexicano de ese momento no comprendia el cambio.

11/15629 (29 de octubre de 1959), pp. 2-3.

23 WESTHEIM, Paul, “La joven pintura mexicana: Vicente Rojo”, México en la Cultura (sema-
nario Novedades), México D. F., XII/596 (14 de agosto de 1960), p. 3.

24 WESTHEIM, Paul, “La joven pintura mexicana: Vicente Rojo...”, p. 3.

25 Exposiciones individuales tituladas “Pintura 60/61” y Pintura 62, respectivamente. Ade-
mas, durante 1961 participaria también en exposiciones colectivas: VI Bienal de Sao Paulo y
Tokio y en la II Bienal de Jévenes Pintores (Paris).

26 RODRIGUEZ, Ida, “Complejidad en la obra de Vicente Rojo”, México en la Cultura (sema-
nario Novedades), México D. F., XIII/648 (14 de agosto de 1961), p. 12.

27 AUB, Max, “Vincent. Le Rouge”, Revista de la Universidad de México, 3 (1962), p. 24.
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Fig. 5. Pintura 11/62. Vicente Rojo. 1962. Foto Galeria Freijo (Madrid)

Al ano siguiente, Vicente Rojo realizé una muestra de su trabajo mas
reciente, titulada Pintura 58/62 (Casa del Lago, Bosque de Chapultepec, Ciu-
dad de México, 1963), que serviria para reafirmarse en uno de los nuevos
caminos del arte mexicano: la evolucion de lo figurativo hacia la abstraccion,
en este caso con obras matéricas con predominio del color, texturas y juegos
de luces, destacando la pureza de las formas.

Este espiritu de cambio coincidiria con el de una nueva generacion de
artistas mexicanos/as, conocida como “La Ruptura”? —a la que se adscribiria
Vicente Rojo—, que pretendian desarrollar un arte vinculado a las tendencias
internacionales del momento, mas alld de la Escuela Mexicana de pintura y
del muralismo que desde la década de 1920 dominaban el panorama artistico
con planteamientos nacionalistas basados en los valores de la Revolucion®.

28 Término utilizado a partir del afio 1988 en relacidn con la exposicion “Ruptura 1952-1965”,
Museo de Arte Carrillo Gil y Museo Biblioteca Pape, Ciudad de México, 1988; disponible:
https://www.museodeartecarrillogil.com/exposicion/ruptura-1952-1965/. FELGUEREZ, Ma-
nuel, “La Ruptura 1935-1955”, en CUEVAS, José Luis y otros, Ruptura, Ciudad de México,
Museo Carrillo Gil, 1988, pp. 93-102.

29 JAIMES, Héctor, Filosofia del muralismo mexicano. Orozco, Rivera y Siqueiros, México D. F.,
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2. LA GENERACION DE LA RUuPTURA

Vicente Rojo se integraria, a finales de la década de los cincuenta, en ese gru-
po dejovenes artistas —Vladimir K. Russakov (Vlady), José Luis Cuevas, Lilia
Carrillo, Manuel Felguérez, Alberto Gironella, Fernando Toledo y Enrique
Echeverria, entre otros— que comenzaban a cuestionar el panorama cultural
y artistico mexicano, abogando por la apertura del pais hacia nuevas corrien-
tes estéticas mas cosmopolitas —especialmente europeas—buscando, ademas,
afirmar su libertad para crear y expresarse de manera individual. Se apar-
tarian asi de la Escuela Mexicana de Pintura, adentrandose en otras corrientes
artisticas como el neofigurativismo y la abstraccion, siguiendo la estela de
artistas como Rufino Tamayo, Carlos Mérida y Juan Soriano, que ya habian
marcado distancia con el muralismo aportando nuevas formas y propuestas
asimilables a los distintos movimientos internacionales. Estos artistas emer-
gentes lograrian, ademas, la creacion de espacios expositivos alternativos en
Ciudad de México —Galeria Prisse, Galeria Proteo, etc., hasta veinte salas en
el ano 1956— para la exhibicion, comercializacion y difusion de sus trabajos,
favoreciendo asi su acogida por parte del publico interesado.

Rojo admiraba desde muy joven la obra de Juan Soriano y su proceso
de creacion caracterizado por la continua transformacién y movimiento de
la imagen y el color hasta obtener un resultado final. Acercandose a esta
manera de hacer se encontraria pronto formando parte de dicho grupo de
artistas —La Ruptura®*- aunque, como él dice, eran mas bien de “apertura” —
en una busqueda de nuevos cauces expresivos— que de “ruptura”, cada uno
trazando su propio camino innovador con lenguajes artisticos heterogéneos
e incluso antagdnicos; en palabras de Vicente Rojo: “realizando obras sdli-
damente personales, que agitaron el panorama del arte mexicano al desafiar
con su propia contrapropuesta la inapelable sentencia de David Alfaro Si-
queiros: ‘No hay mas ruta que la nuestra”. A pesar de ello, los rupturistas
respetaban a José Clemente Orozco y a Diego Rivera como maestros pero se
enfrentaban, de alguna manera, a la generacion anterior, los Cueto, Goeritz,
Mérida, Paalen, Rodriguez Luna, etc., por no dejarles espacio en las exposi-
ciones oficiales, nacionales e internacionales, que acaparaban, siendo estos
ademas los artistas preeminentes para la critica artistica.

No obstante, entre 1957 y 1958 “La Ruptura” se establecié ya como un
movimiento consolidado. Sus componentes comenzaron a viajar a Europa,
sobre todo a Roma y Paris, para visitar museos y exposiciones en un afan

Plaza y Valdés Editores, 2012, pp. 15-16 y ss.

30 CONDE, Teresa del, “La aparicion de la Ruptura”, en Un siglo de arte mexicano 1900-2000,
México, INBA y Landucci Editores, 1999, pp. 1-20.

31 ROJO, Vicente, Diario Abierto..., p. 20.
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de impregnarse del cosmopolitismo artistico. A su regreso a México man-
tendrian su caracter de grupo, de una manera informal y espontanea, hasta
aproximadamente 1968, con importante impacto en un nuevo publico, cul-
turalmente preparado a través de los medios de comunicacion social. Una de
sus ultimas exposiciones colectivas se realizaria en el Palacio de Bellas Artes
(Ciudad de México, 1966) con el titulo “Confrontacidon 66”3 aunque poste-
riormente se reunirian obras de algunos de ellos —incluido Vicente Rojo—- en
las tres exposiciones del denominado “Salén Independiente”®, realizadas
entre 1968 y 1971, constituyendo otro momento clave de la renovacion artis-
tica en México cuando artistas de tendencias muy heterogéneas pretendian
eliminar barreras interdisciplinares, acercdndose a nuevas plataformas de
difusion y consumo del arte, distancidndose del patrocinio de instituciones
oficiales y galerias comerciales.

A partir de esta generacion de artistas, el concepto de ruptura y el de
modernidad en el arte mexicano serian indisociables, asi como el de autono-
mia de la obra y libertad del artista, comenzando a integrarse el arte en la
vida social mexicana mas alla del influjo pedagdgico del muralismo.

3. LA DESTRUCCION DEL ORDEN

A principios de la década de 1960 el arte figurativo dejo de interesarle
a Vicente Rojo. Consideraba que la figuracion alejaba a la obra de si misma;
con este planteamiento comenzaria a realizar una pintura con predominio
de las formas y el color —que no eran representacion directa de nada— pero
que todavia hacia referencia a una realidad exterior a ella. En este transito el
pintor alcanzaria su propia manera de hacer, basada fundamentalmente en
la materialidad de la obra, cuestion que permanecera a lo largo de toda su
trayectoria artistica: se apartara de la representacion de la realidad del mun-
do en sus apariencias para promover la aparicion de otra objetividad, la de
la propia materia que se hace visible como valor autonomo.

Con este planteamiento, de manera coincidente con una estancia en
Espana durante el afio 1964, decidiria revisar a fondo toda su produccién
anterior —que el propio artista definiria simplemente como “aproximacio-
nes”— para establecer su nuevo desarrollo. Un punto de inflexién se pro-
duciria como consecuencia de su visita a la Bienal de Venecia de ese afo

32 MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO ATENEO DE YUCATAN MACAY, “Confrontacion 66.
Cincuenta anos 1966-2016”, Mérida (Yucatan, México), 2016; disponible: https://macay.org/
exposicion/148/confrontacion-66-cincuenta-anos-1966-2016

33 MUSEO UNIVERSITARIO DE ARTE CONTEMPORANEO (UNAM), “Arte sin tutela: El
Saléon Independiente en México, 1968-1971”, Ciudad de México, 9 de octubre de 2018; dispo-
nible: https://www-.e-flux.com/announcements/205261/art-without-guardinaship-the-saln-in-
dependiente-in-mexico-1968-1971/
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Fig. 6. Invierno en Barcelo-
na I. Vicente Rojo. 1964.
Foto La Casa de México en
Espafia (Madrid)

que le permitid conocer en directo la transicion del norteamericano Robert
Rauschenberg, desde el expresionismo abstracto al pop-art, y especialmente
la obra pop de Jasper Johns en cuanto a sus cuadros texturizados en forma
de bandera y la inclusion de objetos en la superficie pictorica —objets trouvés
o ready-made— como numeros, letras, dianas, mapas o laminas de madera, e
incluso trozos de marcos, caucho, mimbre, latén, partes de juguetes, pomos
de puertas, etc. Se ha sugerido, ademas, que en estas obras de Vicente Rojo
aparecerian otras influencias: una, mediterranea, en cuanto al color —rojizos
y azules grisdceos— y otra procedente de Gaudi*, por su acercamiento a téc-
nicas como el trencadis como objets trouvés.

En Barcelona, ese afno, comenzaria ademas a realizar un conjunto de
obras conocidas como la “Destruccion del orden”, en referencia a su manera
experimental de llevar a cabo el trabajo pictorico: la realizacion simultanea
de un conjunto de pinturas —series de pinturas, de doce a quince- con una
estructura subyacente similar, pero que iban cambiando de una a otra me-
diante deconstrucciones, reconstrucciones y reformas a partir de una obra
inicial. Con este sistema conseguiria que ninguna obra resultara igual a otra,
llegando a tener importantes diferencias entre ellas: cada obra es parte de un
conjunto y a la vez tiene autonomia y valor propio.

Esta forma de trabajar la mantendra Vicente Rojo a lo largo de toda
su trayectoria artistica, produciendo una amplisima obra pictorica abstrac-
ta apoyada en la geometria y la escritura como lenguajes artisticos. Estas
obras se agruparian en series, bien delimitadas en su plastica; destacaremos

34 ESTEBAN, Paloma, “Desde La Alhambra al Templo Mayor”, en ESTEBAN, Paloma y
otros, “Vicente Rojo. Obra sobre papel y Gran Escenario Primitivo” (catalogo de exposicion cele-
brada en el MNCARS), Madrid, Ministerio de Educacién y Cultura, 1997, p. 14.
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las series siguientes: Sefiales (1966-1972), Negaciones (1971-1974), Recuerdos
(1976-1979), México bajo la lluvia (1980-1989), Escenarios (1978 y 1989-2007) y
Escrituras (2006-2021), que analizamos a lo largo de este trabajo, no de mane-
ra correlativa sino, alternativamente, segtin fueron presentadas en Espafia a
través de sus exposiciones individuales.

4. “MITOS, GEOMETRIAS Y DESTRUCCIONES” (GALERIA LLEONART, BAR-
CELONA, 1964)

Esta exposicion y la subsiguiente, realizada en Madrid, titulada Iconos,
mitos, geometrias y destruccion de algunos ordenes (Sala Nebli, diciembre de
1964), culminarian la estancia y produccion de Vicente Rojo en Barcelona
durante ese ano. Estas muestras presentaban pinturas muy eclécticas que
tendrian como punto en comun la preponderancia de la estructura espacial.

El artista, tras su larga ausencia, plasmaba en sus obras las penosas ex-
periencias del pasado en su ciudad natal enfrentadas a la vitalidad del mo-
mento y al entusiasmo que le producia la vision de la arquitectura modernis-
ta barcelonesa —especialmente la de Gaudi-, las calles y plazas de L’Eixample
o su antigua casa familiar. Este choque le llevaria a realizar, por una parte,
obras donde predominaban los tonos grises y la opacidad y por otra, obras
coloristas con preponderancia de los malvas, sienas, naranjas e indigos, en
ambos casos incorporando otros elementos, como letras y numeros. Realiza-
ria asi el conjunto de pinturas y dibujos conocido como la “serie Barcelona”,
donde se incorporaban de manera caracteristica acrdsticos de las palabras
“CIUDADANO” y “BARCELONA" (Fig. 6), a partir de los reflejos yuxta-
puestos de las formas de las palabras, unidos o fundidos a esgrafiados.

El critico de arte Angel Crespo™ calificaria lo expuesto como arte rea-
lista, en un sentido amplio, por la incorporaciéon de formas “prefabricadas”,
propias del pop-art al modo de Jasper Johns, —letras y guarismos como ele-
mentos centrales y significativos de los cuadros, por ejemplo- con un nuevo
lenguaje artistico que incorporaba signos de “sefializacion o balizamiento”
en las obras. Con este planteamiento calificaria el arte de Vicente Rojo como
un “arte fronterizo” con el norteamericano de la época.

Vicente Rojo presentaria también un conjunto de obras en el ambito de
la abstraccion geométrica —estructuras geométricas netamente rectilineas
con incorporacion de pequenos elementos circulares— que serian denomi-
nadas por el artista Iconos y Geometrias (Fig. 7). Estas abstracciones, todavia
dificilmente digeridas por una parte de la critica espafiola de la época, llega-
rian a ser interpretadas, con cierta ingenuidad en el ambito de lo mexicano

35 CRESPO, Angel, “La pintura de Vicente Rojo, un nuevo aspecto del realismo”, Artes. Ex-
posiciones, Estudios, Critica, 63-64 (1964), p. 26.
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Fig.7. Geometria 15. Vicente Rojo. 1964.
Foto Rafael Doniz

prehispanico — “los mitos de las viejas religiones y la geometria de las artes
muertas de aztecas y mayas”’— y su transicion hacia lo espanol:

“Fijémonos, en efecto, en la monumental estructura de estos Iconos. La

masa dominante es una forma piramidal truncada — jsombra quiza de un tem-
plo indigena?-, a la que ascendemos por una ruta vertical paralela — ;escala o
avenida?— hasta llegar a los dos circulos incorporados — jarca o santuario?—,
verdadera presencia de algo no humano, pero existente. A menudo, todo este
conjunto de relaciones formales se eleva sobre una especie de base o memoria
teltirica: primero, rigida, y, en telas mas recientes, ligeramente ondulada, con lo
que iniciamos el puente hacia su ultima experiencia espafiola”?.

Sin embargo, Vicente Rojo ya habia abandonado cualquier intento de
llevar a su pintura el mundo de lo real, del presente o el pasado, y como se
ha indicado su interés se centraba exclusivamente en la materialidad de la
obra plastica y en su autonomia como tal.

5. ILUSTRACIONES PARA EDITIONS RUEDO IBERICO (PARis, 1964-1965)

Sila pintura era para Vicente Rojo un refugio de su libertad individual, algo
intimo de significacion estética, su trabajo simultdneo como ilustrador y di-
sefador grafico constituiria su exterioridad, una faceta creativa destinada a

36 MOLLEDA, Mercedes, “Vicente Rojo”, Artes. Exposiciones. Estudios. Critica, 63-64 (1964),
pp- 24-25.
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una funcion social y de comunicacion. En este sentido desde 1954 realizaba
portadas e ilustraciones para revistas y libros”.

Durante su estancia en Barcelona, en 1964, y sus viajes por distintas ciu-
dades europeas, estableceria vinculos con el “exilio republicano” en Francia
y con los responsables de la revista Cuadernos de Ruedo ibérico (Editions Ruedo
ibérico®, Paris, 1965-1979), una publicacion espafiola de la oposicion intelec-
tual, de dentro y de fuera, donde habria de converger la cultura y la politica
con el “eje comun de un proyecto revolucionario global: el de la necesaria
transformacion socialista de la sociedad”*.

En 1965 los editores de Ruedo ibérico entablan relaciones con editoria-
les mexicanas como Ediciones Era —copropiedad de Vicente Rojo-y Joaquin
Mortiz, para conseguir derechos sobre libros prohibidos en Espana y distri-
buirlos de manera clandestina. En este contexto, se encarg6 a Vicente Rojo
la realizacion de las ilustraciones del numero 3 (octubre-noviembre de 1965)
de Cuadernos de Ruedo ibérico; en ese mismo nimero apareceria también un
articulo titulado “Destruccion del orden”, firmado por uno de los editoria-
listas, el politico y escritor Fernando Claudin (bajo el pseudénimo Maximo
Arrieta), en relacion con la pintura de Vicente Rojo, y en concreto a sus obras
realizadas entre 1964 y 1965:

“La “‘destruccion de un orden’ no es mas que una manera de aludir a esa
buisqueda incesante que obsesiona al artista; a esa destruccion permanente del
punto de llegada para que sea punto de partida. Y para que lo sea, la destruc-
cién no puede ser aniquilacion de la experiencia pasada sino su reabsorcion
en una nueva sintesis. La desazon febril de Rojo —tan corriente en los artistas
contemporaneos—- se adhiere intimamente al rasgo mas general de nuestra épo-
ca, época de destruccion radical de un orden secular, de revolucién en todas
las esferas de la vida, que exige de los revolucionarios la destruccién constante
de esquemas y dogmas que envejecen al mismo ritmo vertiginoso con que se
mueve nuestro tiempo. En el arte, como en la ciencia, como en politica.

Esta conciencia esencial del pulso del arte actual con el pulso de la época
refleja, en tiltima instancia, su oposicion radical a todo conservadurismo; refleja
que el verdadero arte, hasta el mas “abstracto’, va con la revolucion, aunque el
artista no sea en politica un revolucionario. Pero el arte si lo es y en la sociedad
actual mas que en ninguna anterior. Ahora el arte es hostil al capitalismo, inde-
pendientemente de que tenga o no resonancias ideoldgicas explicitas opuestas
a la ideologia burguesa. Le es hostil por naturaleza. En Rojo no hay la contra-

37 Ediciones de la UNAM, Fondo de Cultura Econdmica, Ediciones Era, Joaquin Mortiz, etc.

38 Editorial fundada en 1961, en Paris, por refugiados politicos espafioles antifranquistas con
objeto de publicar, al margen de influencias partidistas, libros de historia, sociologia, econo-
mia y politica prohibidos por la censura en Espana y contrarrestar la propaganda del fran-
quismo. Estos libros circularian abundantemente de manera clandestina en Espana.

39 MARTINEZ GUERRICABEITIA, José y SEMPRUN, Jorge, “Presentacién”, Cuadernos de
Ruedo ibérico, 1 (1965), pp. 3-4.
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diccién que puede darse entre la naturaleza del arte y la posicién politica del

artista. Tampoco estd “por principio” contra la creacién artistica explicitamente

cargada de intencidn ideoldgica o politica. Simplemente, no la incorpora artifi-
cialmente a su pintura. En su obra de ilustrador la intencién politica aparece ex-
plicita con frecuencia. Como en las vifietas que ilustran este nimero de Cuader-
nos de Ruedo ibérico. Aqui, la “destrucciéon de un orden’ plastico se hace una con
la ‘destruccion’ de la Espana tradicional, que también es destruccion dialéctica.

Una Espania distinta estd naciendo, muy distante todavia de la que Rojo y
nosotros queremos, pero que contiene a la nuestra. Ain no sabemos qué serd en
lo inmediato esa Espafa... Tal vez por ello las tltimas vinetas son ‘ilegibles’. El
artista se encuentra ante una incdgnita que no corresponde descifrar al arte”*.

Vicente Rojo realizaria para dicho niimero de Cuadernos de Ruedo ibérico
doce vifetas litograficas* creando, segun su método de trabajo, una serie
que partiria de una silueta del mapa de la peninsula ibérica con distintas
variaciones de tipo conceptual que imprimiran a su trabajo una evidente in-
tencionalidad critica sobre la situacion politica y social de Espana bajo el
franquismo (Fig. 8); con la misma orientacion, lo harian posteriormente otros
artistas —~Eduardo Urculo, Leopoldo Novoa, Carlos Mensa y otros—, que dise-
fiaron vifietas e ilustraciones para la citada revista, también en el ambito del
arte figurativo —como hacian algunos artistas del movimiento de grabadores
espanoles antifranquistas “Estampa Popular”#- conjugando el expresionis-
mo figurativo y el expresionismo abstracto, “para subrayar, dramaticamen-
te, las miserias de una sociedad injusta”*.

Rojo colabor6 también como ilustrador en otra de las publicaciones
de Ruedo ibérico: Horizonte espaiiol 1966*; una obra de 30 ensayos en dos
tomos y 724 paginas —presentada como suplemento de Cuadernos de Ruedo
ibérico— que abordaba la cuestion de establecer una estrategia comun para
la izquierda espafola, bajo una tesis principal: “La vieja lucha democratica
se desprende poco a poco de sus vinculaciones historicas con la burguesia,
para establecer otras vinculaciones, mucho mas estrechas, con el movimien-

40 CLAUDIN, Fernando (bajo el pseudénimo ARRIETA, Maximo), “Destruccion de un or-
den”, Cuadernos de Ruedo ibérico, 3 (1965), pp. 113-114.

41 Tlustraciones de Vicente Rojo en Cuadernos de Ruedo ibérico, 3 (1965), pp. 97, 103, 106, 107,
110, 111, 112, 113, 114, 116, 118 y 121.

42 HARO, Noemi de, “El nacimiento de un frente estético contra el franquismo: entre la abs-
traccion y la figuracion”, Arte, Individuo y Sociedad, 23/2 (2011), pp. 91-93.

43 PEREZ, Carlos, “La estética grafica de Cuadernos de Ruedo ibérico en el contexto del arte
espanol de los afios sesenta”, en MARTINEZ GUERRICABEITIA, José y otros, Cuadernos de
Ruedo ibérico 1965-1979 (Ed. facsimil digital, doble CD), Valencia, Faximil Edicions Digitals,
2001, Disco 1.

44 PINILLA, Esteban y otros, Horizonte espafiol 1966, Paris, Editions Ruedo ibérico, 1966, 2 vols.
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Fig. 8. Viiietas s/t para Cuadernos de Ruedo ibérico. Vicente Rojo. 1965. Foto
Cuadernos de Ruedo ibérico 3 (1965) (Paris, Francia)

to obrero y socialista”*; una tesis que se entendia como programatica pero,
evidentemente, con un largo camino por recorrer.

Las ilustraciones de Vicente Rojo para esta publicacion®, realizadas el
ano 1965, serian dos vifietas con dibujos de caracter conceptual basados en
la silueta del mapa de la peninsula ibérica, continuacion de la serie anterior-
mente citada, y otros dibujos figurativo-expresionistas que ilustraban dos
ensayos, a saber: “La politica exterior franquista y sus relaciones con los Es-
tados Unidos de América”¥, con los dibujos titulados Avién americano n® 1,
Avion americano n° 2, y un estudio titulado “Significacion religiosa, econdmi-
ca y politica del Opus Dei”*® con los dibujos epigrafiados como Procesion 1,
Procesion 2, Este pais es tradicional, Este pais es antiguo, Ruedo n° 1, Ruedo n® 2,
Monumento sacro al tanto por ciento, Tanto por ciento (Monumento doble).

6. “NEGACIONES” (GALERiA PONCE, MADRID, 1974)

Con la muestra titulada Negaciones Vicente Rojo se presentaba nuevamente
en Espafia, tras diez afios de ausencia expositiva, para dar a conocer su obra

45 SEMPRUN, Jorge, “Presentacion”, en PINILLA, Esteban y otros, Horizonte Espariol 1966...,
vol. 1, s. p.

46 Ilustraciones de Vicente Rojo en PINILLA, Esteban y otros, Horizonte espafiol 1966..., vol. 1,
pp- 160, 172, 178, 200, 226, 227, 229, 233, 236, 238, 242 y 246.

47 MIERA, Felipe, “La politica exterior franquista y sus relaciones con los Estados Unidos de
América”, en PINILLA, Esteban y otros, Horizonte Espaiiol 1966..., vol. 1, pp. 177-207.

48 P.B., “Significacion religiosa, econodmica y politica del Opus Dei”, en PINILLA, Esteban y
otros, Horizonte Espariol 1966..., vol. 1, pp. 225-253.



284 VICENTE ROJO. OBRA EN COMUN MEXICO-ESPANA (1964-2019)

plastica realizada entre 1971 y 1974, en un evento marcado por matices de
tipo politico. Como diria en ese momento el critico de arte José Maria More-
no Galvan:

“VICENTE ROJO, con perdon, es un pintor mexicano, que alguna vez
aparece entre nosotros para reverdecer su inmediato origen espafol. Y siem-
pre, en esas ocasiones, es un mexicano muy conscientemente mexicano...,
como debe ser. Hace varios afios [...] aqui en Madrid éste me presentd a su tio,
el que dirigi6 la defensa republicana de Madrid en el afio 36. Pido perdén otra
vez. Para mi, aquel conocimiento tenia la emocion de la cercania con la Historia
espafola. El veterano general era cualquier cosa menos un monumento vivo
[...] Recuerdo que hablaba de la pintura de Vicente con una carifiosa deferen-
cia, pero desde la distancia: desde una distancia generacional”*.

Esta exposicion se constituyd con una serie de pinturas, serigrafias y
dibujos en el &mbito de la abstraccion geométrica. Se trataba de la segunda
serie de Vicente Rojo tras otra anterior, denominada Sefiales (1966-1972)*°, no
vista en Espafia hasta ese momento.

Negaciones constaba de un conjunto de mas de cien obras en torno a
una disposicion muy sencilla: una linea horizontal y otra vertical que daban
forma, de manera evidente, a una letra T que a su vez determinaba los tres
vértices de un tridngulo (Fig. 9). Esta estructura inicial, muy versatil y que
permitia muchas posibilidades de experimentacion, fue ampliamente desa-
rrollada por el artista.

Segun declararia Vicente Rojo, Negaciones estuvo influenciada por sus
lecturas sobre Marcel Duchamp®' a partir de las cuales cuestionaria su pro-
pio rol como artista y el propio concepto de obra de arte; asi, presentaria sus
creaciones con una doble negacion: de su trabajo entendido como obra de
arte y de él mismo, como artista.

“Estaba en 1970 trabajando unos meses en Paris cuando recibi un ejemplar
del libro que Juan Garcia Ponce escribié sobre mi obra y que se acababa de
publicar. Aunque conocia perfectamente el contenido, senti al ver mis cuadros
reproducidos tal desazén que decidi despersonalizarme e inventar un nuevo
pintor (que desgraciadamente se iba a llamar también Vicente Rojo). El triangu-
lo que venia utilizando con insistencia [en la serie Sefiales] me llevd al uso de la
forma T, y empecé a trabajar con ella lo que seria una larga serie de mas de cien
cuadros, numerosos dibujos y serigrafias, con el insensato propdsito de que
cada obra al estar realizada con técnica e intencion diferente no sélo negara a la

49 MORENO GALVAN, José Marfa, “Vicente Rojo: Negaciones”, Triunfo, Madrid, XXIX/632
(9 de noviembre de 1974), pp. 79-80.

50 La serie Sefiales se centraba en el desarrollo de tres formas geométricas basicas —cuadrado,
triangulo y circulo- sugiriendo imagenes de marcas o signos.

51 PAZ, Octavio, Marcel Duchamp o El castillo de la pureza, México D. F., Ediciones Era, 1968;
PAZ, Octavio, Apariencia desnuda: la obra de Marcel Duchamp, México D. F., Ediciones Era, 1973.
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Fig. 9. Negacion 12. Vicente Rojo.
1973. Foto Rafael Doniz

anterior, sino a mi mismo. Nueva decepcidn: en lugar de despersonalizarme (lo
que tenia para mi no solo implicaciones pictoricas sino también sociales: la de-
mocratizacion del arte y otros temas afines, siempre complicados), resulté que
los cuadros definian con persistencia a un pintor llamado Vicente Rojo. Pese a
lo cual segui trabajando (insisto: y mucho) en esa serie: dur6 cinco afios”.

Esta idea seria confirmada por Vicente Rojo, afios mas tarde:

“Cuando expuse las primeras obras de la serie [Museo Universitario
UNAM, México D. F., 1973] pretendia que cada pintura negara [como obra de
arte] a la anterior y a la siguiente. Era casi como un grupo de 40 obras del que
buscaba [que parecieran haber] sido pintadas por igual nimero de artistas [di-
ferentes] La idea original era negarme a mi mismo como autor de las obras,
pero no tuve éxito”*.

Estas obras fueron consideradas, irdnicamente, como “subversivas” por
la critica, al tratarse de algo totalmente innovador para el arte mexicano; se-
ria el caso del periodista Fernando Benitez, que escribiria el siguiente texto,
en forma de didlogo ficticio, para el catalogo de la citada exposicion en el
museo de la UNAM:

“Reflejan [...] la misma destruccion, la misma sensacion de algo roto e
inconcluso voluntariamente, forman el anticromo, la antimarina, lo anticon-
vencional. Asesinan lo que adorna los comedores y las salas de las personas
decentes.

52 Carta de Vicente Rojo dirigida a Donald B. Goodall (Director del Museo de la Universidad
de Texas, Austin) con fecha 7 de junio de 1978, en ROJO, Vicente, Diario abierto..., p. 28.

53 McMASTERS, Merry, “Vicente Rojo mostrara su serie Negaciones en la Galeria Juan Mar-
tin”, La Jornada, Ciudad de México, XXXIV/12177 (22 de junio de 2018), p. 8.
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E.B. — Tt no tienes un pincel en las manos —le digo a Vicente—, sino un
martillo o una ametralladora. Destruyes ciclicamente a tu pintura y te destru-
yes a ti mismo.

V.R. — Todo lo que se puede romper, profanar, ensuciar, es un acto de
amor.

E.B. - Si, pero tt1 asesinas a la pintura con tus tachaduras, acribillandola,
desgarrandola, rayandola, ensucidndola, quebrandola. Se siente que apunalas
el cuadro. ;Lo matas para que renazca?

V.R. -Este asesinato es un acto de fundacion. Cuando recobro mi infancia,
no recobro un paisaje cuajado de florecitas, sino de espectros [...]

No debemos olvidar que Vicente era un nifo en el tiempo de la guerra
espafiola. El no pudo batirse pero sinti6 el horror de los bombardeos, de su
ciudad sitiada y hambrienta, de la derrota, el exilio y la dispersién de los suyos.
Luego vinieron las represalias y los agravios con que los franquistas intentaron
doblegar el espiritu de Catalufia, y este cimulo de amargos hechos debe haber
influido y dejado su huella, porque nosotros somos la consecuencia de lo que
ocurri6 durante los dias de nuestra infancia. La dolorosa desgarradura de esos
anos se reflej6 de un modo natural no sélo en sus obras tempranas sino en to-
das las que ha seguido pintando” >

Pero Vicente Rojo no pudo negarse, ni asi mismo ni a su pintura, porque

la critica vio por el contrario una agudizacién de su conciencia de artista y
una —peculiar, si se quiere- forma de afirmacion en la pintura:

“Vicente Rojo trabaja sobre el proposito clasico, milenario y futuro de la
abstraccion. En su obra encontramos la sensibilidad y la disciplina de su talento
grafico [...] en un proceso de busqueda y encuentro de lo primordial [...] ha ca-
minado hacia una drastica depuracion, en obras lacdnicas de extrema sencillez.
Crea y transmite asi, con disefio sucinto, una emocion, en las antipodas de toda
literatura. Formas inmediatas y directas, a veces texturas de parco énfasis, que
se asientan en el equilibrio [...] Pintura sin retorica, llana, exacta. Geometrias
con logica intrinseca [...] Armonias intuitivas o calculadas por sensibilidad
para principios de las estructuras abstractas: unidad y equilibrio [...] Recuerdo
a Apollinaire: ‘El arte de pintar conjuntos nuevos con elementos no tomados de
la realidad visual, sino creados enteramente por el artista y dotados por él de
poderosa realidad”*.

La exposicion “Negaciones” (Madrid, 1974) fue resefiada por el criti-

co José Maria Moreno Galvan, remarcando el novedoso y fuerte geometris-
mo —geometria como lenguaje, no como un fin— de la obra de Vicente Rojo,
pero poniendo de manifiesto también la preponderancia de las masas y los
volimenes pictdricos, y de juegos de colores compensados: en definitiva la

54 BENITEZ, Fernando, E! cuaderno escolar de Vicente Rojo (catalogo exposicion), México D. F.,
Museo Universitario de Ciencias y Artes UNAM, 1973, s. p.

55 CARDOZA Y ARAGON, Luis, Pintura contempordnea de México, México D. F., Ediciones
Era, 1974, pp. 69-72.
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prevalencia de la pintura sobre la geometria. Asi mismo constataria la inte-
rrelacion de su obra pictorica con su faceta como disenador grafico para por-
tadas de libros y revistas®; una relacién que ya habia sido evidenciada con
anterioridad en la citada exposicion “El cuaderno escolar de Vicente Rojo”
(Museo Universitario UNAM, México D. F., 1973) donde junto a la serie pic-
torica Negaciones se mostraban también sus trabajos de disefio grafico”. Esta
convergencia entre el trabajo pictdrico y de disefo, reconocida por el propio
artista, ha sido ampliamente analizada en el marco de la cultura visual de
esa época*.

7. “VI1ceENTE Rojo. OBRrA 1964-1985" (SarLas PaBrLo Ruiz Picasso,
BiBLioTECA NACIONAL, MADRID, 1985)

Esta exposicion antoldgica de la obra de Vicente Rojo* fue organizada por el
Ministerio de Cultura de manera simultdnea con otras dos dedicadas a las/
os artistas mexicanos Frida Kahlo y Manuel Alvarez Bravo, con objetivos
politicos y culturales. En palabras del ministro:

“Para fortalecer, a través del encuentro artistico y cultural, los ya frater-
nales lazos que nos ligan a la Comunidad Iberoamericana [...] facilitarnos una
mejor idea de la importancia de la aportacion mexicana al arte de este siglo [y]
disipar ya totalmente esta tenue neblina de mutuo desconocimiento que aun
separa dos culturas artisticas que, por derecho, historia y, tantas veces demos-
trada, buena disposicion reciproca, tienen en realidad tantos puntos de contac-
to”®".

Las relaciones entre ambos paises nunca habian sido demasiado inten-
sas en el terreno cultural, especialmente durante el franquismo cuando Mé-
xico centro su atencion en la labor de los pensadores y artistas republicanos
en el exilio. En 1985, se mantenia la situacion, con una presencia de la cultura
espariola en México desdibujada; en el sentido contrario ocurria algo similar.

En este contexto, se presentaria en Madrid (Biblioteca Nacional, 30 de
abril-15 de junio de 1985) el trabajo de Vicente Rojo, realizado desde 1964,

56 MORENO GALVAN, José Maria, “Vicente Rojo: Negaciones”, Triunfo..., pp. 79-80.

57 MANRIQUE, Jorge Alberto, “Rojo: Aceptacion de lo transitorio”, Revista de la Universidad
de México, 10 (1973), p. 32.

58 GARZA, Daniel, “Negaciones: pintura, disefio grafico y la cultura visual corporativa de
la posguerra, en MEDINA, Cuauhtémoc y otros, Vicente Rojo. Escrito/Pintado..., pp. 156-180.

59 Junto a otra celebrada en la Galeria Antonio Machén (Madrid, 1985) que mostraba la obra
de Vicente Rojo sobre soporte de papel.

60 SOLANA, Javier, “Presentacién”, en ULLAN, José Miguel y otros, Vicente Rojo. Obra 1964-
1985 (catalogo de exposicion), Direccion General de Bellas Artes y Archivos (Ministerio de
Cultura), Madrid, 1985, p. 7.
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Fig. 10. Sefial con marco oscuro. Vicente Rojo.
1970. Foto Rafael Doniz

en especial las series pictoricas “Sefiales” (1966-1972), “Negaciones”®! (1971-
1974), “Recuerdos” (1976-1979) y “México bajo la lluvia” (1980-1985)%.

7. 1. “Setiales” (1966-1972)

Esta serie, basada en el desarrollo de las formas geométricas sencillas (cua-
drado, tridngulo y circulo) alteradas con texturas o color, fue iniciada a partir
de algunos cuadros que artista denomind Geometrias, Iconos y Marcas, llegan-
do finalmente a Seriales; unas obras que se constituirian como hitos auténo-
mos en la busqueda de la maxima expresividad con un minimo de elemen-
tos. Se trataria de pinturas con un cardcter constructivo y estatico, con una
imagen estructural geométrica —estructura e imagen fundidas— que el artista
intenta ocultar al maximo para ofrecer al espectador la mayor cantidad de
interpretaciones posibles y orientarle hacia la meditacién o al desarrollo de
su imaginacion®.

Estas obras muestran “sefiales pictoricas” suspendidas o apoyadas
sobre fondos de tonos oscuros, con un sentido meramente plastico, donde

61 Esta serie ya ha sido analizada anteriormente: “Negaciones” (Galeria Ponce, Madrid,
1974).

62 En 1981 ya se habia realizado una exposicion similar titulada “Cuatro Series” (Sesiales, Ne-
gaciones, Recuerdos y México bajo la [luvia) en el Museo de Arte Moderno (México D. F.)

63 TIBOL, Raquel, “15 Sefiales y 14 respuestas”, en ULLAN, José Miguel y otros, Vicente Rojo.
Obra 1964-1985..., p. 77.
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el artista recurre a la materia, el color y la construccion del espacio con un
sentido arquitectonico —de monumentalidad— por la fuerza y solidez de las
formas —del geometrismo— en contraste con esos fondos sombrios (Fig. 10).
En palabras de su autor, serian obras concebidas “como simples indicadores
que expresaban que ahi habia un cuadro con una imagen muy concreta [...]
se trataba de sugerir que un signo podia tener en si mismo un interés pro-
pio”®. Ademas, explicaria:

“Las Sefales tienen un caracter constructivo. Estos cuadros estan hechos
tomando como base el triangulo, que es algo que quedd de la época en que
utilizaba flechas; el triangulo es la punta de la flecha. Tienen relacion con la rea-
lidad, puesto que no se pueden inventar formas que no existen en la realidad.
Lo importante es descubrir lo que existe y no es visible”®.

Las pinturas de esta serie®, sin antecedentes en la plastica mexicana,
partirian de una geometria que se funde con otros elementos —cruces, fle-
chas, numeraciones, etc.— constituyendo senales de significado incierto, si
es que lo tienen. Esta cuestion seria planteada en una monografia sobre la
obra de Vicente Rojo, publicada en 1971%, en base a las obras presentadas en
la exposicion “Senales en Nueva York” (Galeria Juan Martin, México D. F.
1969) —subserie pictorica resultado de las vivencias del artista en esa ciudad,
con obras tituladas: Otofio, Puentes viejos, Central Park, Inscripciones, Marcas,
Bolsas, Basuras y Homenajes— poniéndose de manifiesto que ninguno de los
cuadros ofrecian una representacion directa de experiencias sensibles sino
una sublimacion artistica de las mismas.

En esa exposicién mexicana —y también en la celebrada en la Biblioteca
Nacional (Madrid) — Vicente Rojo presentaria, ademas, una “sefial” muy par-
ticular: un ready-made, que titularia Artefacto, consistente en un expositor de
libros —un objeto/aparato movible— completamente lleno de cuadernos cuyas
portadas mostraban, a su vez, nuevos disenos de “sefiales, exhibidos como si
fueran una nueva serie de cuadros que renuncian a su individualidad para
ser parte del ready-made. Este “artefacto” apuntaria hacia un interés del ar-
tista por mostrar concisamente el maximo grado de expresion al que habia
llegado hasta ese momento, en 1969, como un punto de referencia —sefal, a
su vez— del conjunto de su obra.

64 ROJO, Vicente, Diario abierto..., p. 45.
65 Declaraciones de Vicente Rojo, en TIBOL, Raquel, “15 sefiales y 14 respuestas”...

66 La serie “Senales” se expuso en México, en la Galeria Juan Martin (Ciudad de México), con
los titulos “Marcas y sefiales” (1966), “Sefiales” (1967 y 1969), “Senales en Nueva York” (1969)
“Sefiales” (1971) y “Sefiales en el pais de Alicia” (1972).

67 GARCIA PONCE, Juan, Vicente Rojo, México D. F., Universidad Nacional Auténoma de
México, 1971, pp. 36-38.
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Fig. 11, izq. Recuerdo 802. Vicente Rojo. 1976. Foto Rafael Doniz
Fig. 12, der. Recuerdo 1429. Vicente Rojo. 1979. Foto Rafael Doniz

7. 2. “Recuerdos” (1976-1979)

Esta serie pictorica, permaneciendo en el &mbito de la abstraccién, es pre-
sentada por el artista como un recorrido por el territorio de su nifez, en
Barcelona. Estaria inspirada, inicialmente, en sus cuadernos escolares —que
todavia guardaba— manchados de tinta y borraduras debido a su “zurdera
y torpeza”, pero plenos de imagenes infantiles superpuestas a los rayados y
reticulas de esas libretas— que reflejaban el asedio y destrucciéon de la ciudad,
sobre todo en 1938 y las penurias de la posguerra.

Se trataba de un trabajo artistico, iniciado en 1975, que intentaba ser
memoria histérica de una infancia dificil —“opacada por la penumbra, por
ser hijo de ‘rojos’, con una inocencia mancillada con el olor a muerte, el ham-
bre y la humillante opresion franquista”®-y de la continua angustia por las
noticias de los fusilamientos de otros “rojos” en el Campo de la Bota y en el
castillo de Montjuic, que le generaron un miedo persistente que solo perderia
al llegar a México afnos después.

De aquel ambiente negativo y opresor quedarian también grabadas en
su memoria muchas imagenes que habia visto en los periddicos, las revistas
y los noticiarios del cine, y que quiso recuperar a través de esta serie pictdri-
ca: los ninos muertos en los bombardeos, los edificios bombardeados en los

68 CHEREM, Silvia, "Vicente Rojo: Medio Siglo de Recuerdos y Escenarios (Entrevista en el
periddico Reforma el 14 de noviembre de 1999)", Critic@rte Revista de Critica de Arte en internet,
(15 de agosto de 2023); disponible: https://www.criticarte.com/Page/enlaces/enlaces_de_ac-
tualidad/Vicente_Rojo_entrevista.html
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que solo quedaban las paredes con el papel pintado desgarrado y todos los
objetos destruidos.

Destacarian en esta serie los cuadros, que siempre de forma abstracta,
aluden al entorno del Paseo de San Juan (Barcelona) —en las cercanias de su
casa—y que representan el drama de su infancia y las estrecheces econémicas
familiares.

“Fueron anos terribles y dificiles [...] Ahora, siento que vuelvo a oir las
sirenas; veo el juego de los reflectores sobre el cielo; recupero la ciudad en tinie-
blas donde apenas teniamos la luz de las velas para alumbrarnos [...] Ibas por
una calle y de pronto te encontrabas con un edificio cercenado a la mitad —ya
desierto porque sus habitantes tal vez habian perecido en un bombardeo— don-
de quedaban claras huellas de la vida: la sombra de un reloj o de un cuadro, los
muebles, un calendario, un retrato, un pedazo de espejo... Alcancé a compren-
der lo que habia ocurrido en Espana precisamente cuando llegué a México, por
las conversaciones con mi padre, por el contacto con otros refugiados esparioles
y mi participacion en un organismo antifranquista: las Juventudes Socialistas
Unificadas. Todo el tiempo estaba oyendo la frase tan conocida de “Este afo
cae Franco; este afio si cae”. Con esta base todos los exiliados se preparaban
para el regreso. Yo no compartia esa perspectiva y eso me hacia distinto [...]
Esos afios, cuando ya tenia dieciocho, fueron importantes para mi porque mez-
clé mi antifranquismo a la cultura mexicana”®.

La serie Recuerdos se expuso por primera vez en la Galeria Juan Mar-
tin (México D. F., 1977 y posteriormente en 1979). Se constituia como un
conjunto de pinturas y dibujos no sistematizados, con imagenes de formas
puras peculiares repetidas dentro de un solo espacio pictoérico adquiriendo,
mediante el tratamiento de color y texturas, una entidad diferente. Asi, cada
una de las pinturas adquiere mediante la repeticion interna de elementos un
efecto de resonancia de aquello que se ha visto, vivido o sentido y que ahora
fluye, con la vaguedad de la memoria visual, con la fuerza de lo intenciona-
damente recuperado, pero como el titulo recoge, Recuerdos —lo impreciso de
los recuerdos del pasado— con un caracter difuminado o nebuloso.

Vicente Rojo retoma con esta serie pictorica la expresividad de Seriales
—donde se resaltaba la fusion de la grafica y la pintura— con fuertes empastes,
trazos libres y colores austeros. En esta serie la forma principal es el cuadra-
do o la superposicion de cuadrados y circulos que, a modo de jeroglificos, se
suceden y alternan en estricto ordenamiento cuadrangular (Fig. 11). En otras
obras de la serie el ordenamiento de elementos sigue una pauta lineal, verti-
cal u horizontal, mostrando una notable riqueza ritmica (Fig. 12).

No obstante, se trata de una serie caracterizada por su hermetismo en
relacion con sus ascendientes: los recuerdos del artista. El significado de cada
obra permanece oculto, y quiere ocultarse ya sea porque se encuentra en el

69 PACHECO, Cristina, “Entrevista con Vicente Rojo...”.
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terreno de lo “politicamente prohibido” dentro del sistema de pensamiento
dominante o porque podria originar ciertos peligros para el artista. En cual-
quier caso, Vicente Rojo expres6 claramente que “estos cuadros son conse-
cuencia de recuerdos referidos a su infancia de nifio republicano en la guerra
civil espanola, cuando las bombas caian sobre su Barcelona natal, como caye-
ron sobre Madrid y Guernica y tantos otros sitios elegidos por los comandos
aéreos al servicio del nazifascismo””’; recuerdos similares son compartidos,
sin duda, por muchos otros espanoles, que extraeran de cada cuadro lo que
puedan o quieran. Pero “Recuerdos” —entendido como Memoria historica—
puede tener también un sentido aplicado al marco histdrico extrapersonal,
ya que la guerra no fue un acontecimiento individual o familiar, fue una gran
tragedia colectiva cuyas consecuencias vivieron todos los espafioles; en este
contexto, para Vicente Rojo, la evocacion de estas experiencias a través del
arte figurativo se antojaria, de alguna manera, estrecha.

7. 3. "México bajo la lluvia” (1980-1989)

“Muchos afos antes de que comenzara a pintarla, la serie México bajo
la [luvia naci6 un dia de principios de los afios cincuenta en que vi llover en
el valle de Cholula desde la loma del Instituto Astrofisico de Tonantzintla. La
lluvia estaba formada por dos cortinas de agua que caian separadas, cada una
a un extremo del inmenso valle. Era una imagen poderosa y al mismo tiempo
delicada, visién insolita que me persiguié durante muchos afios [...] En 1980,
durante una estancia en el Centre Beauburg invitado por el Museo de Arte
Moderno de Paris me decidi a intentarlo a pesar de lo dificil que me parecia””".
En esta serie Vicente Rojo continuaria su trabajo pictdrico con obras en

las que mantenia imagenes con formatos cuadrangulares, iniciadas en la se-
rie Recuerdos, pero introduciendo dentro de ellas una diagonal —como ele-
mento decisivo y protagonista— que dividia el cuadrado en dos triangulos;
unos triangulos que se multiplicaban en cada uno de los cuadros, cada vez
mas diminutos —indefinidamente— con una inclinacion que sugeria esa lluvia
que habia visto caer, casi treinta afios antes, en Tonantzintla.

Todas las obras de la serie se desarrollan a partir de ese eje diagonal, que
yendo siempre desde el angulo superior izquierdo del cuadrado a su angulo
inferior derecho, se prolonga en una infinidad de senderos ocupados por ele-
mentos geométricos coloreados. Estas imagenes aportan, ademads, un efecto
de vibracién - apartandose del estatismo de las series anteriores— como ocu-
rre con una cortina de agua de lluvia: asi, a través de la diagonal y de ese
efecto Optico, unidos a multiples tonalidades de color fusionadas y transpa-

70 TIBOL, Raquel, “Herméticos recuerdos de Vicente Rojo”, en ULLAN, José Miguel y otros,
Vicente Rojo. Obra 1964-1985..., pp. 110-111.

71 ROJO, Vicente, Diario abierto..., pp. 51-52.
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Fig. 13. México bajo la lluvia 809. Vicen-
te Rojo. 1983. Foto Rafael Doniz

rencias, el artista conseguiria plasmar plasticamente dichos recuerdos (Fig.
13). Como escribié Fernando Benitez:

“Vemos la lluvia caer, vemos los chorros de triangulos descender trans-
versales, asistimos a ese gran milagro de renovacién en que breves relampagos
azules y dorados le otorgan al chubasco uniforme, al sordo e irregular agua-
cero, su vida y su fascinante misterio fulgurante y eterno. Este es el arte de
Vicente Rojo. Nos hace sentir el impacto vigoroso de la lluvia empapando la
tierra y haciendo nacer las flores y las espigas [...] Ha sabido pintar la naturale-
za de un fendmeno vivificante que llevado a la tela recrea y fija su inmensidad
encantada””%

Pero en realidad en estas imagenes “no hay un México ni hay lluvia”,
no hay un arriba y un abajo en términos realistas; hay una propuesta de
sugestion en el sentido expresado por el artista mediante artificos plasticos:
las gotas de lluvia toman forma de pequenos tridngulos y prismas de donde
nacen y deshacen iridiscencias y arcoiris fundiéndose cromaticamente en el
cuadrado de una superficie pictorica abstracta.

Hacia 1984, Vicente Rojo comenzaria a incrementar empastes y texturas
en esas pinturas; como diria el artista: “el agua se hizo espesa y las imagenes
mas pastosas, de manera que con lo que terminé con quedarme fue con esa
especie de fango, piedra casi””. Todo ello derivaria en obras con volume-
nes pictdricos notables y finalmente en la realizacion de pequefias esculturas
abstractas en terracota, madera o metal, que fueron evolucionando en su

72 BENITEZ, Fernando, “Vicente Rojo. “México bajo la lluvia”, en ULLAN, José Miguel y
otros, Vicente Rojo. Obra 1964-1985..., p. 117-118.

73 FERNANDEZ-CID, Miguel, “Un pintar detenido e interior”, en Cédice abierto, Sevilla, Jun-
ta de Andalucia, 1992, p. 24.
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disefio desde la abstraccion hacia una plastica casi figurativa que evocaba los
perfiles de las piramides escalonadas mayas y aztecas.

La serie México bajo la lluvia —que se prolongaria en su realizacion hasta
1989- fue ampliamente expuesta en México (Palacio de Bellas Artes, México
D. F., 1984; Galeria de Arte Actual, Monterrey, 1985; y Galeria Juan Martin,
Meéxico D. F. 1986 y 1989). En Espafia, se realizarian dos exposiciones mono-
graficas en la Galeria Joan Prats (Barcelona, abril-mayo de 1987) y en Galeria
Soledad Lorenzo (Madrid, 2 de junio-11 de julio de 1987)™.

Para Antonio Saura, amigo de Rojo, México bajo la lluvia seria posible-
mente el mas hermoso ciclo de su obra y uno de los conjuntos mas extraor-
dinarios de arte iberoamericano: “A través de estas obras de rara perfeccion
formal, de intrincada resolucién y compleja estructuracion, hallaremos, lle-
vados al paroxismo, los presupuestos conductores de una obra que alcanza,
repentinamente, una dimension sintetizadora inusitada””.

8. “MEX1CO BAJO LA LLUVIA (2)” (GALERiA JOAN PrATS, BARCELONA,
1987)

Vicente Rojo presentaria en esta exposicion la obra mas reciente de esta serie,
que habia llegado en ese momento a la plenitud en su desarrollo: la conse-
cucion de una pintura/tapiz que superaba plasticamente las propuestas de
las primeras versiones, de tipo mas acumulativo —donde se apreciaba el peso
del collage- y de las sucesivas, mas vibrantes, donde casi se veia resbalar la
lluvia sobre un fondo especifico.

Para la historiadora y critica de arte, Victoria Combalia’™, la serie ex-
puesta se caracterizaria por tres aspectos: geometria, expresion y barroquis-
mo. A ello se unirian las texturas, espesas y granulosas, y la sensacion de
movimiento virtual —creado por las formas quebradas y discontinuas y por
las irisaciones de ciertos colores— “dando lugar a la vision de una lluvia dan-
zarina, alegre o deprimente, segiin el caso”. No obstante, sefialaba, que ver
esto como lluvia era tan solo una de las posibilidades: existia una ambigtie-
dad entre la planitud y el grosor de las pinturas, de tal manera que vistas
de frente parecen planas pero, de lado, sobresalen con los elementos en en
zig-zag, “convirtiéndose esta vision en un mar helado, de geométricas olas,
o0 en una abstracta ciudad”. En cuanto al cromatismo de las obras —combina-

74 Enla Galeria Antonio Machén (Madrid, 30 de mayo-11 de julio de 1987) se realiz6 también
una muestra de la serie “México bajo la lluvia” en soporte de papel.

75 SAURA, Antonio, “El Laberinto Rojo”, en ULLAN, José Miguel y otros, Vicente Rojo. Obra
1964-1985..., p. 18.

76 COMBALIA, Victoria, “Vicente Rojo. México bajo la lluvia”, en Vicente Rojo. México bajo la
lluvia (catalogo de exposicidn), Barcelona, Galeria Joan Prats, 1987, s. p.
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ciones, irisaciones y contrastes— pondria de manifiesto la convivencia de los
colores vivos y tonos sucios, como de barro, con una expresividad y capaci-
dad de introducir al espectador en ese determinado ambiente mexicano de
lluvia cayendo sobre la tierra seca.

Se ha planteado, sin embargo, la idea de una cercania de esta serie pic-
torica al llamado Pattern Art” de autores como Frank Stella, Lucas Sama-
ras o Miriam Schapiro; proposicion que quedaria desechada ya que solo se
cumplia en lo concerniente al disefio por repeticion de elementos y en su
colorismo etnicista, quedando lejos del decorativismo —formas, colores y
hedonismo- de esa tendencia artistica: México bajo la lluvia se diferenciaria
fundamentalmente por su cualidad para trasmitir sensaciones y una manera
de ver el mundo”.

9. “M£x1co BAJO LA LLUVIA (3)” (GALERiA SOLEDAD LORENZO, MA-
DRID, 1987)

Vicente Rojo llevaba dos anos residiendo y pintando en Espafia cuando rea-
liz6 esta exposicion, inmediatamente posterior a la realizada en Barcelona.
Su alejamiento de México, en sus palabras, habia introducido un elemento
distanciador, produciendo alteraciones muy interesantes en su obra:

“En los inicios de esta serie, hacia 1980, habia elementos vitales, intimos,
en cierto modo nostalgicos, que aludian basicamente al México que yo habia
conocido a mi llegada, en la década de los cincuenta. Hoy es un México distinto
el que surge bajo esa lluvia; la distancia ha acentuado la conciencia del cambio
que el pais ha experimentado desde hace unos afios. Es un México mas actual,
mas vivo y también mds dramatico””.

En estos ultimos trabajos de la serie se advertiria un menor protagonis-
mo de la estructura geométrica y un planteamiento mas dramatico en los
usos de la materia y el color, aunque manteniendo la importancia de la dia-
gonal en ese didlogo entre masa y geometria (Fig. 14); en palabras del artista:

“Ahora la lluvia no es solo agua, sino que caen con ella muchas mas cosas
[...] De mi trabajo en México con esculturas surge la conciencia de un interés
por el volumen que se encontraba latente en toda la serie. Ahi tiene probable-
mente su origen ese trabajo que es casi un bajorrelieve y donde voy incorpo-
rando poco a poco materiales como el carton, la tela, la madera, el polvo de
marmol, el serrin o el corcho. Se trata, basicamente, de la buisqueda de una

77 ADAMSON, Glenn, “Pattern, Pattern, Pattern... Recognition”, Arts in America, sep-
tiembre 2019, pp. 40-46; disponible: https://www.dcmooregallery.com/attachment/en/56c-
b334384184e52558b4568/News/5d791c5df7c038443ff105cb

78 COMBALIA, Victoria, “Vicente Rojo. México bajo la lluvia...”, s. p.

79 HUICI, Fernando, “Vicente Rojo pinta México bajo la lluvia”, EI Pais, Madrid, XII/3711 (7
de junio de 1987), p. 38.
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Fig. 14. México bajo la lluvia
B-5. Vicente Rojo. 1986. Foto
Galeria Soledad Lorenzo
(Madrid)

presencia mas densa en la pintura [...] No creo, que vaya a perder el vinculo

con la tradicién constructiva que ha sido siempre un punto de arranque de mi

trabajo. Se trata, mas bien, de enriquecer, de matizar, de introducir un punto de

contradiccion entre una cierta pureza geométrica y una realizacion impura”®.

Francisco Calvo Serraller disertaria sobre esta serie, calificandola como
un conjunto de obras que intentan romper la continuidad espacial de las
superficies pictoricas mediante entramados de lineas sutiles y calidades tex-
turales, hasta convertir el paisaje -mexicano- en una deslumbrante red de
vibrantes diagonales cromaticas —con una paleta de colores neoimpresionis-
ta—, saturando el espacio con masas compactas que cierran el telon del cielo,
consiguiendo plasmar las atmdsferas y el movimiento de la naturaleza de un
territorio exotico y lejano®.

La historiadora del arte Paloma Esteban Leal analizaria posteriormente
la serie en cuestion, destacando que mas alla de la plasmacion pictorica del
fendmeno atmosférico con sus efectos plasticos de vibracion, transparencia
y profundidad, en estas obras se podia percibir, ademas, un fondo detras
de la lluvia: el paisaje de México, al que se incorporaban otros temas del
mundo mexicano, del prehispanico —lineas escalonadas de las piramides—,
del popular —los “papeles picados” de las fiestas— y de la ornamentacion en

80 HUICI, Fernando, “Vicente Rojo pinta México bajo la lluvia..., p. 38.

81 CALVO SERRALLER, Francisco, “Las aguas compuestas”, en México bajo la lluvia (catalo-
go de exposicidn), Madrid, Galeria Soledad Lorenzo, 1987, s. p.
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Fig. 15. Pirdmide en blanco
y negro. Vicente Rojo.
1990. Foto Ediciones

Artes de México (México

D.F.)

piedra tallada del barroco colonial. Unos motivos que el artista deseaba que
aparecieran, pero no de un modo evidente o como foco principal de aten-
cidén, sino como partes de la obra, para que todo el cuadro, en conjunto, fuera
ese epicentro. En definitiva, para “reflejar la saturacién barroca con que se
identifica la cultura mexicana para rendir, asi, homenaje al pais que lo habia
acogido”®.

10. “EsceNARIOS” (GALERIA SOLEDAD LORENZO, MADRID, 1990)

La serie pictorica Escenarios (1989-2007) fue presentada por Vicente Rojo,
como primicia, en Madrid (1990) a partir de una idea surgida en una de sus
estancias en Barcelona (1978): plasmar en el cuadro imagenes escenograficas
de paisajes urbanos atemporales desde la propia Barcelona al México pre-
hispanico.
“Hacia 1978, en una estancia en Barcelona, caminaba por el Paseo de San
Juan, cerca de la casa donde yo naci, cuando vi una perspectiva que, a pesar
de que la habia visto diariamente durante mi infancia, esta vez de pronto me
inquietd. Desde la parte alta del Paseo, a manera de sucesivos telones transpa-
rentes, contemplé, primero, la estatua del poeta nacional catalan Jacinto Ver-
daguer, después el Arco de Triunfo y, finalmente, en el horizonte, el mar muy
azul, por el que cruzaba de vez en cuando un enorme barco blanco. Hice algu-

82 ESTEBAN, Paloma, “Desde La Alhambra al Templo Mayor”..., p. 17.
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Fig. 16. Codice abierto 2. Vicente Rojo. 1992. Foto Rafael Doniz

nos apuntes y pequefios gouaches sobre ese tema que mucho tiempo después

desarrollé dentro de mi serie Escenarios”®.

Esta serie se iniciaria, asi, con un grupo de obras en las que el artista
interpretaba su particular visién del Paseo de San Juan (Barcelona); segui-
rian otros escenarios titulados como “piramides y estelas” -mayas y aztecas—
todo ello ya presente en esta exposicion madrilefia. Posteriormente el artista
continuaria la serie introduciendo nuevos escenarios, interiores y exteriores,
como “volcanes, cddices prehispanicos, laberintos, espejos y escenas urba-
nas primitivas y barrocas”. Finalmente llevaria a cabo una subserie que de-
nominaria “Cuadernos y cartas”.

Los Escenarios exhibidos en esta muestra fueron configurados por Vi-
cente Rojo a partir de espacios pictdricos reticulares de donde surgen, en
una tension de formas simétricas y asimétricas, nuevos espacios —“lugares
sagrados o zonas rituales”— propicios para la representacion de “piramides
escalonadas” (Fig. 15). Una estructura basica llevada a cabo mediante la su-
perposicion de bandas horizontales paralelas, que decrecen hacia lo alto:
serian las pirdmides truncadas —piramides de tableros arquitecténicos sin
taludes— claramente mesoamericanas, realizadas a partir de plataformas pla-
nas y ortogonales. Estas estructuras piramidales, prolongadas en su parte
superior formarian las “estelas mayas” presentes en la serie.

Con base en estas pinturas el artista llevaria a cabo, en 1991, una serie de
esculturas de disefio geométrico; obras —algunas de gran formato— elabora-
das en hierro, con campos cromaticos diversos, que fueron interpretadas por

83 ROJO, Vicente, Diario abierto..., p. 49.
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Fig. 17. Escenario nocturno.
Vicente Rojo. 1995. Foto Fran-
cisco Luque

la critica como “escenarios metafisicos” en la confluencia de la abstraccion y
la metafora®.

11. “Co6pi1cE ABIERTO” (PABELLON MUDEJAR, EXPO 92, SEVILLA, 1992)

En el emblematico evento de la “Expo 92” (Sevilla), Vicente Rojo exhibiria
su trabajo de la subserie Cddices —integrada en la serie Escenarios— iniciada
tres afios antes. Esta subserie constituida por dipticos —compuestos por la
union de dos paneles con representacion pictdrica en forma de cuadrado-
con desarrollos pictdricos horizontales, evocaria los cddices mesoamerica-
nos prehispanicos o de época colonial (Fig. 16); en su composicién el artista
utiliza motivos esquematicos, que sugieren formas de piramides, estelas y
volcanes, que se repiten intercalados formando conjuntos, a modo de frisos,
con resoluciones plasticas de notable autonomia. La densidad de texturas y

84 LEON GONZALEZ, Francisco, “Escenarios de Vicente Rojo”, Artes en el tiempo (suplemen-
to de Artes de México), 14 (1991), s. p
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empastes dan lugar a pinturas muy corporeas, con una gama reducida de
colores -minerales y de tierra—, en beneficio de la materialidad de la obra.

Estas pinturas de “pirdmides, estelas y volcanes mexicanos” —disefiadas
estructuralmente para una “lectura” como la que propiciarian los codices—
asociaban lo abstracto —el ensuefio- y lo figurativo —la imitaciéon de la reali-
dad- de manera tal que la abstraccion ya no seria una forma de evasion de la
realidad, sino un medio para abarcar todas sus posibilidades.

Los “cédices” de Vicente Rojo —-muy libres en su estructura plastica— pre-
sentan elementos formales figurativos muy alterados, pareciendo que estan
a punto de perder su forma por fusidén con otras: las piramides son a la vez
estelas, plataformas, columnas, o volcanes, y viceversa, segun el caso. Aqui,
la identidad estricta de las formas se ha perdido; ademas algunas manchas
y raspaduras en la superficie pictdrica contribuyen a intensificar esa altera-
cién. En algunos “cddices”, las figuras —que nunca son estrictamente figuras
como tal- serian mds armoniosas y nitidas; sus elementos quedarian bien
clarificados, alinedndose pirdmides, estelas y volcanes de manera regular,
manteniendo asi el ritmo pictérico. En otras obras se produce una marcada
tension pictorica entre las figuras; por ejemplo, entre la estructura rigida de
las pirdmides y la fluidez de los volcanes o entre la opacidad plomiza de los
crateres y las manchas rojas de la lava volcénica.

Con todas estas obras el artista se sumerge en las raices prehispanicas
de México, su patria de adopcion; “escenarios” que tendran continuidad a
través de diferentes subseries pictdricas, remarcando asi sus propios anhelos
e imaginacion: “Me hubiera gustado ser un tlacuilo dibujante y escritor (que
entonces eran lo mismo) de cddices prehispanicos oculto en la selva o en los
llanos de lo que mas tarde se llamaria México”®.

12. “ViceNTE R0ojo. OBRA GRAFICA” (MUSEO CASA DE LA MONEDA,
MADRID, 1996)

Esta exposicion antoldgica revisaria el conjunto de la obra grafica de Vicente
Rojo realizada entre 1969 y 1995 -litografias, serigrafias, zincografias, agua-
fuertes y aguatintas—, en las que ocasionalmente incorporaba también colla-
ges, gouaches y relieves.

Para el artista la obra plastica en soporte de papel era fundamental: “un
soporte esencial del gesto de reproducir —y con ello aumentar— la realidad”.
Manifest6 en multiples ocasiones su obsesiva necesidad de realizar este tipo

85 MORENO VILLARREAL, Jaime, “Prélogo”, en ROJO, Vicente, Alas de papel, México D. F.,
Ediciones Era/El Colegio Nacional, 2005.
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de trabajos, cuestién que plasmaria en el libro-arte “Apologia del papel”®,
una obra literaria/visual realzada en colaboracidén con el escritor mexicano
Arnoldo Kraus, en la que se afirma: “El papel abriga. Humaniza. Acerca.
Abraza. Casa existencial para poetas, escritores, pintores [...] El papel me ha
seguido acompafando a lo largo de la vida [...] para mi ha sido siempre la
vida misma”¥.

La obra grafica presentada abarcaria las series mas conocidas, como las
serigrafias de la serie Sefiales (Sefiales en Nueva York, 1969, Sefiales en el Pais de
Alicia, 1972), Negaciones (1973-1975), México bajo la lluvia (1981-1989) y Esce-
narios (1989-1996)* (Fig. 17). Junto a ellas aparecerian subseries menos cono-
cidas, muchas de ellas inéditas en Espafia®.

13. “VICENTE Rojo. OBRA SOBRE PAPEL Y ‘GRAN ESCENARIO PRIMI-
TIvOo” (MUseEo NAcioNAL CENTRO DE ARTE REINA SOFiA, MADRID,
1997)

Si la exposicion anterior trataba sobre la obra grafica original -multiple— de
Vicente Rojo, esta nueva antologica, organizada por el Ministerio de Edu-
cacion y Cultura (Espana), se centraba en las obras —tinicas— sobre papel
—gouaches, tintas, acuarelas, dibujos a lapiz y técnicas mixtas— realizadas
entre 1960 y 1996*. También en este caso se presentaban obras inéditas per-
tenecientes a la coleccion privada del artista.

Cronoldgicamente la muestra comenzaba con pinturas —gouaches— muy
abigarradas, agrupadas bajo el titulo “Laberintos” (1960-1964) °'; unas obras
que poco a poco se irian simplificando hasta desembocar en trabajos —tinta so-
bre papel- donde se pueden intuir figuras arquitectdnicas mas o menos recono-
cibles —tales como Estudios para laberinto Gaudi y Homenaje a Gaudi 1y 2 (1964)"—

86 KRAUS, Arnoldo y ROJO, Vicente, Apologia del papel, Ciudad de México, Sexto Piso Edi-
torial, 2019.

87 GARCIA ABREU, Alejandro, “Vicente Rojo. Uso la geometria como un lenguaje: el que
esta en los origenes”, Turia: Revista cultural, 137-138 (2021), pp. 267-281.

88 COPON, Miguel y otros, Vicente Rojo. Obra grdfica (catalogo de la exposicion celebrada en
el Museo Casa de la Moneda), Madrid, Ministerio de Economia y Hacienda, 1996, pp. 66-73
y 86-106

89 COPON, Miguel y otros, Vicente Rojo. Obra grifica..., pp. 48-65, 74-85, 107, y 111-165.

90 Esta exposicion celebrada en el MNCARS (Madrid, enero-marzo, 1997), se repetiria en la
Sala Tecla (Ajuntament de L'Hospitalet de Llobregat, Barcelona) entre los meses de abril y julio
de ese ano.

91 ESTEBAN, Paloma y otros, Vicente Rojo. Obra sobre papel..., pp. 49-51
92 ESTEBAN, Paloma y otros, Vicente Rojo. Obra sobre papel..., pp. 61-64.
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y en composiciones abstractas como Homenaje a Klee 1'y 2 (1964), Timbiriche

(1964), Universo 4 (1963), Cajas abiertas 1,2 y 3 (1966) y Sefiales (1966-1967)%.

De 1968 serian los gouaches denominados “Proyectos para discos visua-
les de Octavio Paz”®. Estos trabajos de Vicente Rojo conformaban los pro-
totipos de una obra de tipo experimental realizada en colaboracion con el
poeta Octavio Paz” y publicada ese mismo afio por Ediciones Era (México D.
F.). La poesia de Octavio Paz escrita para esos “Discos visuales” se proponia
como una lectura no lineal de los textos tratando, asi, de evitar la pasividad
de los lectores, incitando a la participacion en el proceso creativo®; para ello,
Vicente Rojo llevaria a cabo cuatro objetos artisticos circulares donde se in-
tegraban dichos poemas —Juventud, Concorde, Pasaje y Aspa— que se podian
leer a través de pequenas ventanas al superponerlos y girarlos. En ellos, el
trabajo plastico —disefio grafico, tipografia y dibujo— formarian un todo con
el poema, conservando una libertad artistica cercana al modelo de la serie
Seiiales (1966).

Tras estos trabajos la exposicion presentaba realizaciones en técnica
mixta sobre papel, tituladas Sefial en Paris, 1 y 2 (1970) y diversos gouaches
de la ya mencionada serie Recuerdos (1976), asi como otros titulados Acordes
(1978). Estos ultimos se constituirian, tras su edicion en grabados al agua-
fuerte, como ilustraciones para el libro poemario “Acorde” ’, de José-Miguel
Ullan, en el que ambos artistas, en colaboracion, pretenderian una fusion
entre lo escrito —la poesia—y la imagen visual.

También en el ambito de la serie Recuerdos se exponian diecisiete goua-
ches de la subserie Paseo de San Juan (1978), que serian relacionados con el
pop-art y la pattern painting (1975-1980):

“De la vista del largo paseo de San Juan [Barcelona] punteado por un obe-
lisco en la Diagonal y el Arco de Triunfo, Rojo hizo toda una serie de gouaches
sobre papel. El primero es el que mas se ajusta a la realidad, pues la silueta
del Arco de Triunfo y los colores del mar, del monumento y del obelisco son
aun colores locales. Con todo, el artista nos ha dado ya una abstraccion, una
imagen conceptualizada [...] La composicion se rige por una estricta simetria
y delimita ya lo que serdn sus signos: un obelisco central asentado en el vértice
de un tridngulo, una construccién con torres laterales rematadas por pinaculos,
una linea de horizonte que es el mar. A partir de aqui, Rojo realizard numerosas

93 ESTEBAN, Paloma y otros, Vicente Rojo. Obra sobre papel..., pp. 66-93.
94 ESTEBAN, Paloma y otros, Vicente Rojo. Obra sobre papel..., pp. 94-95.

95 DUNSMOOR, Helena A., “Las basquedas paralelas. Una entrevista con Vicente Rojo”,
Revista de la Universidad de México, 124 (2014), pp. 52-56.

96 “Octavio Paz/De vuelta a San Ildefonso: Discos Visuales”, Ciudad de México, Colegio de
San Ildefonso, 2020; disponible: https://www.youtube.com/watch?v=7u6nmHBbfQE&t=31s

97 ULLAN, José Miguel y ROJO, Vicente, Acorde, Paris, Editions R. L. D. (Robert and Lydia
Dutrou), 1979.
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Fig. 18. Gran escenario primitivo (fragmento). Vicente Rojo. 1996. Foto Rafael Doniz

variaciones como en un tema musical [...] Algunos artistas pop hicieron, en los

afnos sesenta variaciones similares [...] Seria interesante comparar esta serie

con las obras de la Pattern Painting norteamericana”*.

De la serie México bajo la lluvia (1986) se exponian tres cuadros; junto a
estos se presentaba uno muy especial realizado, también, con los criterios
estéticos de esta ultima serie: Alcanar bajo la lluvia, realizado en Espafa y fe-
chado el 15 de agosto de 1986, dedicado a la hija del artista, “Albita”.

De la serie Escenarios, se exponian acuarelas inspiradas en México como
la subserie Escenario en Puerto Vallarta (1994), numeradas del 1 al 10, y goua-
ches realizados en Espana: Estudio en Ayamonte (1992) y Volcin en Ayamonte
(1992), estos numerados del 1 al 6; ademas se presentaban diversos Cddices
(1992), como Falso codice 1y 2 (1994), también en gouache, y la subserie Esce-
nario primitivo (1995-1996), numerada del 1 al 47, en técnica mixta.

Como colofén de la exposicion aparecia el poliptico “Gran escenario
primitivo” (técnica mixta/cartén y masonite, 300x720 cm, 1996) (Fig. 18); una
colosal obra de Vicente Rojo que mediante lineas y bandas horizontales —

98 COMBALIA, Victoria, "El sentido del orden”, en ESTEBAN, Paloma y otros, Obra sobre
papel y Gran Escenario Primitivo (exposicion celebrada en el MNCARS), Madrid, Ministerio de
Educacién y Cultura. 1997, pp. 43-44.
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Fig. 19. Contraportada del catdlogo de la

exposicion Vicente Rojo. Cuarenta afios

de disefio grdfico. 1990. Foto Ediciones
Era (México D. F.)

como de un pentagrama musical- estructuraba sesenta cuadros de la serie
Escenarios, mediante un esquema de tipo mise-en-page con patrones de sime-
tria —como exigencias estructurales— para concebir un “texto plastico”®.

14. “ViceNTE Rojo. D1sENO GRAFICO” (CiRCULO DE BELLAS ARTES,
MADRID, 1997)

De manera paralela a la muestra antoldgica de la obra pictorica sobre papel
de Vicente Rojo en el MNCARS se realizd otra exposicion que presentaba por
primera vez en Espana sus trabajos de diseno grafico —para libros, periodicos
y suplementos culturales, revistas y carteles— realizados en México desde
la década de 1950'®. Esta exposicion continuaba, a su vez, a la realizada en
el Museo Carrillo Gil (México D. F., 1990) titulada “Vicente Rojo. Cuarenta
anos de disefio grafico”'”! (Fig. 19), que fue presentada por el escritor y pe-
riodista Carlos Monsivais con el siguiente texto:
“Si Rojo concentra tantas actividades es por un motivo notorio: no hay
en México durante un largo periodo, ni el nivel medio de calidad de hoy ni
el entendimiento de lo que se requiere para crear un publico cultural; sélo en

99 COMBALIA, Victoria, “El sentido del orden...”, p- 45.

100 ROJO, Vicente, Disefio grifico, México, Ediciones Era, 1996. GARONE, Marina, “Un cami-
no del disefio a la edicion..., pp. 84-135.

101 ROJO, Vicente, Cuarenta afios de disefio grifico, México D. F., Ediciones Era, 1990.
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Rojo se piensa cuando se desean niveles modernos de presentacioén [...] Sin

pregonarlo, sin ocultarlo, Rojo aplica en el disefio grafico procedimientos de la

vanguardia, trasciende el buen gusto petrificado, le otorga a conciertos, exposi-
ciones y conferencias el estatus de hechos espectaculares, pone al dia la cultura
visual”1®,

La muestra madrilefia recogia de forma cronolédgica'®, la amplia acti-
vidad del artista en el campo de la gréfica, desde su incorporacion en 1950
a la Oficina de Ediciones del INBA (Instituto Nacional de Bellas Artes) y al
diario Novedades —como director artistico del suplemento México en la Cultura
en 1956, asi como a la Revista de la Universidad de México (UNAM) como di-
sefador artistico.

Se exponian sus primeros trabajos de esa etapa, realizados bajo la tutela
del pintor y disefiador grafico espafiol —exiliado— Miguel Prieto, que consti-
tuirian la base de su trabajo futuro; en palabras de Vicente Rojo:

“Prieto fue para mi un maestro ejemplar. Manejaba las letras, los colores
los distintos papeles y las imagenes con gran elegancia y sencillez y sabia darle
el mismo valor a cada publicacion que disehaba, lo mismo si se trataba de un
importante libro de arte que de un simple boleto de entrada al Palacio de Bellas
Artes, es decir, que practicaba una especie de democracia visual [...] Esta es la
primera leccion que yo aprendi de Miguel Prieto, lecciéon que me ha acompa-
flado toda mi vida”'™.

A continuacién aparecian sus trabajos de disefio grafico en la Direccion
de Difusion Cultural de la UNAM (1954-1956), y los realizados en la Impren-
ta Madero para el Departamento de Artes plasticas del INBA y para la el
Museo Universitario de Ciencias y Arte (UNAM, 1954-1960).

De manera subsiguiente la exposicién presentaba los disefios para di-
versas revistas y periddicos'®; en estos trabajos destacarian también sus
aportaciones en cuanto al disefio de tipografias y logotipos.

En el disefio grafico Vicente Rojo se apartaba del abstraccionismo, traba-
jando con todo lo que tenia a su alrededor, incluyendo la geometria como tal,
imagenes de personas, texturas, elementos procedentes de la cinematogra-
fia, musica, etc. Por lo que toca a los recursos graficos, incluy paulatinamen-
te elementos visuales que conformaron todo un vocabulario personal: una
amplia gama de vifetas recortadas de publicaciones periodicas, un extenso
repertorio tipografico como flechas, asteriscos, plecas y manitas indicadoras,

102 MONSIVAIS, Carlos, “De las maestrias de Vicente Rojo”, en ROJO, Vicente y otros, Vicen-
te Rojo, cuarenta afios de disefio grifico, México, UNAM/Ediciones Era/Imprenta Madero/Trama
visual, 1990.

103 CENTRO VIRTUAL CERVANTES, “Vicente Rojo. Biografia...”.
104 CENTRO VIRTUAL CERVANTES, “Vicente Rojo. Primeros disefios...”.
105 CENTRO VIRTUAL CERVANTES, “Vicente Rojo. Revistas...”.



306 VICENTE ROJO. OBRA EN COMUN MEXICO-ESPANA (1964-2019)

asi como marcos y orlas de una y dos lineas, serian algunos de los elementos
recurrentes a partir de entonces. Todo ello se veria claramente reflejado en
los disefios de algunas de sus portadas iconicas de libros, como La Feria (Juan
José Arreola, Ed. Joaquin Mortiz, México, 1963) o Cien afios de soledad (Gabriel
Garcia Marquez, Ed. Sudamericana, Buenos Aires, 22 edicion, 1967).

En estos trabajos de disefio, Rojo empleaba, sobre todo en sus primeras
etapas, bicromias de colores complementarios; incluia, también, imagenes
fotograficas de alto contraste, con tramas y tratamiento del grano en distin-
tos tamanos. Por otra parte plantearia en su trabajo un acercamiento ludico y
experimental a la obra, lo que se plasmaria, por ejemplo, en la manipulacion
tridimensional de las superficies, el tratamiento de papeles y cartulinas —con
intervenciones en forma de cortes y dobleces— que le permitieron generar
estructuras volumétricas; una forma de organizacion del espacio visual que
se aproximaba a sus realizaciones en el ambito del libro-objeto o libro-arte'®.

En relacion al diseno tipografico, Rojo cre6 multiples formatos de letras,
en una faceta en la que unia lo que seria el leftering o rotulacién con propio
disefio. Los primeros trabajos los llevd a cabo en carteleria: una tipografia
para el cartel de la pelicula Torero (Carlos Velo, 1956), Nazarin (Luis Bufiuel,
1958) y Pedro Paramo (Carlos Velo, 1967). En los carteles para eventos cultu-
rales que realizo en la Imprenta Madero se mostraba, por otro lado, un trata-
miento casi escultorico de la tipografia, empleando los caracteres mas como
signos visuales que como elementos lingtiisticos.

La innovacion creativa en tipografia la aplicaria también al disefio de
portadas y de otros soportes editoriales. Asi, por ejemplo, en la cabecera de
la revista Plural, en algunas publicaciones del Fondo de Cultura Econdmica y
en portadas de la editorial Era. También disefaria logotipos, especialmente
en la década de 1990, para empresas privadas e instituciones culturales como
el Antiguo Colegio de San Ildefonso, el Museo de Arte Contemporaneo de
Oaxaca y el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM

Un apartado importante de la exposicion lo constituiria el dedicado al
disefio grafico para portadas de libros —se presentaba una seleccion de las
mas de 900 realizadas a lo largo de su carrera— principalmente para Ediciones
Era y otras editoriales como Fondo de Cultura Econémica (1959-1964), con co-
laboraciones posteriores), Joaquin Mortiz (1963-1974) y Editorial Sudamericana
(Argentina, 1967); y en la década de 1980, para EI Colegio Nacional, Artifice de
Ediciones, UNAM (Nuestros clasicos), Citedra, Salvat y otras.

Esta labor de disefio de portadas — el tratamiento de imagen y tipografia—
en paralelo a la de editor de libros, constituiria toda una revolucién en el pano-
rama editorial mexicano, bajo la siguiente premisa; en palabras de Vicente Rojo:

106 GARONE, Marina, “Rojo: un camino del disefio a la edicién”, en Vicente Rojo. Escrito/
Pintado..., p. 98.
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“La portada debe sugerir muy suavemente lo que es el libro, es decir, yo
creo que una portada no debe intervenir para nada en el contenido real, en la
historia real, pero si dar una serie de ilusion que uno se hace cuando hace una
portada, acercar un libro a un lector. O sea, yo no hago una portada para hacer
una portada bonita, yo lo que quiero es que el lector lea el libro”'?.

Entre los centenares de libros disefiados/editados por Vicente Rojo en
Ediciones Era (México D. F.) podemos sefialar, ademads de los anteriormente
citados: Viaje a la Tarahumara (Fernando Benitez, 1960), Romancero de la resisten-
cia espaiiola, 1936-1965 (Dario Puccini, 1967), los cinco tomos de Los indios de México
(Fernando Benitez, 1968), en una lista que se hace inabarcable'®.

Destacaremos también los disefios de portadas de libros para otras edi-
toriales, que ya han pasado al imaginario popular mexicano, como serian:
El rey viejo (Fernando Benitez, Fondo de Cultura Econdémica, México D. F.,
1961) EI lugar sin limites (José Donoso, Editorial Joaquin Mortiz, México D.
F., 1966), o El llano en llamas (Juan Rulfo, Ediciones Catedra, Madrid, 1985).

15. “EsCENARIOS URBANOS” (GALERIA JuaAN Gris, MADRID, 1998)

La subserie Escenarios urbanos era la plasmacion de una vision hermética y
onirica del “espacio civilizado”, a través de imagenes de arquitecturas de
ciudades utodpicas y enigmaticas, donde minaretes y torres se encuentran
emplazados entre pirdmides mesoamericanas prehispanicas y volcanes, for-
mando laberintos, de donde emanan simbolos, soles y lunas, luz y color,
que aportarian un sentido festivo a las obras. Esta exposicidn, con similar
tematica, tendria continuidad en otras realizadas en Ciudad de México —Es-
cenarios secretos (Galeria Lopez Quiroga, 1999) y Escenarios abiertos (Galeria
Juan Martin, 1999) —y en Barcelona: Escenarios junto al mar (Sala D" Art Artur
Ramon, 1999) y Escenarios 35x35x35 (Artur Ramon Art Contemporani, 2001).
Esta serie, en la obra de Vicente Rojo, seria descrita e interpretada por el
periodista y escritor espafol José Miguel Ullan de la siguiente manera:

“En sus escenarios recuerda Rojo lo desaparecido, y funda, sobre ello, una
nueva morada, una ciudad laberintica, abierta a todo lo imprevisto, alma en si
misma y, sin embargo, sin una sola alma que por sus calles deambule. Home-
naje, mental y manual, a un vasto espacio que desea tan solo ser recorrido a
tientas con la mirada pendular del corazon. De ahi su altura de miras, a vista
de pajaro, para que desde alli nos asomemos a eso que se nos fue y a eso que,
pese a todo, fundamos: esquinas, hoyos, curvas, llanuras y escalones sobre el
solar que ese pintor convierte en lugar oreado para la coincidencia [...] Tienen
un singular punto de vista. Desde arriba, que hace de cada cuadro un descendi-

107 “Las célebres portadas de Vicente Rojo”, Semanario ZETA (Tijuana), 5 de marzo de 2018;
disponible: https://zetatijuana.com/2018/03/las-celebres-portadas-de-vicente-rojo/

108 GARONE, Marina, “Rojo. Un camino del disefio a la edicién...”, pp. 101-105.
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Fig. 20. Escenario junto al mar 805.
Vicente Rojo. 1999. Foto Sala D" Art
Artur Ramon (Barcelona)

miento. Y, al contemplar de frente o de cuadrado tales pinturas, caemos pron-
to en la cuenta que, en efecto, descendemos. Inventario abismal de lo exento:
construcciones destechadas, muros oxidados, casillas, celdas, cajas apiladas,
columnas, tipografias, torres, nichos, graneros, biombos, macizos, calles vacias,
paneles verticales, surcos horizontales, bloques ciegos, médulos mudos, ciu-
dadelas fantasmaggricas, colores asombrados bajo una luz si usada, estancias
lamidas por las aguas, oquedades sin fin. Acorde y desconcierto”'®.

Por su parte, Vicente Rojo simplemente sugeria una contemplacion ac-

tiva por parte del espectador:

“Convoco, si es posible, a un espectador que busque dentro de si sus emo-
ciones, el interés o inquietudes que la obra le pueda producir. Que €l decida
por si mismo lo que ve en estos cuadros. Le doy laberintos en los que puede
pasear, detenerse, buscando salidas o entradas. Pero siendo duefio absoluto de
su propia ruta”'".

16. “ESCENARIOS JUNTO AL MAR” (SALA D’ART ARTUR RAMON, BAR-
CELONA, 1999)

En esta muestra'!, Vicente Rojo presentaba tres subseries de Escenarios: Paseo
de San Juan, Escenarios urbanos — expuesta en Madrid el afio anterior—y Esce-
narios junto al mar, que daria titulo a la exposicion.

109 MATEOS, Monica, “Escenarios abiertos convoca a las emociones”, La Jornada (México D.
F.), 28 de noviembre de 1999; disponible: https://www jornada.com.mx/1999/11/28/cul4.html

110 MATEQOS, Moénica, “Escenarios abiertos convoca a las emociones” ...

111 ROJO, Vicente y otros, Vicente Rojo. Escenarios junto al mar (catdlogo de exposicion), Bar-
celona, Sala D’ Art Artur Ramon, 1999.
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Fig. 21. Jardin secreto 4. Vi-

cente Rojo. 2001. Foto Artur

Ramoén Art Contemporani
(Barcelona)

En la primera, se fundian sus recuerdos de infancia y juventud en una
Barcelona ensombrecida por la guerra y el franquismo:

“Me toco vivir una infancia y primera juventud en una Barcelona infame
que yo sospechaba que no estaba en ningin mapa y cuyo ultimo rincén, en el
caso poco probable de que apareciera en alguno, seria el fantasmal y polvorien-
to Paseo de Sant Joan, donde yo vivia con mi familia en tiempos de silencio en
los que la ciudad alcanzé las maximas cimas del delirio”**2.

Estos recuerdos que le habian acompanado toda la vida, surgirian y se-
rian plasmados en el siguiente conjunto de obras: Fiesta mayor, Verbena, Noc-
turno y otras tituladas simplemente Paseo de San Juan.

De la subserie Escenarios urbanos Rojo tomaria tres obras que mostra-
ban una vision onirica de ciudades mexicanas prehispanicas; unos espacios
singulares de ciudades laberinticas y solitarias —sin vida— muchas de ellas
realizadas vista de pajaro, casi cenitales, que serian metaforas visuales de
lo desaparecido —ciudades en ruinas— pero abiertas a ser recorridas con la
mirada y con la conciencia (Fig. 20).

A partir de ellas, surge la tercera subserie, los Escenarios junto al mar, en
los que fusionaria ese México prehispanico con el recuerdo de una Barcelona

112 Texto de Vicente Rojo (julio de 1996). Véase, VILA-MATAS, Enrique, “El Paseo de Sant
Joan en Rojo”, Nexos. Sociedad, ciencia y literatura, Ciudad de México, 15 de marzo de 2017, s.
p; disponible: https://cultura.nexos.com.mx/el-paseo-de-sant-joan-en-rojo/
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maltratada, que se distingue en las obras por la cuadricula de sus calles y
manzanas —o cuadras— del Eixample o Gracia, en una geometria enriquecida
por vestigios de edificios modernistas y cruzada por diagonales —la Diago-
nal, el Paralelo y la Meridiana—, para dar lugar a imagenes abstractas inten-
samente poéticas.

Vicente Rojo ponia aqui el acento en una desolada estructura pétrea de
la ciudad de Barcelona, atravesada por sus recuerdos, a la vez real e imagina-
ria, plasmada mediante una ensonacion plastica, calida y matérica, con luces
y sombras, orden y desorden. Una ciudad que finalmente confluye en el mar.

El catalogo de esta exposicion fue prologado con un texto titulado
“¢Rojo o romantico?” del escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez, que
seria ampliamente difundido posteriormente!®.

17. “EsceENARIOS 35x35x35” (ARTUR RAMON ART CONTEMPORANI,
BARCELONA, 2001)

En esta nueva exposicion cuyo titulo alude a los treinta y cinco gouaches pre-
sentados, de igual formato y tamano —con dimensiones 35x35-, Rojo expre-
saba nuevamente sus recuerdos de juventud en su ciudad natal, Barcelona,
en los que se unia la sordidez de la vida cotidiana y la esperanza de llegar a
“un pais intensamente imaginado y protector”: ese pais era México, su nue-
va patria a partir de 1949.

Los nuevos Escenarios'*, presentados en esta muestra barcelonesa, to-
man un caracter mas intimo. Si en los anteriores, se ofrecia una vision de
extrafas ciudades laberinticas, a vista de pajaro, en estos cuadros el pintor se
adentra en dichas ciudades. Las arquitecturas —pirdmides, columnas y mo-
numentos— quedan aisladas en el cuadro, se hacen accesibles y adquieren un
mayor protagonismo. Ahora ya no seran ciudades sino “jardines arquitectd-
nicos”, asi los denominaria el artista; en total siete miniseries: Jardines urba-
nos, Jardines junto al mar, Jardines de piedra, Jardines cerrados, Jardines interiores,
Jardines secretos (Fig. 21) y Jardines abiertos.

En estos “jardines” las formas arquitectonicas estaticas, solidas y bien
definidas, en muchos casos asociadas al naimero cuatro —configurando prin-
cipalmente cuadriculas y formas ctibicas— contrastan con otras estructuras
dominadas por lineas curvas: columnas, cilindros, conos, circulos y, sobre
todo, esferas.

Vicente Rojo establece un didlogo entre todas estas formas a través de lo

113 GARCIA MARQUEZ, Gabriel, “¢Rojo o romantico?” en Vicente Rojo. Escenarios junto al
mar...; disponible: https://cvc.cervantes.es/artes/rojo/garcia_marquez.htm

114 ROJO, Vicente y otros, Vicente Rojo. Escenarios 35x35x35 (catalogo de exposicion), Barcelo-
na, Artur Ramon Art Contemporani, 2001.
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Fig.22. Crdter 140. Vicen-
te Rojo. 2001. Foto Rafael
Doniz

que denominaria “el agua” —representada como lineas onduladas paralelas,
como en las miniaturas de los cddices medievales— que actuaria como mate-
ria de interconexion: “el agua, el aire, las alas, son aqui el alma que circula,
que rompe la fijeza de las formas estaticas, que dialoga con las formas circu-
lares, cilindricas y esféricas, que nos lleva de la mano por estos jardines y que
desde dentro nos revela su profundo secreto”'">.

18. “VoLcaNES CONSTRUIDOS” (1) (GALERIA JuaN GRris, MADRID, 2002)

A partir del ano 2000 Vicente Rojo habia centrado su actividad pictdrica en
una tematica muy mexicana, los volcanes, especialmente para los vecinos de
Ciudad de México —los “chilangos”, como es nuestro artista—, acostumbra-
dos a temblores de tierra, exhalaciones de cenizas y gases del Popocatépetl
—”"Don Goyo”—, vecino hostil y a la vez “espiritu tutelar”.

Las pinturas que exponia Vicente Rojo en Madrid, de manera subsi-
guiente a otra muestra de titulo homénimo y similares contenidos llevada a
cabo en la Galeria Lopez Quiroga (México D. F., 2002), sugeria la imagen de
“aberturas en la tierra”, generalmente en la cispide de una montafia confi-
gurando conos volcanicos formados con lava solidificada y cenizas arrojadas
al exterior (Fig. 22); también aparecia el fendmeno de la erupcion volcanica,

115 ALEGRE HEITZMANN, Alfonso, “Sueno de dos jardines”, en Vicente Rojo. Escenarios
35x35x35..., pp. 6-7.
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con sus torbellinos de fuego, gases y materiales incandescentes. Sin embar-
go, tal y como titula esta subserie, Volcanes construidos —perteneciente a la se-
rie Escenarios—, Rojo pondria de manifiesto que no intentaba realizar ninguna
representacion mas o menos realista o naturalista de los volcanes, sino que se
trataba de una experiencia plastico-estética que toma como punto de partida
la forma arquetipica de un volcan, interpretada dentro del constructivismo
al modo de Mijail Larionov, El Lissitzky y otros!.

Estas obras tendrian como antecedente trabajos de obra grafica, como
las serigrafias Volcanes (1994-1995) y los aguafuertes Obediencia/El volcin
(1995) ya expuestas en Madrid (Museo Casa de la Moneda, 1996) y algunos
dibujos titulados genéricamente Volcin en Barcelona (1988).

Con esta subserie Rojo introduciria en su repertorio, a partir de esos
crateres volcanicos —en vision central, cenital-, todo un nuevo mundo de
formas, basadas en la linea curva y el circulo, en las que el espectador puede
imaginar una multiplicidad de imdgenes, como platos aros, discos, rodelas,
esferas, rodajas, bolas, lunas, planetas, &tomos, auras, aureolas, y hasta pupi-
las, etc. Asi, finalmente, los crateres de los “volcanes construidos” de Vicente
Rojo se convertirian en pupilas, creando una obra que parece mirar al espec-

tador en un universo de sugerencias metafisicas.

En cuanto a las obras expuestas'” cabe sefalar los diversos géneros: pin-

tura, escultura, obra sobre papel tnica y obra grafica. Destacaremos, en la
pintura, miniseries —algunas de estas obras estan realizadas con cenizas del
Popocatépetl- como Volcanes construidos, Volcin primitivo, Volcin colorido y
Criater, todas ellas fechadas en 2001.

19. “ViceNTE Rojo. OBRA cOMPARTIDA” (RESIDENCIA DE ESTUDIAN-
TES, CSIC, MADRID, 2002-2003)

En esta exposicion, celebrada en el Pabellon Transatlantico de esa sede ma-
drilenia del CSIC, se presentaba una seleccién de la extensa obra editorial
y plastica de Vicente Rojo realizada en colaboracién con doce escritores —
fundamentalmente poetas— espafioles y latinoamericanos de gran relevancia
internacional, a lo largo de treinta y cinco afios ''®.

116 BLANCO, Alberto, “Vicente Rojo y el crater del volcan”, en Vicente Rojo. Volcanes cons-
truidos (catalogo de la exposicion celebrada en la Galeria Lopez Quiroga), México D. F., Lito-
grafica Turmex, 2002, p. 4.

117 Datos tomados de la exposiciéon homénima precedente Vicente Rojo. Volcanes construidos
(Galeria Lopez Quiroga..., pp. 4-39.

118 Octavio Paz, José Emilio Pacheco, José-Miguel Ullan, David Huerta, Alvaro Mutis, An-
drés Sanchez Robayna, Alberto Blanco, Fernando del Paso, Hugo Hiriart, Juan Villoro, Ra-
fael-José Diaz y Alfonso Alegre Heitzmann.
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Fig. 23. Jardin de
nifios. Vicente Rojo.
1978. Foto Rafael
Doniz

Esta confluencia de arte plastico y escritura se conjugaria para crear li-
bros-arte o libros de artista'’” —Vicente Rojo los denominaria “cddices”— de
autoria doble e inseparable, entendidos como obras auténomas respecto de
las que ahi se fusionan:

“Salvo alguna excepcion, en estos cddices, después de escogido el tema,
en ningun caso, ni los poetas describen las imagenes ni éstas ilustran los escri-
tos. La intencion compartida fue desarrollar el contenido de manera paralela, y
quizas la unién pudiera encontrarse en la musica de las palabras y en el ritmo
de la partitura visual, o viceversa y asi dejar al lector/espectador la libertad de
lanzar al vuelo estas alas de papel”'®.

119 CRESPO, Bibiana, EI Libro-Arte, concepto y proceso de una creacion contemporinea (Tesis doc-
toral), Facultad de Bellas Artes, Universidad de Barcelona, 2000.

120 RQOJO, Vicente, “Puntos suspensivos”, en MORENO VILLARREAL, Jaime y otros, Vicen-
te Rojo. Obra compartida (catalogo de exposicion), Madrid, Publicaciones de la Residencia de
Estudiantes CSIC, 2002, p. 35.
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La primera colaboracion titulada “Octavio Paz—Marcel Duchamp**! se re-
monta al ano 1968. En este libro-arte, llevado a cabo por iniciativa de Vicente
Rojo, este solo participaria como disenador grafico y editor. Se trataba de
un ensayo de Octavio Paz sobre Marcel Duchamp incluyendo, en cuerpo
aparte, una antologia de los textos del artista francés —traducidos al idioma
espariol-junto a reproducciones de algunas de sus obras —Gran Vidrio, El des-
nudo bajando una escalera, El rey y la reina'y La Novia—, realizadas sobre tarjetas,
que se sugieren como ready-mades; todo ello reunido en una caja-maleta —al
modo del conocido proyecto de Duchamp'? y su vez esta dentro de otra caja
impresa con una imagen de tablero de ajedrez'*.

La siguiente obra compartida de Vicente Rojo con Octavio Paz seria
“Discos visuales” (Ediciones Era, México D. F., 1968), citada anteriormente,
en la que no recurria al formato de libro de artista sino al “objeto artisti-
CO”124.

Rojo continuaria con los libros-arte en una colaboracion con José Emilio
Pacheco titulada Jardin de nifios (Ediciones Multiarte, México D. F., 1978)!%
(Fig. 23), donde el pintor y el poeta realizaban versiones encontradas de sus
respectivas infancias —dispuestas a modo de cuaderno escolar y dlbum de re-
cuerdos—incidiendo en lo mas personal de cada uno. Para Vicente Rojo fue el
momento de expresar sus recuerdos de la Guerra civil espafiola en Barcelona
realizando al efecto una caja-maleta que contenia una serie de dibujos —una
“galeria personal transportable”— en tres colores —rojo, amarillo y morado-,
incluyendo también tres lapices de idénticos colores —los de la bandera re-
publicana—, junto a una serie de papelitos sueltos unidos al libro con un clip,
con un resumen de la precariedad y el horror al que se hubo de enfrentar:

“Los lapices del color de la bandera republicana espafiola, pegados a me-
dio gastar en el interior de la portada [...] abren un espacio que es forzoso
sentir como emocional, intimo, un ejercicio personal de la memoria; la trans-
formacion de una serie de banderas tricolores espafiolas en otra de banderas
meXxicanas o la presencia de los aviones de juguete o recortables confirmarian
esas impresiones”'%.

121 ROJO, Vicente (ed.), Octavio Paz-Marcel Duchamp, México D. F., Ediciones Era, 1968.

122 En este proyecto Marcel Duchamp reunid sus obras como en un pequefio museo porta-
til. Véase, DUCHAMP, Marcel, La Boite-en-valise (1936-1941), Paris, Centre Pompidou; dispo-
nible: https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/crg7xzG

123 MORENO VILLARREAL, Jaime y otros, Vicente Rojo. Obra compartida (catalogo de expo-
sicion), Madrid, Publicaciones de la Residencia de Estudiantes CSIC, 2002, pp. 37-39.

124 MORENO VILLARREAL, Jaime y otros, Vicente Rojo. Obra compartida. .., pp. 40-45.
125 MORENO VILLARREAL, Jaime y otros, Vicente Rojo. Obra compartida. .., pp. 46-53.
126 CASADO, Miguel, “Elogio del junto”, en Vicente Rojo. Obra compartida..., p. 25.
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Entre 1979 y 1982, Rojo realizaria otra obra compartida, en este caso con
el poeta espafiol José-Miguel Ulldn, titulada Acorde (RLD Editeur, Paris)'¥; un
libro de artista donde ambos entran en un didlogo entre el poema impreso y
la obra grafica a base de papeles recortados/doblados y aguafuertes.

Posteriormente Vicente Rojo se cefiird en sus colaboraciones a formatos
mas tradicionales del libro-arte, como son las carpetas de serigrafias y los
libros con grabados sueltos. Seria el caso de Lluvias de noviembre (Ediciones
Multiarte, México D. F., 1984), realizada en colaboracion con el poeta David
Huerta, con serigrafias sobre papel amate; Lluvias de papel (Ediciones Mul-
tiarte, México D. F., 1989) con Alvaro Mutis; EI resplandor (Editorial Antojos,
Cuenca, 1990), con Andrés Sanchez Robayna; nuevamente con José-Miguel
Ullan en Tardes de lluvia (Ed. Intaglio/Multiarte, México D. F., 1991); con Al-
berto Blanco en Ocho volcanes (Cocina Editores, México, D. F., 1992) donde
incluiria fotograbados de la subserie Volcin en Barcelona 1-4 (serie Escena-
rios, ya citada); Paleta de diez colores (Ed. CIDCLI/CNCA, México D. F., 1992)
con Fernando del Paso; seguirian otras colaboraciones'®, finalizando, el afio
2001, con Casa entre las nubes (Centro de Produccién Grafica, México D. F.)
junto al poeta mexicano Alberto Blanco.

Esta colaboracion entre artistas produciria obras —nuevas integridades
artisticas— que generaron una especie de “fluido elastico que va del tacto a
la vision, de la palabra a la contemplacion, es la musica de la creacion de un
orden, la musica luminosa de la conjuncion”*®.

20. “V1iceNTE Rojo. VoLcaNES cONSTRUIDOS” (2) (INsTITUTO CER-
VANTES, ALCALA DE HENARES, MADRID, 2006)

Esta muestra presentaria las pinturas, esculturas y grabados de Vicente Rojo
—serie Escenarios— realizadas entre los afios 2000 y 2005. Dichas obras, es-
tructuradas formalmente en espacios reticulares, evocarian lugares sagrados
y zonas rituales prehispanicas mayas y aztecas. Un mundo de pirdmides y
volcanes espectrales que el artista desarrolla plasticamente mediante su par-
ticular método: una construccion figurativa inicial que es abatida y poste-
riormente levantada. Para ello establece una tension entre formas simétricas
y asimétricas, fundiendo lo onirico y lo real, con una resultante que se man-
tiene en el ambito de la abstraccion —desestabiliza las formas, las confunde

127 MORENO VILLARREAL, Jaime y otros, Vicente Rojo. Obra compartida. .., pp. 54-59.

128 Escenarios (José Emilio Pacheco, 1996), Escenario muiltiple (Hugo Hiriart, 1996), Tiempo Ii-
quido (Juan Villoro, 2000), La azotea-Réquiem (Rafael-José Diaz, 2001), La luz en la ventana (Al-
fonso Alegre Heitzmann, 2001).

129 MORENO VILLARREAL, Jaime, “Vicente Rojo. La musica luminosa”, en Vicente Rojo.
Obra compartida..., p. 17.
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y las hace penetrarse unas en otras— como hiciera Giorgio Morandi —uno de
sus referentes artisticos— cuando tras sus composiciones figurativas perfec-
tas comenzo a no diferenciar sus imagenes, transforméandolas en manchas
apenas definibles. Con este método, Rojo lograria plasmar unas formas es-
pectrales que evocaban el mundo primigenio de los pueblos originarios, en
el que contrastaba la estructura rigida de los perfiles piramidales y la fluidez
de los volcanes en erupcion.

Las obras mas representativas de esta exposicion serian dos grandes
dipticos, que Rojo denominaba Cddices, y la maqueta de la escultura monu-
mental Volcin encendido 920, instalada en el “Paseo escultdrico de Coyoacan”
(calle Melchor Ocampo, Ciudad de México). Ademas, cabe destacar las se-
rigrafias tituladas Casa entre las nubes (2001); las series de aguatintas, Ceniza
plata (2003); las pinturas a la cera y aguatinta, Prosa del Popocatépetl (2003) y
las litografias, Volcdn en Zacatecas (2003). Todas estas obras se recogerian fo-
tograficamente en el correspondiente catdlogo de la exposicion'.

21. “VICceENTE Rojo. SErRIES” (FUNDACION CAsA DE MExico EN Espa-
NA, MaDRID, 2019)

La Fundacién Casa de México en Espafia organizaria esta exposicion retros-
pectiva de la obra de Vicente Rojo'*! realizada a lo largo de cinco décadas de
experimentacion artistica, para poner de manifiesto los lazos culturales que
unen a los dos paises y la influencia que esta biculturalidad sigue ejerciendo
en el arte en ambos lados del Atlantico. Dicha muestra seguiria a otra rea-
lizada con anterioridad, en Ciudad de México, organizada por El Colegio
Nacional y el Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) de la
Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM) con el titulo: Vicente
Rojo. Escrito/Pintado (2015)'2.

Se mostraban de manera cronoldgica todas las series pictoricas del ar-
tista —Seriales, Negaciones, Recuerdos, México bajo la lluvia y Escenarios (1966-
2007) — incorporando ademas obra inédita en Espafa como la serie titulada
Escrituras, iniciada en 2006 y las subseries Correspondencias (2008-2009) y Casa
de letras (2013-2015).

Esta nueva serie naceria de la inquietud del artista por la escritura como
un hecho artistico en si, que partiria de su trabajo en el campo del diseno

130 ULLAN, José Miguel y otros, Vicente Rojo. Volcanes construidos. Pintura, Escultura y Gra-
bado (2000-20005) (catalogo de exposicion), Alcala de Henares (Madrid), Instituto Cervantes,
2006, pp- 38-129.

131 MEDINA, Cuauhtémoc y otros, Vicente Rojo. Series (catalogo de exposicion), Madrid,
Fundacion Casa de México en Espana, 2019.

132 MEDINA, Cuauhtémoc, Vicente Rojo. Escrito/Pintado...
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Fig. 24. Autorretrato. Vicente Rojo. 2016. Foto La Casa de México en Espana
(Madrid)

grafico en constante contacto con narradores y poetas. Para ello Vicente Rojo
desarrollaria una obra plastica sobre soportes de pizarra, plata, madera la-
queada y tela, que plasmaba una “escritura propia”, una especie de alfabeto
secreto con el que formaba palabras y frases en una grafia irreal en cuanto a
lectura textual pero que, por el contrario, permitia una lectura visual que era
ofrecida al espectador como un desafio: un mundo secreto y oculto para ser
descifrado.

Correspondencias, estaba integrada por obras, al modo de “cartas y men-
sajes visuales”, dedicadas a personajes significativos en el desarrollo artisti-
co de Vicente Rojo, como eran los escritores Malcom Lowry, Robert Walser,
Joseph Conrad o el poeta Lopez Velarde; el musico Silvestre Revueltas, el
cineasta Fritz Lang y artistas plasticos como Paul Klee, Mark Rothko y Agnes
Martin, asi como con el critico de arte Paul Westheim!®.

133 MEDINA, Cuauhtémoc y otros, Vicente Rojo. Escrito/Pintado..., pp. 42, 43, 206, 207. Véase
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En la primera década del 2000 Vicente Rojo habia abandonado el disefio
grafico como tal, para centrase en una practica artistica de sintesis entre la
pintura y la grafica, que se basaria en sus investigaciones sobre la “geometria
de la letra”. La letra aparece entonces —subserie Casa de letras™— como un
objeto artistico con multiples posibilidades a la hora de transmitir ideas y
sensaciones.

Junto a todas estas obras la muestra presentaba también otra nueva se-
rie, inédita en Espania, titulada Autorretrato. Esta serie, iniciada en 2016, seria
un homenaje a sus herramientas de trabajo y objetos que le habian acompa-
fiado a lo largo de su vida, denotando en ella su interés por la plasticidad de
escritura. La pieza fundamental de la serie titulada de manera homdnima,
Autorretrato™ (2016) (Fig. 24), era una obra de gran formato (1,40 x 1,40m)
que plasmaba una seleccion de objetos que el artista habia atesorado a lo
largo de mas de cincuenta afos, con los que tenia un especial apego afectivo.
Este cuadro, a modo de testimonio vital, se articulaba sobre un soporte de
madera estructurado mediante filas o renglones, al modo de los antiguos
cajones tipograficos, donde se situaban imagenes y artefactos —como lapices
de colores, ceras, tubos de 6leo gastados, tijeras, brochas, pinceles, lomos
de cuadernos, portadas de libros, recortes de publicaciones y fotografias, y
utiles personales como sus gafas, juguetes de la infancia, etc.— que rememo-
raban su biografia en relacién con su vocacion artistica y su trabajo como
disefiador y editor. Es muy significativo en esta obra, que sintetizaria toda su
trayectoria, el elemento central, tanto por su tamafio o visibilidad: una piza-
rra escolar, que evoca sus afos de colegial en Barcelona, sobre la que coloca
tres lapices de colores —rojo, amarillo y morado- en alusién a la bandera de
la Republica espafiola, y debajo, la imagen de un barco de vapor que sugiere
el exilio a México de multitud de intelectuales y artistas espafioles tras la
llegada del franquismo’®. Esta obra, incluida en el catdlogo de la presente
exposicion, se uniria a un texto del propio artista —“un artista mexicano por
formacién y por voluntad”— a modo de manifiesto intelectual:

“Trabajar por la cultura es trabajar por la vida. Pero siempre y cuando la cultura

no sea la visién superficial de quienes se creen poseedores de la verdad y hacen

de ello un privilegio, sino que signifique la practica permanente de la civilidad,
donde lo personal y lo colectivo encuentren su equilibrio, donde la convivencia

también, ROJO, Vicente, Diario abierto..., pp. 55-56.
134 MEDINA, Cuauhtémoc y otros, Vicente Rojo. Escrito/Pintado..., pp. 58-60.
135 MEDINA, Cuauhtémoc y otros, Vicente Rojo. Series..., p. 57.

136 DIRECCION GENERAL DE PROMOCION CULTURAL Y ACERVO PATRIMONIAL.
GOBIERNO DE MEXICO, “La entrevista a Vicente Rojo”, Ciudad de México, 2021; disponible:
https://www.gob.mx/palacionacional/articulos/la-entrevista-a-vicente-rojo-280439?idiom=es

137 ROJO, Vicente, Diario abierto..., p. 14.
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de las ideas permita que las mas extrafias e insolitas de las individualidades no
sOlo sean respetadas sino alentadas, una practica cultural que haga posible que
nazcan utopias y se desarrollen los suefios propios y compartidos [...] Yo me
hago la ilusién de haber contribuido como pintor, escultor y disefiador grafico
a la difusion de esa cultura, donde lo esencial le gane terreno a la banalidad que
por medio de la comercializacién impone lo secundario, lo irrelevante, el éxito
facil y rapido; una vida cultural en la que incluso el espectaculo y la necesaria
diversién puedan, al mismo tiempo, emocionar y perturbar. Me sentiria feliz si
hubiera aportado a este proyecto un grano de arena, o quizas algo mejor, una
piedrita en algtn zapato”'*.

En memoria de Vicente Rojo Almazin,

fallecido en Ciudad de México el 17 de marzo de 2021'%.
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Resumen: Cartagena conserva un interesante grupo de villas burguesas construidas
a finales del s.XIX con una sofisticada arquitectura y jardineria. Desafortunadamente
constituye un patrimonio cultural poco estudiado y en riesgo de desaparicion. El ob-
jetivo de esta investigacion es identificar, describir y analizar dichas villas para ofrecer
unavisién panoramica. La metodologia ha consistido en el acercamiento a las mismas
mediante su inventario y catalogacion, seguido del analisis comparativo entre ejem-
plares. Los resultados constatan el valor cultural del conjunto de villas por la multi-
plicidad de valores que agrupan, relacionados tanto con la arquitectura, jardineria 'y
paisajismo, como con la antropologia y etnografia.

Palabras clave: Siglo XIX; patrimonio arquitectonico; jardin historico; configuracion
arquitectonica; modernismo; sistemas constructivos.

Abstract: Cartagena preserves an interesting group of bourgeois villas built at the end
of the 19" century with sophisticated architecture and gardening. Unfortunately, this
cultural heritage is scarcely studied and at risk of disappearing. The aim of this re-
search is to identify, describe and analyse these villas to offer an overview. Our meth-
odology has consisted in an approach to the villas through their inventory and their
cataloguing, followed by a comparative analysis. The results confirm the cultural value
of this group of villas due to the multiplicity of values that they comprise, which are
related to architecture, gardening and landscaping, as well as to anthropology and
ethnography.

Keywords: Nineteenth century; architectural heritage; historical garden; architectural
configuration; modernism; construction systems.
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1. INTRODUCCION

Cartagena tiene un vasto patrimonio arquitecténico en el que destacan espe-
cialmente los yacimientos arqueoldgicos de época romana y los edificios de
estilo modernista que adornan las principales calles de su centro histdrico.
Asimismo, fuera del nticleo urbano cuenta con un importante repertorio de
villas que fueron construidas durante las tiltimas décadas del siglo XIX y las
primeras del siglo XX que, dada su cuidada arquitectura, con cierto empa-
que significativo y representatividad formal, ademas de su roturado entorno
natural, constituyen un conjunto patrimonial de indudable valor arquitecto-
nico, constructivo y paisajistico.

Lamentablemente, se trata de un fendémeno cultural poco estudiado
y documentado. Publicaciones sobre la arquitectura de Cartagena entre el
siglo XIX y el siglo XX, como Cartagena 1874-1936. Transformacién urbana y
arquitectura’, Guia del patrimonio arquitectonico de Cartagena®, e Historia contem-
pordnea de Cartagena®, abordan la arquitectura publica y privada en el ambito
urbano, pero no contemplan, en general, las villas. No obstante, la citada
obra de Pérez Rojas es pionera en sefialar la relevancia cultural de las villas
existentes en el campo, a las que se dedica un breve fragmento, apuntandose
la pertinencia de abordar una investigacion mas profunda. En este sentido,
debe mencionarse la tesis doctoral Proteccion, documentacion y valorizacion:
principios para la salvaguarda del patrimonio arquitectonico. El caso de estudio de
las villas del Campo de Cartagena*, que puede ser considerado el primer estu-
dio sistematico y ordenado del mencionado conjunto de villas.

De igual modo, existen algunas referencias aisladas en libros, como por
ejemplo: Adelante siempre. Arquitecto Victor Beltri y Roqueta®, monografia que
recoge la obra de dicho arquitecto, autor de muchos de los edificios moder-
nistas de Cartagena y de algunas de sus villas; y Celestino Martinez y el Gran

1 PEREZ ROJAS, Francisco Javier, Cartagena 1874-1936. Transformacion urbana y arquitectura,
Murcia, Editora Regional de Murcia, 1986, p. 257.

2 LABORDA YNEVA, José, Guia del patrimonio arquitecténico de Cartagena, Cartagena, Univer-
sidad Politécnica de Cartagena y Fundacién CajaMurcia, 2016.

3 EGEA BRUNGO, Pedro Maria, Historia contempordinea de Cartagena, Murcia, Servicio de Publi-
caciones de la Universidad de Murcia, 2022, p. 341.

4 NAVARRO MORENGO, David, Proteccién, documentacion y valorizacion: principios para la sal-
vaguarda del patrimonio arquitectonico. El caso de estudio de las villas del Campo de Cartagena (Tesis
doctoral), Universidad Politécnica de Cartagena, Espafia, 2017.

5 CEGARRA BELTRI, Guillermo, Adelante siempre. Arquitecto Victor Beltri y Roqueta (Tortosa
1862-Cartagena 1935), Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores, Arquitectos Técnicos e Inge-
nieros de Edificacién de la Region de Murcia, 2005, p. 115.
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Hotel®, obra en la cual se hace mencién a las propiedades inmobiliarias de la
familia Martinez, incluidas sus villas. Igualmente, en algunos articulos de
revistas cientificas, como el texto “Modernismo en el Campo de Cartagena”’,
en el que se incluye una seleccion de villas de las que se estudian sus princi-
pales rasgos modernistas.

Asimismo, diferentes investigaciones desarrolladas desde otras disci-
plinas se han acercado tangencialmente a las villas de Cartagena. En el am-
bito de la jardineria destaca el proyecto Consolidacion y restauracion de espacios
verdes antiguos e historicos®, sobre los jardines historicos de Murcia, varios de
los cuales estan asociados a villas de Cartagena. También en el dmbito del
turismo pueden citarse publicaciones como “Las villas y casas de campo de
Cartagena como atractivo turistico”®, “Multi-criteria application in project
for putting in value of traditional villas of Cartagena”'® y “La gestion turis-
tica de las Villas Vénetas. Un modelo de referencia para la promocion de las
villas de Cartagena como producto turistico”", todas ellas enfocadas a la
formulacioén de propuestas para su puesta en valor.

Sin embargo, aunque existe algo de bibliografia sobre el tema, ninguna
publicacion ha abarcado hasta el momento de forma conjunta y monografica
la definicidn de sus principales caracteristicas arquitectonicas, constructivas
y paisajisticas. Esta carencia de estudios completos afecta a su adecuada sal-
vaguarda, al ignorarse en gran medida la verdadera entidad de estos bienes
culturales.

Se aborda por tanto en este articulo con el objetivo de identificar, des-
cribir y analizar las villas de Cartagena para descubrirlas, documentarlas y
conocerlas, desde una doble perspectiva: intrinseca, atendiendo a las parti-

6 CHACON BULNES, José Manuel, Celestino Martinez y el Gran Hotel. Un valioso e inédito lega-
do de Miguel Martinez, Murcia, Ayuntamiento de Cartagena, 2016, p. 222.

7 RODRIGUEZ MARTIN, José Antonio, “Modernismo en el Campo de Cartagena”, Nayades,
6 (2020), pp. 3-14.
8 OCHOA REGO, Jestis y MEDINA MARTINEZ, Francisco de Asis, Guia técnica de conserva-

cion y restauracion de jardines antiguos e historicos de la Regién de Murcia, Murcia, Universidad
Politécnica de Cartagena-Fundacion Biodiversidad, 2010, p. 19.

9 ESCARBAJAL PAREDES, Ramona y NAVARRO AVILES, Juan José, “Las villas y casas de
campo de Cartagena como atractivo turistico”, en Actas IV Congreso Nacional de Etnografia del
Campo de Cartagena, Cartagena, Universidad Politécnica de Cartagena, 2015, pp. 382-393.

10 VAZQUEZ ARENAS, Gemma, GARCIA LEON, Josefina y ROS TORRES, Josefa, “Mul-
ti-criteria application in project for putting in value of traditional villas of Cartagena”, en Ac-
tas 20th International Congress on Project Management and Engineering, Cartagena, Universidad
Politécnica de Cartagena, 2016, pp. 495-507.

11 NAVARRO MORENGO, David y PENALVER MARTINEZ, Maria Jestis, “La gestion turisti-
ca de las villas vénetas. Un modelo de referencia para la promocién de las villas de Cartagena
como producto turistico”, Cuadernos de Turismo, 41 (2018), pp. 465-490.
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cularidades de cada ejemplar; y extrinseca, indagando en la existencia de ca-
racteristicas comunes con otras villas de la comarca. El inventario, la catalo-
gacion y el andlisis comparado entre los distintos casos ha permitido conocer
el valor cultural del conjunto de villas.

2. ANTECEDENTES

La villa es una tipologia que ha legado importantes referentes arquitecto-
nicos a lo largo de la historia, experimentando una constante y paulatina
evolucion para adaptarse tanto a las necesidades como a los nuevos gustos
demandados por la sociedad de cada época. Los origenes de esta tipologia re-
sidencial son remotos, dandose diversos ejemplos durante el periodo tardio
de Egipto, si bien, no fue hasta la época del Imperio Romano cuando acabd
por consolidarse. Durante la Edad Media cay6 practicamente en abandono
debido a la inseguridad ciudadana del mundo rural, resurgiendo con fuerza
en Italia a comienzos de la Edad Moderna'?. Principalmente en la Toscana,
donde destaca el conjunto de villas mediceas, y sobre todo en el Véneto, don-
de es especialmente relevante la figura de Andrea Palladio®.

Un nuevo impulso de esta categoria edilicia tiene lugar durante la Epo-
ca Contemporanea, hacia 1950, cuando el pujante desarrollo econémico, so-
cial y urbano favorecio6 que la villa, asociada eminentemente en su origen a la
explotacion agricola, se enfocase en especial a cubrir el anhelo de evasion de
la ciudad y de disfrute de la tranquilidad proporcionada por la naturaleza,
prevaleciendo siempre su vinculacién a una reducida clase privilegiada y
conservando su funciéon complementaria como simbolo de poder, distincion
social y ostentacion de riqueza.

Cartagena cuenta con numerosas edificaciones de esta tipologia. Los
ejemplares mas antiguos se remontan a época romana, como el yacimiento
de la villa del Paturro'. En cambio, son escasos en la zona los ejemplos de
villas correspondientes a la Edad Moderna, pudiendo citarse Torre Asun-
cién, también conocida como Torre de los Avileses, y Torre Lo Poyo, cons-
truidas ambas en el siglo XVII®. El momento de mayor esplendor de esta

12 ACKERMAN, James S, The Villa: Form and Ideology of Country Houses, New Jersey, Thames
and Hudson, 1990, p. 9.

13 BELTRAMINI, Guido y BURNS, Howard, Andrea Palladio e la villa veneta. Da Petrarca a
Carlo Scarpa, Venezia, Marsilio, 2005, p. 37.

14 FERNANDEZ DIAZ, Alicia; GONZALEZ VERGARA, Oscar y CASTILLO ALCANTARA,
Gonzalo, “La villa romana de Portman (Cartagena-La Unién). Propuestas para un futuro par-
que arqueoldgico”, Complutum, 32/2 (2021), pp. 505-523.

15 MONTOJO MONTOJO, Vicente, “El campo y la huerta de Cartagena en la edad moder-
na”, Revista murciana de antropologia, 10 (2004), p. 70.
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Fig. 1, izq. Casa Nieto Asensio. Tomas Rico. 1908. Derecha: Casa Dorda. Victor Beltri.
1908 (Fuente: autor)

tipologia arquitectdnica en Cartagena corresponde al periodo de transicion
entre los siglos XIX y XX, cuando la confluencia de diversos factores de tipo
economico, socio-cultural y urbanistico propicié la construccion de villas en
la comarca.

Por un lado, la reactivacion de la industria minero-metaltrgica y el inci-
piente trafico portuario', asi como el impulso del Arsenal y la revitalizacién
de otros sectores industriales y actividades comerciales", pusieron fin al de-
clive vivido a comienzos del siglo XIX", iniciandose una etapa de auge eco-
nomico que se prolongaria hasta la primera década de la siguiente centuria.

Por otro lado, el fuerte desarrollo experimentado provoco que la ciu-
dad, ain amurallada, no fuese capaz de albergar a la creciente poblacion,
uniéndose al hacinamiento otros problemas de insalubridad urbana deriva-
dos principalmente de la ausencia de alcantarillado. Hechos que, junto a los
dafios provocados en 1873 durante la revuelta cantonal, hicieron necesaria
la puesta en marcha de medidas de mejora y saneamiento de la ciudad®.
Ademas, este crecimiento produjo una clara reestructuracion de la jerarquia
social, surgiendo una incipiente burguesia culta y sensible al arte que, de-
seosa por alcanzar la consolidacion de su estatus y reafirmar su distincion

16 LOPEZ MORELL, Miguel Angel y PEREZ DE PERCEVAL VERDE, Miguel Angel, La
Union. Historia y vida de una ciudad minera, Cérdoba, Almuzara, 2010, p. 20.

17 MARTINEZ CARRION, José Miguel, Historia econémica de la Region de Murcia, Murcia,
Editora Regional de Murcia, 2002, p. 278.

18 MADOZ IBANEZ, Pascual, Diccionario geogrdfico-estadistico-histérico de Espaiia y sus pose-
siones de ultramar. Tomo VIII, Madrid, Establecimiento tipografico de P. Madoz y L. Sagasti,
1847, p. 423.

19 ANDRES SARASA, José Luis, “Transformaciones urbanas: siglos XIX y XX”, en EGEA
BRUNO, Pedro Maria, Historia contempordnea de Cartagena, Murcia, Servicio de Publicaciones
de la Universidad de Murcia, 2022, pp. 203-265.
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social, insistio en mostrar su poder y riqueza mediante la arquitectura. En
consecuencia, la ciudad de Cartagena sufrié una profunda transformacién
en base a las nuevas tendencias arquitectonicas en boga, construyéndose un
importante repertorio de edificios de estilo ecléctico primero, y modernista
después (Fig. 1)®. Entre los arquitectos artifices de dicha transformacion des-
tacan figuras como Francisco de Paula Oliver Rolandi, Tomas Rico Valarino
y, en especial, Victor Beltri y Roqueta, que acabd convirtiéndose en el arqui-
tecto predilecto de la burguesia?'.

Asimismo, se dio la circunstancia de que, tras la mejora de la salubridad
urbana, la pujante burguesia comenzd a formular nuevos requerimientos de
residencia y esparcimiento derivados de la evolucion social demandando
condiciones de vida que superaban los requisitos basicos. Por lo que, sumida
en ese fervor arquitecténico, empez6 a construir singulares villas ubicadas,
tanto en las nuevas zonas de ensanche de la ciudad, como junto a otros nu-
cleos menores de poblacién de la comarca o incluso en pleno campo. Su fina-
lidad era la de disponer de una vivienda a la que retirarse, durante el fin de
semana o la época estival, para alejarse del estrés urbano y disfrutar de una
vida tranquila basada en descanso, el ocio y las relaciones sociales, todo ello
en el incomparable marco natural que proporcionaban sus jardines.

3. METODOLOGIA

La metodologia de investigacion ha consistido en el acercamiento a las vi-
llas de Cartagena mediante su inventario y catalogacion, encaminados res-
pectivamente a su identificacion y descripcion. Dicho trabajo documental ha
proporcionado la informacion necesaria para la lectura cientifica, cultural y
critica de cada villa, asi como para el posterior andlisis comparativo entre los
diferentes ejemplares, permitiendo de este modo conocer y comprender el
significado y el valor cultural de este conjunto de villas.

3. 1. Elaboracion del inventario

El inventario constituye el instrumento mas oportuno para un acercamiento
inicial a las villas de la comarca, ofreciendo una primera estimacion cuantita-
tiva sobre la magnitud de este singular conjunto patrimonial e intuitivo-cua-
litativa acerca de sus principales caracteristicas.

20 GODOY NIN DE CARDONA, José, Cartagena modernista, en EGEA BRUNO, Pedro Maria,
Historia contempordnea de Cartagena, Murcia, Servicio de Publicaciones de la Universidad de
Murcia, 2022, pp. 341-372.

21 PEREZ ROJAS, Francisco Javier, Cartagena 1874-1936 ..., p. 362.
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Para su elaboracion se ha partido de la formulacion de tres criterios de
seleccion: tematico, espacial y temporal. Asi, para la determinacion de la ti-
pologia especifica de bienes a estudiar se ha elegido la villa, cuyo principio
caracterizador es el de una residencia sofisticada e integrada en la naturale-
za, concebida con el objetivo inseparable de poner de manifiesto la identidad
y la distincion social del propietario. En cuanto a la delimitacion territorial,
el ambito comarcal resulta un marco especialmente adecuado por correspon-
der a un area homogénea en lo referente a la historia y la cultura, seleccionan-
dose la demarcacion historica de la comarca del Campo de Cartagena vigen-
te entre los afios 1833 y 1978 y conformada por tres municipios: Cartagena,
La Unién y Fuente Alamo®. Por tltimo, respecto a la acotacién cronoldgica,
se ha concretado en el denominado periodo de entreguerras comprendido
entre 1874 (fin de la sublevacion cantonal de Cartagena) y 1936 (inicio de la
guerra civil espanola), por constituir una etapa durante la cual la ciudad de
Cartagena experimento un especial desarrollo.

Seguidamente se ha emprendido la busqueda de ejemplares, comen-
zando por la consulta de las principales fuentes documentales relacionadas
con el caso de estudio. Sin duda, estas corresponden a aquellas instituciones
publicas entre cuyos cometidos se encuentra la tutela del patrimonio arqui-
tectonico dado que, en gran medida, disponen ya de una identificacion bas-
tante completa de las edificaciones de relevancia cultural existentes dentro
de su &mbito de competencia.

Asi, en materia de cultura, la Direccién General de Bienes Culturales de
la Comunidad Auténoma de la Regiéon de Murcia, a través del Servicio de
Patrimonio Histdrico, ha proporcionado informacidn ttil, tanto sobre el ac-
tual Censo de bienes culturales protegidos elaborado en aplicacion de la Ley
de Patrimonio Cultural de la Comunidad Autéonoma de la Region de Murcia,
como sobre anteriores campanas documentales, en especial el Inventario del
Patrimonio Arquitecténico de Interés Histdrico Artistico realizado en 1979 y
el Inventario de Bienes Inmuebles de caracter histdrico-artistico elaborado
en 1981%. En base a su consulta se han preseleccionado 44 edificaciones.

Por su parte, desde el urbanismo se han consultado los instrumentos de
planeamiento urbanistico de los tres municipios, independientemente de su
vigencia, en un intento por encontrar el mayor nimero de ejemplares posi-
ble: de Cartagena, el Catalogo de Edificios y Elementos Protegidos (actua-

22 GOMEZ ORTIZ, José Luis, “La comarcalizacion regional”, en ROMERO DIAZ, Asuncién
y ALONSO SARRIA, Francisco (coords.), Atlas global de la Regién de Murcia, Murcia, La Ver-
dad-CMM, 2007, p. 403.

23 SANTIAGO RESTOY, Caridad Irene de, “La catalogacion del patrimonio inmueble del
Conjunto Histérico de Cartagena”, en REAL ACADEMIA ALFONSO X EL SABIO (ed.), Ho-
menaje al Académico Julio Mas, Murcia, Real Academia Alfonso X el Sabio, 2009, p. 381.
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Fig. 2, izq. Casa Pérez Espejo (Fuente: Proyecto Carmesi, Coleccion fotografica Ar-

chivo Casau, AC-031-001280). Derecha: Villa Potosi (Fuente: Biblioteca Nacional de

Espafia, Hemeroteca, La Fiesta Nacional-Semanario Taurino Ilustrado, Barcelona,
17/11/1906)

lizacion 2012.3) correspondiente al Plan General Municipal de Ordenacion
(revision aprobada definitivamente en 2011 y anulada en 2015); de La Unidn,
el Catalogo de Edificios y Elementos Singulares (actualizaciéon 2013) incor-
porado en las Normas Subsidiarias (aprobacién en 1982); de Fuente Alamo,
el Catalogo de Bienes y Espacios Protegidos (actualizacién 2010) relativo al
Plan General Municipal de Ordenacion (aprobacion inicial en 2006 y anula-
cién en 2018). Tras su analisis han sido incorporadas 15 nuevas edificaciones
al inventario.

La informacién obtenida se ha complementado con la busqueda de
otras villas que no se encuentran por el momento situadas bajo un régimen
especial de proteccion. Para ello se ha realizado una ardua labor orientada en
multiples lineas de investigacion:

Visita a Archivos Municipales, para revisar los diferentes documentos

administrativos inherentes a los bienes inmuebles (proyecto, licencia de

obra, etc.) del periodo estudiado.

Consulta de fondos documentales digitalizados, incluidas colecciones
de fotografias historicas y hemerotecas (Biblioteca Nacional de Espana,
Archivo General de la Region de Murcia, Archivo Municipal de Car-
tagena, Proyecto Carmesi, etc.), en los que se ha tratado de identificar
villas a partir de imagenes y de publicaciones de la época (Fig. 2).
Visita a las Bibliotecas Municipales, donde se ha realizado una revision
bibliografica de la seccién local, en la que a menudo se conservan docu-
mentos no publicados realizados por asociaciones culturales, agrupa-
ciones vecinales, cronistas, etc.

Visita de distintos tipos de sitios web, como redes sociales, foros y blogs.
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Consulta de cartografia historica (Minutas Cartograficas del Instituto
Geografico Nacional, 1901) y de ortofotos aéreas antiguas (Vuelo de
Ruiz de Alda, 1929-30).

Contacto con fuentes orales, entrevistando a propietarios y vecinos.

Sobre estas ultimas villas cabe resefiar la dificultad sufrida para la de-
terminacion de su localizacion geografica. A diferencia de las situadas bajo
tutela cultural y/o urbanistica, cuya direccién es conocida, en este caso la
informacién encontrada ha resultado escasa: algunos edificios solo eran
mencionados, otros eran también descritos, de algunos solo se aportaba una
fotografia, y de otros tinicamente se intuia su existencia por la noticia sobre
importantes familias burguesas residentes en la zona, pero solo de forma
ocasional se indicaba su ubicacién, indicAndose a lo sumo la localidad co-
rrespondiente. Esta tarea se ha basado en la premisa de la densa masa ve-
getal, amplia extension y trazado geométrico que caracterizan sus jardines,
parametros todos ellos facilmente perceptibles a través del uso de visores
cartograficos como el del Instituto Geografico Nacional (IBERPRIX) y la In-
formacion del Sistema Territorial de Referencia de la Comunidad Autéonoma
de la Regién de Murcia (IDERM).

Gracias a esta busqueda han sido preseleccionadas otras 18 villas, con-
formando finalmente el inventario un total de 77 villas. Asimismo, se han
identificado otros 17 ejemplares que lamentablemente fueron derribados con
el devenir de los afos.

3. 2. Compilacion del catalogo

El estudio del conjunto de villas para la deteccion de sus valores culturales
requiere de un nivel mas profundo de documentacién, haciendo necesaria la
elaboracion de un catdlogo. Su realizacion ha sido secuenciada en las etapas
de andlisis del inventario, elaboracion de ficha tipo, realizacion de las visitas
de inspeccion y compilacion del catalogo.

Primeramente, a partir de la reflexion previa sobre las villas inventaria-
das se ha procedido a la determinacion de los datos a recopilar mediante la
descomposicion en sus partes integrantes, tanto en lo relativo al entorno ve-
getal circundante, conformado por jardines y a veces zonas de cultivo, como
en lo referente a las construcciones, donde ademas de la residencia principal
existe toda una serie de edificaciones secundarias relacionadas con el man-
tenimiento de los jardines y/o la explotacion agricola de la finca, tales como
almacenes de aperos, graneros, establos, cuadras, gallineros, palomares, etc.,
ademas de la residencia para el personal de servicio. Todos los aspectos con-
siderados relevantes han sido organizados en una ficha de catdlogo cuya lec-
tura conduce de una forma clara y sistematica al conocimiento de cada villa.
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A continuacion se ha procedido a la visita a las villas para la toma de
datos a través de su observacion directa. Lamentablemente, algunas villas
inventariadas han sido descartadas tras su visita, al constatarse que no se
ajustaban al condicionante tipologico prefijado. Si bien, durante la campa-
na de trabajo de campo, en el recorrido por caminos secundarios, asi como
gracias a las fuentes orales, se han encontrado nuevas villas de las que no se
habia tenido constancia de su existencia durante la fase de inventario.

Tras la visita de reconocimiento y el posterior descarte de algunas villas
preseleccionadas, asi como la incorporacidon de nuevos ejemplares, la cifra
inicial de 77 villas inventariadas, finalmente se ha concretado en 63 villas que
se conservan en la actualidad.

El catdlogo elaborado ha permitido conocer de forma individual cada
villa. Tanto sus edificaciones, incluida su distribucion espacial, configura-
cién arquitectodnica, estilo, materiales y sistemas constructivos, como su en-
torno vegetal, ya sea este un jardin o un campo de cultivo.

A su vez, el catdlogo ha constituido la necesaria base documental y so-
porte de reflexion, a partir de la cual, mediante la confrontacion entre los dis-
tintos ejemplares, ha sido posible identificar los principales rasgos comunes
y singularidades que confieren desde un punto de vista cultural la cualidad
de conjunto a las villas del Campo de Cartagena.

4. RESULTADOS Y DISCUSION

4. 1. Variantes funcionales

Bajo la ideologia basica de la tipologia arquitectdnica de la villa, atendiendo
a los matices sobre su uso se han detectado tres variantes funcionales en el
conjunto de villas analizado:

Villa recreativa, que consiste en una segunda residencia destinada al des-
canso y tiempo libre de los propietarios. Ubicada en el campo, esta di-
sefiada con cierto empaque significativo y representatividad formal y se
encuentra inmersa en un frondoso jardin. Generalmente se desvincula
de la agricultura, aunque se detectan algunas soluciones intermedias,
como jardines en los que se reserva un espacio para cultivo que cumple
una doble funcion: paisajistica, acondicionando el lugar; y productiva, a
nivel de autoconsumo o venta menor.

Villa agricola, que ademas de satisfacer los requerimientos domésticos
constituye una fuente de ingresos gracias a su explotacion agropecua-
ria. A diferencia de la casa de campo, que suele tener una estructura
simple, siguiendo las formas de la arquitectura tradicional, la villa agri-
cola, debido su componente ideoldgica, suele presentar cierto grado de
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refinamiento, incorporando algunos elementos mas propios de la arqui-
tectura culta.

Villa urbana, que se emplaza cerca de un nucleo urbano. A diferencia
de la villa recreativa y de la villa agricola, que son habitadas por los
propietarios de forma preferentemente temporal, constituye su residen-
cia habitual. Asimismo, frente a los chalets u hotelitos, de dimensiones
mas reducidas y funciéon meramente doméstica, la villa urbana presenta
ciertos matices como el ajardinamiento de una amplia extension de te-
rreno y la mayor escala arquitectdnica de la vivienda, asi como su carac-
ter ludico y de relacion social.

La villa agricola es la variante mas numerosa, agrupando al 63% de los
ejemplares, mientras que la villa recreativa y la villa urbana, con porcentaje
de un 21% y un 16% respectivamente, tienen menor representacion.

4. 2. Esquemas de organizacion de las edificaciones

La variante funcional constituye un factor clave, pues es la responsable de la
determinacion de ciertos condicionantes en cuanto a la organizacion de las
edificaciones, configuracidon formal, caracteristicas arquitecténicas y cons-
tructivas, etc. del conjunto edificado que conforma la villa. Analizando el
modo en que se articulan dentro de la finca la residencia principal y las edifi-
caciones secundarias, se distinguen dos esquemas organizativos basicos de-
rivados del proceso de adaptacion a los requerimientos especificos de cada
uso (agricola, recreativo, urbano): adosado y separado.

Fig. 3. Principales esquemas de organizacion de los conjuntos edificados en torno a patio.
Las edificaciones secundarias estan sombreadas en color gris claro, destacandose
en gris oscuro la posicion de la residencia principal (Fuente: autor)

El 54% de las villas presenta una organizacion de tipo adosado, con un
unico cuerpo edificado en el que la residencia principal y las edificaciones
secundarias se articulan en torno a un patio, estando a veces alguno de los
lados resuelto con un simple muro. Generan en su mayor parte plantas rec-
tangulares, aunque en determinadas ocasiones se dan trazados irregulares
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Fig. 4, izq. Villa El Molinar: fachada principal (Fuente: José Antonio Rodriguez Mar-
tin). Derecha: ortofoto aérea del Vuelo Ruiz de Alda del aiio 1929, la residencia principal
se ubica en el extremo inferior izquierdo del cuerpo edificado (Fuente: Confederacion
Hidrografica del Segura)

en los que la diversa fisonomia de los bloques parece evidenciar un proceso
natural de agregacion. A partir de este principio configurador se desarrollan
diferentes variantes segtin la ubicacion de la residencia principal que, siem-
pre dispuesta en posicién frontal, puede situarse bien al centro o bien en uno
de sus extremos, o incluso presentarse como un volumen semiexento, evi-
denciando de este modo su mayor relevancia dentro del conjunto edificado
(Fig. 3).

La funcién atribuida al patio esta practicamente desligada del uso do-
méstico, nada mas alla de proporcionar iluminacién y ventilaciéon a determi-
nadas estancias, siendo enfocado sobre todo a otorgar cierta independencia
del area sefiorial respecto al drea de labor, a la cual se vincula como sistema
de distribucion, circulacion y trabajo.

Ademas, algunas villas con esquema de organizacion compacto presen-
tan de forma puntual ciertas piezas exentas. Es el caso de villas con grandes
extensiones de terreno, en las que la casa de los guardeses en vez de ubicarse
junto a la residencia principal pasa a estar proxima a la entrada a la finca
con fines de control de acceso. Otras veces la motivacion es la de alejar por
motivos higiénicos algunas piezas secundarias, por ejemplo las destinadas a
animales.

Este tipo de organizacion adosada se constata sobre todo entre villas
de componente agricola. De hecho, se trata de una formula caracteristica de
la arquitectura agropecuaria tradicional concebida no solo para cubrir los
requisitos funcionales agricolas, sino también para dar respuesta a la necesi-
dad de control y proteccion (Fig. 4).

El 46% restante corresponde a los conjuntos que presentan una dispo-
sicion separada de sus edificaciones. En esta configuracion pueden distin-
guirse dos subtipos: diseminado y bipolar. El primero corresponde a una
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Fig. 5, izq. Villa Maria: fachada principal (Fuente: José Antonio Rodriguez Martin).
Derecha, ortofoto aérea del Vuelo Ruiz de Alda del afio 1929, la residencia principal se ubi-
ca en el extremo inferior izquierdo, agrupdndose a la derecha las edificaciones secundarias
(Fuente: Confederacion Hidrografica del Segura)

interpretacion distinta de la vinculacion de la residencia principal con las
edificaciones de servicio, de las cuales se distancia de manera significativa.
Esta practica de dispersion de las edificaciones se da especialmente en las
villas recreativas, en las que la residencia sefiorial se presenta aislada e in-
mersa en un frondoso jardin, mientras que las edificaciones secundarias se
ubican en el contorno de la parcela. La principal caracteristica que las hace
diferentes estriba en que la ausencia o menor entidad de actividad agrope-
cuaria hace que no se requieran dependencias complementarias (almacenes,
cuadras, etc.) tan amplias como en las villas agricolas. En cambio, la organi-
zacion de tipo bipolar se da ocasionalmente en algunas villas agricolas. Esta
se basa en la conformacion de dos cuerpos edificados, uno para albergar la
residencia principal, y otro para agrupar las diferentes estancias asociadas a
la actividad agropecuaria de la finca (Fig. 5).

Por altimo, en cuanto a la orientacion solar de la residencia principal,
tanto en el esquema organizativo adosado como en el separado predomi-
na el cuadrante este-sur, prevaleciendo el sureste de manera abrumadora.
La generalizacion de esta orientacion denota la preocupacion por disponer
de un soleamiento adecuado durante todo el afio. A diferencia de las villas
urbanas, mas limitadas por el menor tamano de la parcela, en las villas re-
creativas y agricolas el criterio de la orientacion prevalece sobre otros como
la alineacion respecto al vial publico. De hecho, la preferencia por esta dis-
posicion lleva a tratar de situar el acceso desde dicha orientacion incluso en
las residencias principales dispuestas de forma exenta, en las que todas las
fachadas reciben un mismo tratamiento ornamental, no habiendo una jerar-
quizacion de las mismas.
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Fig. 6, izq. Torre Nueva: fachada principal (Fuente: José Antonio Rodriguez Martin).
Derecha: comedor (Fuente: autor)

4. 3. La residencia principal

La residencia principal cubre perfectamente los requisitos utilitarios y fun-
cionales de la clase burguesa, acostumbrada a la comodidad y el bienestar,
ademads de servir como simbolo de poder y distinciéon social. Modelada al
estilo de los palacios urbanos, refleja unas practicas culturales basadas en el
confort y la ostentacion, premisas derivadas del contexto histérico. De una
parte, la demanda del confort es resultado del avance tecnoldgico y construc-
tivo experimentado en el momento y que posibilita una vida mas agradable.
De otra, el deseo de ostentacion responde a los nuevos comportamientos
socioculturales.

4. 3. 1. Distribucion espacial: estancias y usos

En cuanto a la distribucion de la residencia principal, esta presenta una or-
ganizacion de sus estancias en dos zonas: la de cardcter publico, para el de-
sarrollo de la vida social; y la de caracter privado, para el acogimiento de la
vida intima®.

A la primera corresponden el salén y el comedor, amplias dependen-
cias en las que se celebran numerosos banquetes y veladas. A ellos se suman
con frecuencia otras estancias de caracter recreativo, como: la sala de billar,
el fumoir, la biblioteca, o incluso el despacho, de uso exclusivamente mas-
culino, concebidos para el alcohol, el tabaco y el juego; y el boudoir, de uso
femenino, destinado al té y las tertulias. Asimismo, en algunas ocasiones a

24 CRUZ GUAQUETA, Ménica, “El fumoir como imagen del espacio doméstico burgués del
siglo XIX al XX”, en CREIXELLI CABEZA, RosaM.; SALA GARCIA, Teresa M. y CASTANER
MUNOZ, Esteve (eds.), Espais interiors casa i art. Des del segle XVIII al XXI, Barcelona, Publica-
cions i Edicions de la Universitat de Barcelona, 2007, p.317.
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Fig. 7, izq. Torre Nueva: dormitorio principal (Fuente: autor). Derecha: gabinete
(Fuente: autor). Derecha: comedor (Fuente: autor)

estos espacios de reunion se anade la existencia de una capilla, cuyos ser-
vicios religiosos se hacen extensivos a los trabajadores y convecinos. Esta
dependencia aparece asociada a 8 villas, presentdndose como un cuerpo de
cierta entidad arquitectonica en el que la existencia de una torre campanario
o de una espadana denota su cardcter religioso. De forma excepcional una de
las villas tiene un teatro que cuenta con escenario, patio de butacas e incluso
tribuna, concebido tanto para el juego de los mdas pequefios como para el
entretenimiento de los invitados (Fig. 6).

La zona privada, en cambio, alberga los espacios que vienen determina-
dos por las practicas cotidianas. Entre ellos se encuentran los dormitorios y
los bafios, que son las dependencias mas intimas, y que por regla general ya
no estan comunicadas unas con otras, sino que se accede desde pasillos, ase-
gurando de este modo su autonomia. Si bien, en ciertos casos sigue presente
la reminiscencia del dormitorio con gabinete, lugar al que la mujer se retira
para el recogimiento y ocio en soledad, y en el que a veces recibe a las visi-
tas de mayor confianza. También alberga otras estancias de dmbito familiar,
como la sala de estar y el comedor de diario, ademas de las piezas de servicio
para las tareas domésticas, basicamente la cocina y la despensa (Fig. 7).
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Fig. 8. Principales tipos de configuracion arquitecténica de la residencia principal. Arriba,
izquierda: Torre Antoiiita; arriba, derecha: Casa Pérez Espejo; abajo, izquierda: Villa
Antonia; abajo, derecha: Villa Esperanza (Fuente: autor)

Cabe destacar que, dado que se trata de residencias con un estrecho vin-
culo con el entorno vegetal circundante y utilizadas principalmente durante
el periodo estival, el exterior adquiere gran protagonismo, proyectando el
uso de la vivienda hacia el jardin mediante la incorporacion de numerosos
espacios abiertos y de transicion, como balcones y porches. Asimismo, la
existencia de galerias cerradas y miradores permiten contemplar las vistas y
disfrutar del sol durante el invierno.

La distribucién de las villas resulta altamente expresiva de la mentali-
dad burguesa de la época. Asi, contar con estancias especificas para ciertos
comportamientos a la moda es una forma de exhibir la categoria y prestigio
de sus propietarios, al mismo tiempo que la dicotomia hombre-mujer de los
espacios publicos del hogar refleja la diferenciacion social existente entre la
figura masculina y femenina. De igual modo, en los espacios privados, el
cambio en la distribucién interna de estancias interconectadas a estancias
independientes denota una mayor conciencia de intimidad. Por su parte, la
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presencia de capillas responde no solo a la profunda fe cristiana sino tam-
bién a una marcada intencion representativa, pues ya de por si su simple
existencia denota un cierto estatus y distincion familiar.

4. 3. 2. Configuracion arquitectonica

En cuanto a la configuracion arquitectonica de la residencia principal, se
identifican dos tipos que con ligeras variantes se repiten en varias villas. El
primero corresponde a edificios de planta cuadrada, por regla general de
una altura, con tejado a cuatro aguas rematado al centro por una torre o
un lucernario, sustituyéndose en ocasiones el tejado por una azotea (Fig. 8).
Esta configuracion formal es frecuente en la arquitectura rural palaciega del
Levante espafiol, estando presente por ejemplo en algunas casas-torre de la
Huerta de Murcia (siglo XVIII)* y también en algunos Huertos de Totana
(siglos XIX-XX)*. El segundo tipo corresponde a edificios, habitualmente
de dos alturas, con tejado a dos o cuatro aguas con alero siempre paralelo
a la fachada principal, viéndose interrumpida la horizontalidad por la su-
perposicion de una pieza mas estrecha ubicada, bien al centro o bien a sus
extremos, y resuelta con tejado a dos aguas de aleros dispuestos de forma
perpendicular a la fachada principal originando uno o dos hastiales segin
el caso (Fig. 8). A diferencia del modelo anterior, esta practica no es caracte-
ristica de estas latitudes, siendo la utilizacion de hastiales como elementos
compositivos mas propia de otros paises del norte de Europa, pudiendo se-
falarse el referente del Reino Unido y sus singulares mansiones victorianas
(siglo XIX). Cabe recordar que a lo largo del siglo XIX Inglaterra vivié un
periodo de bonanza econdmica que propicié un impulso de la construccion
de viviendas unifamiliares, en las cuales se recuperaron elementos tipicos de
la arquitectura inglesa, que fueron recogidos en multitud de publicaciones
de arquitectura que alcanzaron una gran difusion por Europa®. Ambos tipos
se dan tanto en villas en las que la residencia principal constituye un edificio
exento como en otras en las que a esta se adosan edificaciones secundarias.

En otras villas no se identifica un patrén claro que sea compartido por
varios ejemplares. No obstante, si se detectan ciertos elementos arquitecto-
nicos que son comunes a la mayor parte de villas y que por su especificidad
también las caracterizan (Fig. 9):

25 HERNANDEZ VICENTE, Alvaro, Poseedores de titulos e grandezas: la imagen de la nobleza en
los territorios de Murcia (Tesis doctoral), Universidad de Murcia, Espafia, 2019, p. 462.

26 SEGOVIA MONTOYA, Alfonso, “Los huertos de Totana... ;un paisaje cultural?”, Cangildn,
38 (2021), p. 125.

27 LOUDON, John Claudius, An Encyclopaedia of Cottage, Farm, and Villa Architecture and Fur-
niture [...], London, Longman-Brown-Green & Longmans, 1846.
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Fig.9.1izq. Torre Llagostera, que presenta una torre en uno de sus extremos asi como
un porche perimetral en planta baja. Derecha: Villa Carmen, con tejado de prolonga-

dos aleros sustentados por tornapuntas de madera (Fuente: autor)

TORRE. Sin lugar a duda, la torre es el elemento mas distintivo de las
villas de Cartagena, contando casi todas ellas con una. Alta y profusa-
mente trabajada, sobre ella se concentra parte d