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Editorial

Wir freuen uns, hiermit die erste Ausgabe von

@(/firadas'“ Elektronische  Zeitschrift  fiir
Iberische und Ibero-amerikanische Kunst- und
Kulturgeschichte vorstellen zu konnen. Wenn
Akademiker verschiedener Lénder zusammen-
arbeiten, wird immer wieder deutlich, wie sehr
sich die unterschiedlichen Wissenschaftstradi-
tionen befruchten konnen. Oft wird dies aber
durch die Sprachbarriere eingeschriankt, sei es
dass spanischsprachige Wissenschaftler nicht
erfahren, was in Deutschland {iber ihre
Forschungsbereiche publiziert wird oder dass
deutschen bestimmte Themenfelder anderer
Breitengrade nicht bekannt sind. Manchmal
besteht das Problem auch einfach darin, dass die
Texte nicht griffbereit sind. So entstand die Idee
fiir ein mehrsprachiges E-Journal, als Plattform
der iberischen wund ibero-amerikanischen
Kunstgeschichte am Institut fiir Europdische
Kunstgeschichte der Universitit Heidelberg, fiir
dessen Redaktion Kunsthistoriker aus Mexiko
und von der Iberischen Halbinsel hinzu
gewonnen wurden. Dank Unterstiitzung der
Universitétsbibliothek Heidelberg konnte aus

der Idee eine Zeitschrift werden. CAliradas
(Blicke) ist ihr Name, weil sie verschiedenartige
Einblicke in die reiche Kulturgeschichte der
Iberischen Halbinsel und Iberoamerikas geben
will. Deswegen ist sie auch bewuflt nicht auf
einen Themenbereich spezialisiert. Die Rubriken
der Zeitschrift (Artikel, Kunstwerke fiirs
Gedéchtnis, Quellen) erlauben, Neues vorzu-
stellen und zu diskutieren sowie Bekanntes ins
Gedichtnis zu rufen. Der rege Zuspruch auf den
Call for papers wird in der Vielfalt der Beitrdge
in dieser ersten Ausgabe deutlich, die sowohl
aus Projekten etablierter Wissenschaftler, aus
Magister- und Doktorarbeiten und von
Studenten und Museumsmitgliedern stammen.
Die thematische Bandbreite der Artikel reicht
von  spanisch-islamischer  Scheinarchitektur,
ersten Kupferstichen in Granada, Alltagskultur
in Neuspanien und Federmosaiken im
Vizekonigreich Peru bis zu
Architekten in Buenos Aires.

italienischen

Ein herzliches Dankeschén an alle, die es
moglich gemacht haben, diese Zeitschrift und
ihre erste Ausgabe auf den Weg zu bringen.

Wir wiinschen eine anregende Lektiire!

Nos alegramos poder presentar aqui el primer

nimero de iradas Revista digital de
Historia del Arte y la Cultura Ibérica e
Iberoamericana. Cuando colaboran académicos
de diferentes paises queda claro, cuanto pueden
enriquecerse  las  diferentes  tradiciones
cientificas. Muchas veces eso se obstaculiza a
razoén de la barrera linguistica, sea porque los
investigadores  hispanohablantes no tienen
noticia de lo que en Alemania se publica sobre
sus areas o porque los alemanes no estan
conscientes de ciertos temas de otras latitudes.
En ocasiones el problema simplemente consiste
en que los textos no se encuentran a la mano.
Asi naci6 la idea para una revista multilingilie y
digital, como plataforma para la historia del arte
ibero e iberoamericano del Instituto de Historia
del Arte Europeo de la Universidad de
Heidelberg, en cuyo comité editorial participan
historiadores del arte de México y de la
Peninsula Ibérica. Gracias al apoyo de la
Biblioteca de la Universidad de Heidelberg, la
idea pudo convertirse en revista. Su nombre es

CAHliradas , porque presenta diferentes
visiones de la rica historia cultural de la
Peninsula Ibérica y de Iberoamérica. Por ello no
se especializa hacia cierta area tematica. Los
rubros de la revista (articulos, obras dignas de
recordar, fuentes) permiten presentar y discutir
lo nuevo y recordar lo conocido. La gran
respuesta a la convocatoria se refleja en la
variedad de las participaciones de este primer
namero, que provienen de proyectos de
investigadores consolidados, de tesis de maestria
y doctorado y trabajos de estudiantes y
miembros de museos. El abanico tematico de los
articulos va desde la arquitectura hispano-
musulmana, hasta los arquitectos italianos en
Argentina, pasando por los primeros grabados
calcograficos en Granada, vida cotidiana en
Nueva Espafia y mosaicos plumarios en el
Virreinato del Peru.

Un gran GRACIAS a todos los que han hecho
posible la revista y su primer niimero.

iQue disfruten la lectura!

Franzisha /V&ff
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Francine Giese Sein und Schein in der spanisch-islamischen Architektur

Sein und Schein in der spanisch-islamischen
Architektur. Die Arkaturen der Capilla de Villaviciosa
und des Patio de los Leones

Francine Giese

Gegenstand des vorliegenden Aufsatzes sind zwei der wohl bekanntesten Architektur-Ensembles
aus spanisch-islamischer Zeit, die Capilla de Villaviciosa der Cordobeser Hauptmoschee aus
dem spiten 10. Jh. und der rund 400 Jahre jiingere Patio de los Leones der Alhambra von Granada.
Durch ihre charakteristischen Arkaturen priagten sie die gleichzeitige und nachfolgende Bautradition
entscheidend mit und standen lange Zeit nach dem Ende der islamischen Priasenz auf der Iberischen
Halbinsel im Fokus von Architektur, Malerei und Dichtung. Und so scheint es umso wichtiger, den
vielfach kopierten, nachgeahmten und reproduzierten Bogensystemen von Cérdoba und Granada auf
den Grund zu gehen und ihre konstruktiven Merkmale offen zu legen. Gleichzeitig wird der Frage

nachzugehen sein, wieviel von den heute sichtbaren Arkaturen tatsdchlich noch islamisch ist.
Die Arkaturen der Capilla de Villaviciosa

Das am Auftakt des unter al-fakam II. zwischen 962 und 971 um 12 Joche nach Siiden erweiterten
Betsaals der Grossen Moschee von Cordoba gelegene erste Mittelschiffskompartiment, das aufgrund
nachislamischer Umnutzung heute als Capilla de Villaviciosa bekannt ist, belegt den innovativen Geist
jener zweiten Betsaalerweiterung (Abb. 1). Thre Stiitzsysteme stellen zusammen mit denjenigen des
zentralen Maqsurakompartiments eine unter al-fakam II. in der zweiten Hilfte des 10. Jh. erfolgte
Weiterentwicklung der doppelgeschossigen Betsaalarkaden derselben Moschee dar (Abb. 2). Von
Christian Ewert in seiner vielbeachteten Publikation zu den ,,Senkrecht ebenen Systemen sich
kreuzender Bogen™ der Cordobeser Hauptmoschee von 1968 ausfiihrlich untersucht (Ewert 1968),
werden in der Folge lediglich diejenigen Punkte beleuchtet, die im Zusammenhang mit der
vorliegenden Fragestellung von Interesse sind. Von den zu erwartenden sechs Bogenfassaden im
Stiden, Westen und Osten der Capilla de Villaviciosa, sind lediglich drei erhalten geblieben
(Stidfassade des siidlichen Bogensystems (VSS), Nordfassade des siidlichen Bogensystems (VSN),
Westfassade des Ostlichen Bogensystems (VOW), die unter dem Architekten Ricardo Velazquez
Bosco (1843-1923) in weiten Teilen wiederhergestellt wurden. Die dabei vorgenommenen
Verianderungen blieben in der Untersuchung von Ewert grosstenteils unberiicksichtigt.

Alle variieren sie die im &. Jh. eingefiihrte Struktur zweier {ibereinander fussender
Bogenordnungen (Saulenarkade/Pfeilerarkade), wobei der untere Hufeisenbogen der Liangsschiffe

nach oben gewandert ist, um einer Reihe aus Fiinfpassbogen Platz zu machen. Zusétzliche Bogen bzw.
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Francine Giese Sein und Schein in der spanisch-islamischen Architektur

Bogenfolgen im Bereich der oberen Ordnung schaffen zusammen mit den den Pfeilerfronten
vorgeblendeten Halbsdulen eine entscheidende Bereicherung der untereinander variierenden Systeme
(Abb. 3 und 4).
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Abb. 1. Cérdoba, Grofle Moschee, Grundriss Abb. 2. Cordoba, Grofie Moschee, Betsaal-
nach Ewert, um 785-987/988. Aus: Ewert et al. arkaden, 833-848. Aufnahme: Francine Giese-
1997, Abb. 1. Végeli, September 2007.
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Abb. 3. Cordoba, Groffe Moschee, Capilla de Abb. 4. Cordoba, Grofie Moschee, Capilla de
Villaviciosa, VSN, um 965. Foto: Francine Villaviciosa, VOW, um 965. Foto: Francine
Giese-Végeli, September 2007. Giese-Vageli, September 2007.
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Francine Giese Sein und Schein in der spanisch-islamischen Architektur

Anhand der erhaltenen Bogenwinde ldsst sich feststellen, dass die der Kapelle zugewandten
Innenfassaden (VSN, VOW) reicher ausgestaltet waren als die Aussenfassaden (VSS), wobei das nach
Stiden weisende Bogensystem VSN besonders hervortritt. In allen drei Fassaden weist die obere
Ordnung mehrere tiefengestaffelte Horizonte auf (I-III), deren Urspriinglichkeit zumindest im Falle
des Horizontes III angezweifelt werden muss. Die sich kreuzenden Bogen sind auf die Ebene II
beschriankt, wo sie die Hufeisenbogen des ersten Horizontes zu iiberschneiden scheinen. Das
dreiteilige Zwischengesims, das die beiden priméren Ordnungen vertikal voneinander trennt, muss fiir
alle drei Systeme rekonstruiert werden. Das Fehlen des Gesimses im Ostsystem VOW geht auf die

oben erwihnte Restaurierungen Velazquez Boscos zuriick (Tab. 1).

UNTERE OBERE OBERE OBERE
ORDNUNG ORDNUNG I ORDNUNG II ORDNUNG IIT
" . 2 vollstdndige/2 halbe
VSS 3 Fiinfpassbogen 3 Hufeisenbogen et e e -
2 vollsténdige/2 halbe
Fiinfpassbogen, die inneren Bogen 1 Dreizehnpassbogen
VSN 3 Finfpassbogen 3 Hufeisenbogen ergeben zusammen mit einem (Ricardo Veldzquez
aufgesetzten Dreipass- einen Bosco?)

Elfpassbogen

3 funfpassformige Blend-
bogen (Ricardo Velazquez
Bosco?)

2 vollstiandige/2 halbe

VOW 3 Fiinfpassbogen 3 Hufeisenbogen et e e

Tab. 1. Cordoba, Grosse Moschee, Capilla de Villaviciosa, Systeme sich kreuzender Bogen, Ubersicht.

Die urspriinglich verputzten Bogen der Cordobeser Betsaalarkaden mit ihrer charakteristischen
Bichromie, die auf die beiden verwendeten Baustoffe Kalkstein/Backstein zuriickgeht, fanden in den
Arkaturen der Capilla de Villaviciosa eine entscheidende Bereicherung, indem die gesamte Bogenzone
mit unterschiedlich bearbeitetem Stuckdekor verkleidet wurde. Unter al-fakam II. als neue
Verkleidungstechnik in der Cordobeser Hauptmoschee eingefiihrt, liefert die Untersuchung von Ewert
wichtige Hinweise zu den technischen Merkmalen der Stuckaturen und der Frage ihrer Polychromie
(Ewert 1968, 37-48). Ausgefiihrt wurden die Bogenfassaden der Capilla de Villaviciosa aus dem in der
Cordobeser Moschee allgegenwirtigen, gelblichen Kalkstein. Dieser war urspriinglich von einer heute
teilweise aufgebrochenen Gipsstuckschicht vollstindig iiberzogen und im Originalzustand nicht
sichtbar. Wie Ewert bei der Untersuchung der mit den Cordobeser Arkaturen der Capilla de
Villaviciosa eng verwandten Bogensystemen der taifazeitlichen Aljaferia in Zaragoza (Ewert 1978),
insbesondere einer Ziegelsteinarkade im Saal vor der Moschee mit {iber die Scheitel hinaus
verlangerten Elfpassbdgen nachweisen konnte, fand dort die in Stuck wiedergegebene Durchkreuzung
der Bogen in Wahrheit nicht statt (Ewert 1966, 248-249; Ewert 1968, 34, 75, Abb. 13). Ahnlich sieht
es in Coérdoba aus, wo die Stuckverkleidung und die dahinter liegende Werksteinkonstruktion nicht
deckungsgleich sind, wie die 1951 von Manuel Gémez-Moreno verdffentlichten Steinschnittskizzen
der siidlichen und o6stlichen Innenfassaden (VSN, VOW) vor deren Restaurierung durch Velazquez

Bosco zeigen (Abb. 5 und 6). Wihrend sowohl beim Siid-, als auch beim Ostsystem lediglich die
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beiden Bogenreihen der Grundstruktur, die unteren Fiinfpass- und die oberen Hufeisenbogen, sowie
der weitgespannte Dreizehnpassbogen der stidlichen Innenfassade eine echte Bogenwdlbung erkennen
lassen, handelt es sich bei den die Hufeisenbogen durchkreuzenden bzw. iiberragenden Fiinfpassbogen
des zweiten und dritten Horizontes um reine Zierglieder, die eine echte Wolbung nur vortduschen. Als
effektive Stiitzelemente miissen sie deshalb ausgeklammert werden (Ewert 1968, 29-32). Und so stellt
sich die Frage nach der statischen Funktionsweise dieser Cordobeser Stiitzsysteme. Wie bei den
Betsaalarkaden nimmt die Bautiefe innerhalb der untersuchten Bogenwinde von unten nach oben zu.
Auf ihnen lastet eines der vier Cordobeser Rippengewdlbe. Seine Kuppellast wird {iber ein vierseitiges
Stiitzsystem abgeleitet, dessen Siid-, West- und Ostseiten urspriinglich von den oben beschriebenen,
senkrecht ebenen Systemen sich kreuzender Bogen besetzt waren. Dabei funktionieren die erhaltenen
Bogenwinde nicht anders als die doppelgeschossigen Betsaalarkaden der Léangsschiffe. Eine
zusétzliche Aussteifung der Stiitzsysteme durch sich kreuzende Bogenidste, wie sie in der

Stuckverkleidung suggeriert wird, kann statisch nicht nachgewiesen werden.

ma—-—
L L

—

Abb. 5. Cordoba, Grofie Moschee, Capilla de Abb. 6. Cordoba, Grofie Moschee, Capilla de
Villaviciosa, Steinschnittskizze der Bogenwand Villaviciosa, Steinschnittskizze der Bogenwand
VSN, vor 1907. Aus: Gomez-Moreno 1951, Abb. VOW, vor 1907. Aus: Gomez-Moreno 1951, Abb.
150. 152.

Freilegung und Wiederherstellung der Capilla de Villaviciosa und ihrer Arkaturen

Als liturgisches Zentrum des ersten christlichen Kathedraleinbaus waren sowohl die eben
beschriebenen Bogenwénde der Capilla de Villaviciosa, als auch ihr Rippengewo6lbe bis ins 19. Jh.
ganz oder zumindest teilweise verborgen. Ihre Freilegung erfolgte ab 1875 unter dem vom Architekten
Rafael de Luque y Lubidn und dem Maler José Sald beratenen Bischof fray Zeferino Gonzalez (1873-
1883), indem zunédchst das der oOstlichen Bogenwand vorgeblendete Altarbild ins nahe gelegene
convento de Jesus Crucificado verlegt und schliesslich zwischen 1880 und 1883 das barocke
Tonnengewolbe abgebrochen und das unter al-Hakam II. um 965 entstandene Rippengewdlbe
freigelegt wurde (Nieto Cumplido 1998, 272), wodurch es nicht nur zur Wiederentdeckung eines der

wichtigsten Ensembles spanisch-islamischer Architektur kam, sondern auch sichtbar wurde, wie viel
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von der Originalsubtanz durch die christlichen Eingriffe verloren ging (Archivo General de la
Administracion, (05)001.025 31/8375, Memoria, 2).

Obwohl bereits 1887 Berichte von der Comision provincial de Monumentos Historicos y
Artisticos de Cordoba iiber den schlechten Erhaltungszustand der Capilla de Villaviciosa vorliegen
und Pléne fiir eine entsprechende Restaurierung ins Auge gefasst wurden, die durch den Tod des mit
der Ausarbeitung eines Kostenvoranschlages beauftragten Architekten Felipe Sainz de Varanda ins
Stocken geriet (Archivo General de la Administracion, (03)005.003 51/11273), liess ihre Umsetzung
lange auf sich warten. Erst 1907 verfasste Ricardo Velazquez Bosco ein entsprechendes Projekt
(Archivo General de la Administracion, (05)001.025 31/8375). Dieses stellt die lickenlose
Wiederherstellung der in weiten Teilen verlorenen Stuckverkleidung in den Mittelpunkt. Wie bei der
obigen Analyse der Bogensysteme gezeigt wurde, entsprechen die in der Stuckverkleidung
wiedergegebenen, sich iiberschneidenden Bogenéste nicht dem tatséchlichen Aufbau der Bogenwinde.
Sie sind aber insofern Teil des Tragsystems, als sie das vom entwerfenden Architekten intendierte
Bogengeflecht iiberhaupt erst sichtbar machen.

Gestiitzt auf die erhaltenen Originalfragmente der Verkleidung folgt Velazquez Bosco in
seinem Projekt von 1907 seiner seit 1891 in der Cordobeser Hauptmoschee gebriauchlichen
Vorgehensweise und gleicht die neuzeitlichen Ergénzungen beziiglich ihres Stils, des verwendeten
Baumaterials und der Ausfithrungstechnik den Vorgaben aus dem 10. Jh. an. Obwohl gerade im
Bereich des Ostsystems weite Teile des Stuckdekors von Veldzquez Bosco rekonstruiert werden
mussten, zweifelte dieser aber nicht an der Richtigkeit seiner Entwiirfe, die sich seiner Ansicht nach
auf geniigend Originalfragmente stiitzen konnten, ,,La obra consiste en la restauracion del decorado
de sus muros en los cuales han quedado suficientes huellas para que no ofrezca genero alguno de
duda.* (Archivo General de la Administracion, (05)001.025 31/8375, Memoria, 3). Ausgefiihrt vom
Cordobeser Bildhauer Mateo Inurria, engem Mitarbeiter Veldzquez Boscos, wurden die teilweise
grossflichigen Ergéinzungen in der im 10. Jh. in al-Andalus allgemein verbreiteten Kerbschnitttechnik
in einem zeitaufwendigen Verfahren direkt am Bau ausgefiihrt, sodass eine Differenzierung zwischen
alt und neu nach Abschluss der Restaurierungsarbeiten auch hier nicht mehr moglich war.
Unweigerlich fithlen wir uns an die zwar optisch von den Cordobeser Bogenwinden weit entfernten,
konstruktiv aber eng mit ihnen verwandten Arkaden des wihrend der zweiten Regierungszeit
Mulammads V. (763-793H./1362-1391) entstandenen Lwenhofes in der Alhambra von Granada

erinnert.
Die Hofarkaden des Patio de los Leones

Ihr Aufbau folgt dem klassischen Schema aus Plinthe, attischer Basis, monolithischem Schaft, Kapitell
und Abakus, die entsprechend dem nasridischen Architekturverstindnis umgeformt und wie in
Cordoba um einen Kémpfer erginzt wurden (Fernandez-Puertas 1997, 79-80, Abb. 63). Unser Bild
vom Lowenhof wird nicht erst heute durch die 2,07 m bis 2,11 m hohen Saulen mit ihren weissen,
iiberschlank wirkenden Schéiften geprigt (Saez/Rodriguez 2004, 84). Nach einem von Georges

Margais aufgeschliisselten Versatzplan aufgestellt, wurden die insgesamt 124 Sdulen der Hofarkaden
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rhythmisch gruppiert, um die Monotonie einer gleichformig umlaufenden Bogenfolge aufzubrechen.
Wihrend die Seitenfassaden der in den Hof eingreifenden Pavillons an den gegeniiberliegenden
Langsseiten gespiegelt wurden, lassen die verbleibenden Traveen einen sich wiederholenden,
mehrfach ineinander greifenden Rhythmus mit einem von zwei Sdulenpaaren gerahmtem Mitteljoch
erkennen, das im Bereich der westlichen, der Sala de los Mocarabes vorangestellten Hoffassade
variiert wird, wiahrend die gespiegelten Pavillonfassaden einen zusétzlichen Achsenmittelpunkt bilden
(Margais 1957, 99-102, Abb. 8).

In der Vertikalen werden die Marmorsdulen von einer wie in Cérdoba vollstandig mit Stuck
iiberzogenen Bogenzone iiberfangen, die an die aus dem frithen 14. Jh. stammenden Portikusfassade
des Partalpalastes erinnert (Abb. 7). Wie dort, treten auch im Lowenhof die auf almohadische
Tradition zuriickgehenden sebka-Felder als Hauptmotiv hervor. Obwohl die Mehrzahl der heute
sichtbaren Bogennetze auf neuzeitliche Restaurierungen zuriickgeht (Cronica de la Alhambra 1997-
1998, 199; Rubio Domene 2010, 101), scheint die urspriingliche Anlage der Bogenzone weitgehend
gewahrt worden zu sein. Eine im Archiv der Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
aufbewahrte Bleistiftzeichnung erlaubt einen Blick auf ihren hinter der Stuckverkleidung liegenden
konstruktiven Aufbau. Anhand des dargestellten Arkadenausschnittes lassen sich unter
Mitberiicksichtigung eigener Baubeobachtungen sowie entsprechender Bilddokumente eine Reihe von
Charakteristiken fiir besagten Bogenbereich festhalten (Abb. 6).

Am wichtigsten ist sicherlich die Tatsache,
dass das Stiitzsystem des Lowenhofes nicht auf Hohe
der Séulen endet, sondern bis zum holzernen Architrav
durchliuft, auf dem die Flachdecke der Hofgalerie
sowie ihr leicht vorkragendes Dach aufsitzen.
Unweigerlich wird man an die doppelgeschossigen
Betsaalarkaden der Cordobeser Hauptmoschee
erinnert. Wie dort fussen auch hier massige, rund 2 m

hohe in Backstein ausgefiihrte Pfeiler auf fragilen

S s e i

Abb. 7. Alhambra, Patio de los Leones, siidliche
Hofarkade, 1362-1391. Foto: Francine Giese-
auf ihren Hohepunkt zu fithren (Séez/Rodriguez 2004,  Végeli, Dezember 2008.

83-106).

Wenden wir unser Augenmerk an dieser Stelle der Darstellung der unverkleideten Bogennetze

Sdulen und scheinen die bereits in Cordoba

festgestellte konstruktive Absurditédt des Stiitzsystems

zu. Wihrend ihre almohadischen und frithnasridischen Vorldaufer massiv geformt waren, scheinen sie
im Lowenhof lediglich als zweidimensionale Fldchenornamente rautenformigen Backsteinnetzen
aufstuckiert worden zu sein. Die Uberpriifung des wiedergegebenen Aufbaus aus grobteiliger
Tréagerkonstruktion und feingliedriger Dekoroberfliche wird durch die heutzutage weitgehend
wiederhergestellte Verkleidung erschwert. Lediglich an einzelnen Stellen erlauben Beschddigungen
einen Blick hinter die Stucknetze (Abb. 8).
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brochenes sebka-Netz im Bereich des westlichen
Hofpavillons, Zustand 2008. Foto: Francine.
Giese-Vogeli. Dezember 2008.

Abb. 8. Alhambra, Patio de los Leones, Aufbau der ] ] ] . .
Hofarkade, ~Bleistifizeichnung, 1362-1391. Aus: Abb. 10. Alhambra, Hofarkade im Patio de los

Leones, Zustand vor 1998. Aus: Cronica de la
Alhambra 1999, Taf. 29b.

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Archivo-Biblioteca, Anonym, Carp. 1-1.
Dass dem nicht immer so war, belegen die im Verlauf der in den Jahren 1996, 1997 und 1998
durchgefiihrten Restaurierungen der Bogennetze entstandenen Aufnahmen (Cronica de la Alhambra
1997-1998, 199, 226; Cronica de la Alhambra 1999, 176-177). So erlauben die grossflachigen
Ausbriiche einen unverhiillten Blick auf die Bogenzone. Wie in der Bleistiftzeichnung dargestellt,
lassen sich hinter der briichigen Stuckschicht die vertikalen, bis zum Architrav durchlaufenden
Backsteinpfeiler sowie die dazwischen gespannte, rautenformige Tragerkonstruktion ausmachen, die
die sebka-Netze als reinen Oberfldchendekor entlarvt (Abb. 9 und 10).

Demnach haben wir bei den Cordobeser Bogensystemen der Capilla de Villaviciosa und den
soeben betrachteten Arkaden des Lowenhofes annéhernd identische Ausgangslagen. In beiden Féllen
wird eine vergleichsweise grobe Trigerkonstruktion von einer reich skulpierten Stuckverkleidung
iiberzogen, die das feingliedrige Bogensystem erst lesbar macht. Wéhrend die kalifalen
Stuckoberflichen aber in einem Innenraum angebracht waren und die Verluste primér auf
nachislamische Eingriffe zurlickzufiihren sind, verstirkten bei den in einem Aussenbereich
angebrachten Stuckaturen des Lowenhofes Witterungseinfliisse den Zerfall der fragilen

Verkleidungen.
Rafael Contreras Muiioz und die Schaffung einer Scheinarchitektur

Anhaltende Ausbesserungs- und Erneuerungsarbeiten, die der Architekt Leopodo Torres Balbas in

seinem 1926 verfassten Projekt zur Instandsetzung der Galerien des Lowenhofes anhand der ihm
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vorliegenden Archivunterlagen fiir die Jahre 1541 bis 1910 punktuell nachgezeichnet hat belegen, dass
heute von der Stuckoberfliche der Hofarkaden keinerlei Originalfragmente mehr erhalten sind
(Archivo General de la Administracion, (05)001.003 31/4850, Memoria, 6-14). Torres Balbas geht

sogar so weit, dass er wohl zurecht behauptet, dass

[...] el patio de los Leones que contemplamos sea, casi en su totalidad, obra posterior a la
conquista. Tan solo las colomnas de marmol y los techos de lazo, repintados y reparados algunos
de estos, son obras musulmanas. Las solerias, los muros de fondo hasta metro y medio de altura, el
alero, las decoraciones de escayola, son restauraciones modernas. (Archivo General de la
Administracion, (05)001.003 31/4850, Memoria, 5)

Die Konsequenz einer solch radikalen Aussage mag auf den ersten Blick erstaunen, steht doch gerade
der Lowenhof im Zentrum zahlreicher Publikationen zur spanisch-islamischen bzw. nasridischen
Architektur ohne dass explizit darauf hingewiesen wird, dass es sich in weiten Teilen um ein Werk des
19. Jh. und 20. Jh. handelt. Torres Balbas kann sich eine solche Radikalitdt aber erlauben, kennt er
doch die im 19. Jh. und beginnenden 20. Jh. unter der Contreras-Familie realisierten
Totalerneuerungen und haltlosen Rekonstruktionen. Als leitende Denkmalpfleger préigten die bereits
zu ihrer Zeit nicht unumstrittenen José, Rafael und Mariano Contreras zwischen 1828 und 1907 das
heutige Bild der Alhambra wesentlich mit und fiihrten zu nicht unbedeutenden Verlusten originaler
Bausubstanz (Rodriguez Domingo 1998; Rubio Domene 2010, 83-93).

Besonders die Tatigkeit des 1847 von Isabel II. zum restaurador-adornista ernannten Rafael
Contreras Muiioz (1826-1890) hinterliess ihre Spuren. Da fiir ihn die Bauten der Alhambra ohne ihren
Dekor fade und fehlerhaft, ,.insipidas y defectuosas®, waren (Archivo General de la Administracion,
(05)001.025 31/8044, 51), sah er seine Hauptaufgabe in der Erhaltung der fragilen
Wandverkleidungen, denen sich alles andere unterzuordnen hatte, ,,7odo lo demas que hay en la
Alhambra, sus fuertes, baluartes, bosques y jardines debian quedar subordinados a la idea principal
de la conservacion de los arabescos con su aspecto tradicional de siete siglos, [...]* (Archivo General
de la Administracion, (05)001.025 31/8044, 56), und die im Zentrum der zu jener Zeit in der
Alhambra realisierten Arbeiten standen, ,,Por eso logicamente no hay otro sistema para conservar este
singular monumento que el de subordinar todos los trabajos a la reparacion ¢ integridad de ese
ornato arabe, [...]* (Archivo General de la Administracion, (05)001.025 31/8044, 54).

Als Leiter der Restaurierungswerkstétten sorgte Rafael Contreras wihrend iiber zwei
Jahrzehnten fiir die lickenlose Wiederherstellung der stellenweise vollstindig verlorenen
Architekturoberflichen, bevor er 1869 trotz Fehlens eines Architektenabschlusses zum leitenden
Denkmalpfleger der Alhambra wurde (Rodriguez Domingo 1998, 45-47, 127-133). Konzentrieren wir
uns in der Folge auf seine Interventionen im Bereich der hier im Vordergrund stehenden
Stuckverkleidungen der Galerien des Lowenhofes, deren Einheit er mittels eines am 6. Dezember
1858 verfassten Projektes wiederherzustellen gedachte, ,,con la reparacion de los ornatos de estuco

que guarnecen los arcos, y festones de los vanos transparentes de los entrepilares, los florones, las
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grecas, enjutas é inscripciones formaremos un conjunto uniforme y caracteristico de la epoca cuyo
sentimiento artistico queremos conservar.* (Archivo General de Palacio, 12023/1).

Dass der Wunsch das kiinstlerische Gefiihl der Epoche mit einer solch radikalen Aktion zu
erhalten, ein Widerspruch in sich ist, wurde damals wohl noch anders gesehen. Und so liess Contreras,
wie Velazquez Bosco fast genau 50 Jahre nach ihm in der Capilla de Villaviciosa, die einstige Pracht
des Lowenhofes wiederentstehen. Dabei kam ihm die in der nasridischen Architektur seit der Zeit
Mulammads I11. (reg. 1302-1309) vorrangig verwendete Gusstechnik entgegen, bei der mittels eines
sog. Meistermodels (madreforma), von dem beliebig viele Positivformen abgenommen werden
konnen, eine serielle Produktion ornamentierter, in weissem Stuck ausgefiihrter Platten sowie
zahlreicher anderer Dekorelemente ermoglicht wurde (Pavon Maldonado 2004, 723; Rubio Domene
2010, 34). Handelte es sich wie im Bereich der Lowenhof-Arkaden um zweidimensionale
Stuckflachen, so wurden die einzelnen Segmente der Wand bzw. Trigerkonstruktion in der Art einer
Plattenverkleidung vorgeblendet (Rubio Domene 2010, 194-218, 226-229).

Auf dhnlichen Prinzipien beruht das von Rafael Contreras angewandte Restaurierungsverfahren,
das auf einer Reproduktionstechnik basiert, die im Sommer 1837 in Granada eingefiihrt wurde, als
eine im Auftrag des Museums von Versailles titige franzosische Delegation zur Bereicherung ihrer
Sammlung Gipsabgiisse des Stuckdekors der Alhambra sowie der Gréiber der Capilla Real anfertigte.

Das dabei verwendete Verfahren stellt eine Variante der beschriebenen Gusstechnik dar,
indem wie dort eine serielle Produktion erfolgt, im Unterschied zu den urspriinglich verwendeten
Meistermodeln aber fiir die Originalsubstanz nicht unbedenkliche Tonabdriicke der in situ erhaltenen
nasridischen Verkleidungen verwendet werden (Rodriguez Domingo 1998, 110; Rubio Domene 2010,
116). Die hierdurch ermdglichte Vervielfdltigung der wenigen original erhaltenen Stuckplatten, die
dem von Contreras verfolgten Restaurierungskonzept entscheidend entgegen kam, beschreibt dieser in
einem am 3. Oktober 1856 abgefassten Arbeitsbericht wie folgt: ,,Dichas ocho piezas originales han
sido vaciadas para producir treinta y ocho arabescos que han prinicipiado a colocarse despues de
bien retocados por los lapidarios ayudantes del Restaurador.* (Archivo General de Palacio, 10762).

Dass Contreras dabei eine Angleichung von alt und neu anstrebte, wird nicht nur in einem am
11. Dezember 1856 erstellten Kostenvoranschlag fiir das Jahr 1857 deutlich, in dem er betont, dass
... Jacertamos a confundir con los adornos antiguos los nuevos que se hacen hasta el caso de tener
que llamar la atencion sobre ellos, si queremos hacerlos distinguir a los que lo desean.* (Archivo
General de Palacio, 12019), sondern auch in seiner Memoria von 1875, in der er zunichst seine aus

heutiger Sicht relativ frei umgesetzten Restaurierungskriterien benennt

[...] en el palacio garandino ha presidido el criterio de no inventar nada, de respetar los vestigios
sarracenos con apasionado interés, de restabelcer cuanto 4 nuestra vista se arruinaba, y de quitar
centenares de estupidos remiendos que habian dejado sobre sus muros los accidentes que el tiempo
6 el capricho habia esparcido por todas partes [...] (Archivo General de la Administracion,
(05)001.025 31/8044, 58)
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um sich danach zu briisten, dass die unter ihm entstandenen Ergdnzungen nur von besonders versierten

Forschern ausgemacht werden konnten

Y de tal modo se ha realizado este proposito, que se han logrado confundir las restauraciones con la
obra antigua, hasta el estremo, que sin un conocimiento especial no es facil distinguir lo viejo de lo
nuevo, quedando solo al dominio de los muy versados investigadores la classificacion de unos y
otros objetos. (Archivo General de la Administracion, (05)001.025 31/8044, 58)

Contreras folgte damit den Vorgaben des auf Antrag der Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando durchgesetzten Real Orden vom 4. Mai 1850, der zwar jegliche Eingriffe an offentlichen
Gebduden ohne vorherige Absprache mit den 1844 entstandenen Comisiones de Monumentos
untersagte, gleichzeitig aber vorschrieb, dass die bewilligten Restaurierungen sich der
Originalsubstanz soweit anzugleichen hétten, dass sie aus derselben Epoche stammen konnten, ,,/.../se
respete el pensamiento primitivo, acomodando las renovaciones al caracter de la fabrica, y
procurando que las partes antiguas y las modernas se asemejen y parezcan de una misma época.* (zit.
in: Ordieres Diez 1995, 32). Die Problematik der bis in die Anfiange des 20. Jh. massgeblichen
Denkmalschutznorm von 1850 wird nirgends so deutlich wie in der Alhambra, wo die
Restaurierungsmethoden des Rafael Contreras die spérlichen Originalfragmente in einem nicht mehr
iiberschaubaren Meer moderner Ergénzungen unter gehen liessen und Kritiker wie Garcia Alix auf den

Plan riefen, der 1906 die Arbeiten von Contreras aufs Schérfste verurteilte, als er schrieb, dass

[...] tratar de reconstruir el primitivo Palacio yuxtaponiendo & arabescos antiguos otros modernos,
es hacer perder al monumento todo su valor arqueologico, y la exageracion de esta nota conduciria,
no a conservar como una reliquia el monumento antiguo, sino 4 reedificar otro nuevo en el solar de
aquél. (Garcia Alix 1906, 116)

Sein und Schein in der spanisch-islamischen Architektur

Velazquez Bosco ging in Coérdoba aber noch einen
Schritt weiter als sein Granadiner Berufskollege und
begniigte sich in der Capilla de Villaviciosa nicht damit,
neuen neben alten Stuckdekor zu setzen und dadurch
dem Bau seinen historischen Wert zu nehmen, sondern

opferte im Bereich des Ostsystems VOW das dreiteilige

Zwischengesims, das urspriinglich die beiden priméren

Ordnungen vertikal voneinander trennte, seiner Vision

Abb. 11. Cordoba, Grosse Moschee, Capilla de

eines hohengestaffelten, fast schwerelos wirkenden — Villaviciosa, VOW, Zustand um 1832/1833. Aus:
Girault de Pangey 1841, Taf. 3-4.

Bogensystems, wihrend er die iiber Stuckpfeilern
ansetzenden Bogen des Horizontes III der oberen Ordnung, die sich in zeitgendssischen Darstellungen

nicht nachweisen lassen, anscheinend frei erfunden hat (Abb. 4, 11).
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Und so stehen wir heute nicht nur im Lowenhof vor einer Art Scheinarchitektur, sondern auch
in der Capilla de Villaviciosa. Wihrend die islamischen Baumeister al-fakams II. und Mulammads V.
Arkaturen schufen, bei denen die grobe Trigerkonstruktion und der feingliedrige Stuckdekor zwei
voneinander unabhingige Einheiten bilden, die zusammen ein komplexes Bogengeflecht ergeben, das
mehr Schein als Sein ist, taten es ihnen die Denkmalpfleger des 19. Jh. und frithen 20. Jh. gleich und

schufen ihrerseits Scheinbilder 1ingst vergangener Zeiten.
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Resumen: Ser y parecer en la arquitectura
hispano-musulmana. Los arcos
entrecruzados de la Capilla de
Villaviciosa y las arquerias del Patio de
los Leones

Francine Giese

Los arcos entrecruzados de la Capilla de Villaviciosa, junto con las arquerias del Patio de los
Leones, forman parte de los conjuntos hispano-musulmanes mas conocidos. Sus composiciones
estructurales sorprenden por estar relacionadas estrechamente, subrayando la persistencia de modelos
cordobeses en la arquitectura post-califal. Al mismo tiempo en ellas se observa la tendencia a crear
una especie de Scheinarchitektur (arquitectura simulada), que es una de las caracteristicas esenciales
de la arquitectura hispano-musulmana, en la cual la construccion y la decoracion se desarrollan en
direcciones diferentes para acabar en una total desconexion. Esta misma tendencia atn se encuentra en
las restauraciones de los siglos XIX y XX. Tal como los arquitectos islamicos, los restauradores de
tiempos modernos, encargados de la conservacion de la Mezquita cordobesa y la Alhambra, han
creado con sus restauraciones intervencionistas un falso historico en detrimento de la autenticidad de

la obra islamica.
Los arcos entrecruzados de la Capilla de Villaviciosa

El primer compartimento de la nave central del oratorio de la gran mezquita de Coérdoba, con el cual
inicid la ampliacion de dicho espacio con 12 tramos hacia el sur, llevada a cabo entre 962 y 971 bajo
al-fakam II, da testimonio del espiritu innovador de esta segunda ampliacion del oratorio. Actualmente
es conocido como Capilla de Villaviciosa, a razén de su cambio de funcion post-musulmana (fig. 1).

Sus sistemas de apoyo, minuciosamente analizados por Christian Ewert (Ewert 1968)
constituyen junto con aquellos del compartimento delante del mihrab, una evolucion de las arquerias
sobrepuestas del oratorio de la misma mezquita realizada en la segunda mitad del siglo X bajo al-
fakam II, variando aquella estructura de una arqueria remontada por otra (arqueria con pilares sobre
arqueria con columnas) introducida en el siglo VIII (fig. 2y 3).

De un total de seis fachadas de arquerias con las que se esperaria contar en el sur, oeste y este de

la Capilla de Villaviciosa solo tres se conservaron (VSS: la fachada sur del sistema sur de arquerias,
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VSN: la fachada norte del sistema sur de arquerias, VOW: la fachada occidental del sistema oriental
de arquerias). El orden superior de las tres fachadas muestra varios niveles de enchapado sobrepuesto
(I-III), cuya originalidad por lo menos en el caso del nivel III debe cuestionarse. Los arcos
entrecruzados se limitan al nivel II, donde parecen solaparse con los arcos de herradura del primer
nivel. Para los tres sistemas tiene que reconstruirse la cornisa intermedia, la cual crea una division

vertical entre los dos 6rdenes primarios (tab.1).

UNTERE OBERE OBERE OBERE
ORDNUNG ORDNUNG I ORDNUNG II ORDNUNG III

. . 2 vollstédndige/2 halbe
VSS 3 Fiinfpassbogen 3 Hufeisenbogen Fitnfpassbogen =

2 vollstédndige/2 halbe

Fiinfpassbogen, die inneren Bogen 1 Dreizehnpassbogen
VSN 3 Fiinfpassbogen 3 Hufeisenbogen ergeben zusammen mit einem (Ricardo Velazquez
aufgesetzten Dreipass- einen Bosco?)
Elfpassbogen
2 vollstindige/2 halbe 3 iizinfipaasitsicin e 1Blentl

VOW 3 Finfpassbogen 3 Hufeisenbogen bogen (Ricardo Velazquez

Fiinfpassbogen Bosco?)

Tab. 1. Cordoba, Grosse Moschee, Capilla de Villaviciosa, Systeme sich kreuzender Bogen, Ubersicht.

Las arquerias fueron labradas de caliza de color amarillo, presente en toda la Mezquita de Cordoba.
Originalmente estaban cubiertos enteramente por una capa de estuco, hoy en parte fracturada, con la
cual la caliza se encontraba oculta a la vista. Ahi el revestimiento de escayola no coincide con la
construccion de sillares que se encuentra debajo, lo cual queda de manifiesto en los dibujos del aparejo
de las fachadas interiores sur y este (VSN, VOW) en su estado anterior a la restauracion por
Velazquez Bosco, esquemas que publico Manuel Goémez-Moreno en 1951 (fig. 4 y 5). Por tanto, una
estabilizacion adicional de los sistemas de apoyo mediante ramas de arcos entrecruzadas, tal y como lo

sugiere el revestimiento de escayola, no puede ser comprobado del punto de vista estatico.
Descubrimiento y reconstruccion de la Capilla de Villaviciosa y de sus arquerias

Aunque las arquerias de la Capilla Villaviciosa que hasta el siglo XIX habian permanecido en parte o
completamente ocultas, ya desde 1875 se descubrieron bajo el cargo del obispo fray Zeferino
Gonzalez, asesorado por el arquitecto Rafael de Luque y Lubidn y el pintor José Salé (Nieto Cumplido
1998, 272). Hasta 1907 se elabord bajo Ricardo Veldzquez Bosco el correspondiente proyecto de
restauracion (Archivo General de la Administracion, (05)001.025 31/8375), el cual pretendié la
reconstruccion completa del revestimiento de escayola, el cual se habia perdido en amplias zonas.
Basandose en los fragmentos originales conservados, Velazquez Bosco sigui6 su procedimiento usual
empleado desde 1891 en la Mezquita de Cordoba, ajustando los afiadidos modernos a los modelos del
siglo X, en cuanto a estilo, material de construccion y técnica (Archivo General de la Administracion,
(05)001.025 31/8375, Memoria, 3). El escultor cordobés Mateo Inurria, intimo colaborador de
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Velazquez Bosco, elabor6 los anadidos con talla directa, muy difundida en al-Andalus en el siglo X,
de manera que después de la restauracion aqui tampoco es posible reconocer una distincion clara entre
lo antiguo y lo nuevo. Inevitablemente llegan a la mente las arquerias del Patio de los Leones de la
Alhambra de Granada, el cual fue construido durante la segunda época de gobierno de Mulammads V
(763-793H./1362-1391) y aunque visualmente difieren de las paredes de arquerias en Cordoba,

estructuralmente estan estrechamente hermanadas con éstas.
Las arquerias del Patio de los Leones

Su estructura presenta paralelismos llamativos con las arquerias cordobesas que acabamos de
describir, tal como lo demuestra un dibujo a lapiz custodiado por el archivo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando (fig. 6). El sistema de apoyo del Patio de Leones no termina a la altura
de las columnas, sino sigue hasta el arquitrabe de madera. Igual que en Cdrdoba aqui también los
pilares masivos de ladrillo, de aproximadamente 2 m de altura, se apoyan en las columnas esbeltas
(Saez/Rodriguez 2004, 83-106). Esta construccion de apoyos conseguida a base de elementos toscos
es recubierta enteramente por una delicada superficie decorativa, la cual es una reproduccion
bidimensional de los pafios de sebka, que en la época almohade y nazari temprano se construian de

forma maciza (fig. 7 y 8).
Rafael Contreras Murioz y la creacion de una Scheinarchitektur

Los constantes trabajos de reparacion y reconstruccion ocasionaron que actualmente no exista
fragmento original alguno en la superficie estucada de las arquerias del patio. (Archivo General de la
Administracion, (05)001.003 31/4850, Memoria, 5-14). Una parte esencial de este balance negativo
recae en José, Rafael y Mariano Contreras, quienes entre 1828 y 1907 fungieron como directores de
los trabajos de restauracion en la Alhambra, levantando ya en su tiempo controversias (Rodriguez
Domingo 1998; Rubio Domene 2010, 83-93). Especialmente la actividad de Rafael Contreras Mufoz
(1826-1890), nombrado restaurador-adornista por Isabel II en 1847, dejo huella. Como director de los
talleres de restauracion Rafael Contreras se encargd durante mas de dos décadas de la reconstruccion
integra de las superficies arquitectonicas, que en algunas areas se habian perdido por completo
(Rodriguez Domingo 1998, 45-47, 127-133).

Respecto a sus intervenciones en el area de los revestimientos estucados en las galerias del Patio
de los Leones que se tratan aqui, cuya unidad pretendio6 restablecer mediante un proyecto elaborado el
6 de diciembre de 1858 (Archivo General de Palacio, 12023/1), le favorecio la técnica de vaciado
usada con preferencia en la arquitectura nazari desde la época de Mulammads I11. (reg. 1302-1309), la
cual permiti6 producir en serie enchapaduras de escayola ornamentadas, gracias a la llamada
madreforma, de la cual se podian obtener un sinfin de formas positivas (Pavon Maldonado 2004, 723;
Rubio Domene 2010, 34, 194-218, 226-229). El procedimiento de restauracion empleado por Rafael
Contreras (Rodriguez Domingo 1998, 110; Rubio Domene 2010, 116) en concordancia con la Ley de

proteccion del patrimonio del 4 de mayo de 1850 (Ordieres Diez 1995, 32) se basa en principios
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similares, lo cual permite la multiplicacion de los escasos fragmentos originales, que actualmente se

pierden en un mar de afiadidos modernos imposible de abarcar (Archivo General de Palacio, 10762).
Ser y parecer en la arquitectura hispano-musulmana

En Cordoba Veldzquez Bosco dio un paso mas que su colega en Granada, pues en la Capilla de
Villaviciosa no se conformo6 con sélo colocar la nueva decoracion de escayola al lado de la antigua,
restandole asi al edificio su valor histdrico, sino que sacrificé la cornisa intermedia en el area del
sistema este (VOW), que originalmente separaba los dos ordenes primarios en sentido vertical, para
dar cabida a su vision de un sistema de arcos superpuestos, casi ingravido. Incluso parece haber ideado
libremente los arcos del nivel III del orden superior que nacen de los pilares de estuco, cuya existencia
es imposible de comprobar a través de registros contemporaneos (fig. 9y 10).

De esta manera, hoy en dia no soélo en el Patio de los Leones se esta frente a un tipo de
Scheinarchitektur (arquitectura simulada), sino también en la Capilla de Villaviciosa. Mientras los
constructores musulmanes de al-fakam II y Mulammad V crearon arquerias, en las cuales la
construccion tosca de soportes y la decoracion delicada en estuco constituyen dos unidades
independientes que juntos forman un tejido complejo de arcos, que mas bien es simulacion que
esencia, los restauradores del siglo XIX y de principios del XX los imitaron creando a su vez

simulacros de épocas lejanas.
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Fig. 1. Mezquita de Cérdoba, Fig. 2. Mezquita de Cordoba, Fig. 3. Mezquita de Cordoba, Capilla
Planta segiin Ewert, ca. 785- Arcadas del oratorio, 833-848. de Villaviciosa, fachada interior sur,
87/988. De: Ewert et al. 1997, Fotografia: Francine Giese-Végeli, ca. 965. Fotografia: Francine Giese-
fig. 1. septiembre 2007. Vogeli, septiembre 2007.
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Fig. 5. Mezquita de Cérdoba, Capilla de Villa-
viciosa, dibujo del aparejo de la fachada interior

este, antes de 1907. De: Gomez-Moreno 1951, fig.
152.

Fig. 4. Mezquita de Cordoba, Capilla de Villaviciosa,
dibujo del aparejo de la fachada interior sur, antes de
1907. De: Gomez-Moreno 1951, fig. 150.

Fig. 6. Alhambra, Patio de los Fig. 7. Alhambra, Patio de los Leones, Fig. 8. Alhambra, Arcada en el Patio

Leones, Estructura de arcadas, paiio de sebka roto en el drea del pabellon de los Leones, estado antes de 1998.
dibujo a lapiz, 1362-1391. De: occidental, estado del 2008. Fotografia: De: Cronica de la Alhambra 1999,
Real Academia de Bellas Artes Francine Giese-Vogeli, diciembre 2008. fig. 29b.

de San Fernando. Archivo-
Biblioteca, Anonimo, Carp. 1-1.
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Fig. 9. Mezquita de Cordoba, Capilla
de Villaviciosa, fachada interior este,
ca. 965. Fotografia: Francine Giese-
Vogeli, septiembre 2007.

Fig. 10. Mezquita de Cordoba, Capilla de Villaviciosa, fachada interior este,
estado ca. 1832/1833. De: Girault de Pangey 1841, figs. 3-4.
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Alberto Fernandez.
El inicio del grabado calcogrdfico
en Granada

Ana Maria Pérez Galdeano

El objetivo de este trabajo sera el de realizar un analisis critico de los estudios historiograficos que
a lo largo de la historia han proporcionado un conocimiento certero o errado del trabajo
calcografico del platero Alberto Fernandez. Con ello se pretende lograr dar respuesta a dos cuestiones.
Por un lado, clarificar el nivel de conocimiento que en su época se tuvo de la obra de Fernandez, y por
otro lado corregir y completar algunas de las afirmaciones que la historiografia habia venido vertiendo
sobre la produccion del platero-grabador. Con todo ello, se pondra de manifiesto no sélo la dificultad
que entrafia el conocimiento de este personaje, si no también lo costoso que resulta el correcto analisis
de su obra. Trabajo que por supuesto sera abordado con mas minuciosidad en dos proyectos
consecutivos, uno en el que se trabajaran las planchas y estampas de los Descubrimientos del Sacro
Monte, y otro en el que se analizaran detenidamente las planchas y estampas de los Libros Plumbeos.

La introduccion del grabado en cobre en Granada no sera una realidad hasta finales del siglo
XVI, propiciada por la intervencion casi insospechada de un maestro platero, Alberto Fernandez, cuya
participacion estuvo determinada, en parte, por la falta de mano especializada y por la necesidad de
dar a la estampa los Descubrimientos de las Reliquias y Libros Plumbeos en las cavernas del Sacro
Monte.

Pero ¢en qué consistieron los Descubrimientos del Sacro Monte? Por el afio 1595 tuvieron
lugar el hallazgo de unas reliquias y objetos martiriales en el monte de Valparaiso, muy cerca de la
ciudad de Granada. Espacio que pronto pas6 a denominarse como Sacro Monte. Los descubrimientos
tuvieron lugar en unas cuevas muy proximas donde fueron hallados unos restos dseos quemados, junto
con unas laminas sepulcrales que indicaban el martirio de los primeros cristianos del siglo I d.C. en
Granada. Junto con los restos aparecieron unos libros de plomo escritos en arabe que hablaban de las
ensefianzas directas de Jesus y de la Virgen a dos hermanos procedentes de la peninsula arabiga y
convertidos al cristianismo, Cecilio y Tesifon, autores de los mismos, que planteaban la posible
conciliacion entre las tres culturas (Zético Royo 1995; Sanchez Ocana 2007; Barrios 2011; Garcia-
Arenal 2006, 51-78). Todo ello surgia en un clima de crispacion tras la rebelion de las Alpujarras
(Caro Baroja 2000, 175-176) protagonizadas por los moriscos en 1568 que finalmente se resolvi6 el 1
de noviembre de 1570 con la deportacion de mas de 80.000 moriscos al norte de Africa (Dominguez
Ortiz/Vincent 1993, 54-55; Garcia-Arenal/Rodriguez Mediano 2010, 72-73).

Este episodio de los descubrimientos tuvo su prélogo en los objetos encontrados en marzo de

1588, al desmontar la Torre Turpiana. Un antiguo alminar que en época cristiana funcion6é como torre
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campanario de la antigua mezquita aljama donde provisionalmente se alberg¢ la Iglesia mayor de la
ciudad, Santa Maria de la O. Con el avance de las obras conducentes a la construccion de la nueva
Iglesia Catedral, bajo la advocacion de Nuestra Sefora de la Encarnacion, se vio la necesidad de
demoler el antiguo campanario encontrando entre sus restos un pergamino que hacia alusion a Cecilio,
primer obispo de Granada, el cual pronosticaba grandes desventuras (Garcia-Arenal/Rodriguez
Mediano 2010, 24-31).

Todo aquel complejo entramado produjo un importante debate que implico a los intelectuales
mas sobresalientes de la época, a la monarquia y al conjunto del orbe catolico, comenzando por Roma.
El arzobispo don Pedro de Castro y Quifiones, que por entonces gobernaba la sede granatense, fue un
gran defensor de la veracidad de los hallazgos y el gran mecenas que levanté la Colegiata del Sacro
Monte, bajo la advocacion de San Dionisio de Areopagita, dirigida una triple mision: la custodia de las
reliquias que habrian sido enjuiciadas como auténticas en el Sinodo Provincial celebrado en Granada
en el afio de 1600; la formacion en el humanismo cristiano de los jovenes; y el acrecentamiento de la
fe del pueblo por medio la promocion evangelizadora y misionera de la fe catolica (Barrios 2006, 17-
50).

Para 1642 la controversia generada por los libros de plomo hizo que éstos fueran llevados a
Roma tras importantes estudios de expertos. Y que finalmente fueran desacreditados por las
autoridades pontificias en 1682. Pese a dicha condena, durante todo el siglo XVII y XVIII fueron
numerosos los intentos de los canonigos y defensores de la causa por no admitir la condena de Roma.
Todo ello produjo un ambiente de amplias discusiones que fueron denominadas las “guerras catholicas
granatenses”, cuya publicacion vio la luz fuera de Espafia en 1706 (Serna Cantoral 1706; Barrios
2008, 347-374; Garcia-Arenal/Rodriguez Mediano 2010, 42-44).

El trabajo calcografico de Alberto Ferndndez fue producto del encargo realizado por el
arzobispo de Granada don Pedro Vaca de Castro y Quifiones ante la necesidad de recoger de manera
documental todos los hallazgos que se iban produciendo, es decir, laminas martiriales y libros de
plomo que se iban descubriendo en el Monte de Valparaiso, cuyas estampas debian acompanar a los
informes que inicialmente permitirian satisfacer el interés generado en torno a ellos en Roma y en la
Corte. Sirvio como aportacion documental la propia descripcion que realiza Justino Antolinez a
proposito de las sesiones sinodales celebradas en la Junta de Calificacion de 1600 donde se
autentificaron las reliquias encontradas en la Torre Turpiana y los restos 0seos y cenizas de los
martires sacromontanos, donde se expresa la necesidad de emplear ciertas estampas como apoyo
visual. La reproductibilidad que permitia el grabado facilit6 el trabajo y estudio de las laminas y libros
de plomo encontrados sin necesidad de que las piezas salieran de Granada. Este hecho propiciara la
apertura de cobres realizados con una gran meticulosidad en su representacion.

El primer inconveniente que presentaban las xilografias que acompafiaban a las primeras
informaciones impresas, desde el punto de vista estético, era su poca adecuacion a lo real. Y ello
derivado, como consecuencia de la propia técnica, de la singularidad sin matices del lineamento. Ya
que el taco, grabado en relieve, no permitia obtener en el papel una gama de grises, ni siquiera
conseguir la perfeccion y el detalle por medio de la trabazén de un juego de lineas. De ahi que el

grabado en hueco, o grabado calcografico irrumpiera con fuerza en Granada en el contexto de los
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descubrimientos; primero de mano de un sencillo platero, artesano del metal, como Alberto Fernandez,
y después, a través del trabajo de experimentados grabadores llegados desde fuera de la Peninsula,
como Francisco y Bernardo Heylan, quienes introduciran en Andalucia el complicado arte del grabado
a buril, con unas posibilidades estéticas, encuadradas dentro del manierismo tardoflamenco, que

permitirian alcanzar mejor el naturalismo propio del barroco.

Problematica biogrdfica de su persona

Lamentablemente la historiografia (Gomez-Moreno Martinez 1900, 9; Izquierdo 1974, 27; Moreno
Garrido 1976, 53) sigue sin tener constancia documental, como partidas de bautismo, matrimonio,
defuncion o contratos de trabajo, que proporcionen un conocimiento cierto sobre la biografia de
Alberto Fernandez. Por el momento, s6lo es posible acercarse al acontecer historico de su persona
gracias a la actividad profesional por ¢l desarrollada, e incluso como se vera ésta cuenta con muchas
limitaciones. Realizaremos nuestra aproximacion a partir de la reflexion y el analisis de la obra que al
platero-grabador le ha sido atribuida a lo largo del tiempo, bien por el aporte de alguna fuente
documental inédita, como cartas de pago, bien por el cotejo estilistico que se ha podido realizar del
conjunto de su obra atribuida. Y es preciso sefialar que este marco de referencia, que por el momento
esta exclusivamente ligado a su obra, se encuentra cronologicamente acotado en un periodo de
produccion que abarca los afios de 1595 hasta 1610. Espacio de tiempo que coincide con un hecho
histérico de una gran importancia para Granada, como fueron los hallazgos de las reliquias del Sacro
Monte. En definitiva, tan s6lo contamos con unos escasos quince afios de produccion del platero para
poder conocer el conjunto de su obra y a través de ella podernos acercar ligeramente a su persona.

De este maestro de la plateria desconocemos por completo su procedencia. Si fue oriundo de
la ciudad de Granada o llegd a ésta proveniente de otro punto de la Peninsula, resulta todo un misterio
para nosotros aun sin aclarar ante la falta de todo tipo de testimonio documental. Ni siquiera ha sido
posible conocer su trayectoria profesional como platero por medio del conocimiento de su produccion
en el arte de la plateria producido en Granada, como hubiese cabido esperar. Ello no ha sido por falta
de esfuerzos, ya que se ha realizado un importante vaciado documental en numerosos archivos de
caracter local y nacional, sin que por el momento haya dado resultados positivos. En el afan por
encontrar algin tipo de vinculacion profesional con la didcesis de Granada, se han buscado referencias
de los plateros que trabajaron para la Catedral sin que entre ellos apareciera mencionado en ningin
momento Alberto Fernandez. Asi citamos el trabajo de Juan de Rueda, al cual se le pagaron
“[...]doscientos reales [...] de la plata y hechura de un sello con un mageta que hizo para el seruicio
de la Sancta Yglesia con la Salutacion que le mostro libranga original fechada en XXIX de agosto de
1587 con carta de pago” (Archivo de la Catedral de Granada, Libro de Cuentas de Fabrica, Legajo
163, coleccion facticia sin foliar). Como también se menciona el relicario de plata elaborado por un tal
Hernando Ortiz de coste ““/...] trece myll y cuatro ¢ientos y se/senta y cuatro maravedis que pago a
Hernando Ortiz platero por ragon de la plata y e/chura de un relicario para la toca de nuestra
seriora mos/tro libranga original su fecha a beinte y tres de agosto del dicho anio [1602]” (Archivo de

la Catedral de Granada, Libro de Cuentas de Fabrica, Legajo 164, coleccion facticia sin foliar). Se
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procedié al vaciado documental del Archivo de Protocolos Notariales de Granada, en el que no se
obtuvieron los resultados esperados, como por ejemplo el hallazgo de algin tipo de contrato. Y se
procedio a la realizacion de busquedas en el Archivo Histérico Municipal de la ciudad de Granada con
el fin de poder encontrar alguna informacion relacionada con su profesion en el arte de la plateria, pero
finalmente no se llegd a encontrar nada referente a su persona.

Por tanto, desconocemos por completo su fecha y lugar de nacimiento. Quienes fueron sus
padres y si tuvo o no hermanos. Si contrajo matrimonio, con quién y si tuvo descendencia. Lagunas
muy importantes que se trataran de solventar con la realizacion de nuevas investigaciones.

De profesion era platero, tal y como se menciona en una de las cartas de pago encontrada,
donde se le hace una descarga a Fernandez de cincuenta y cuatro mil ochocientos y ocho maravedis
por las estampas y cobres que abrio para el Sacro Monte (Archivo Abadia del Sacro Monte de
Granada, Legajo 268, pieza 28, folio 6v.) . Esta sera la Ginica vez que se mencione la actividad
desarrollada por Ferndndez en la documentacion de la época, sin embargo no ha sido posible vincular
dicho oficio dentro del gremio de plateros de san Eloy de Granada, tal y como regian las Ordenanzas
del mismo, debido al desconocimiento del paradero del libro de aprobaciones del Cabildo de la
Hermandad, donde se registraba el nombre y la marca de todos los plateros examinados que podian
abrir taller y tienda en Granada. Pero si resulta todo un misterio su actuacién como profesional de la
plateria, no lo es menos su trabajo como grabador. Todo indica que las circunstancias historicas
sobrevenidas, como fue el descubrimiento de las reliquias del Sacro Monte, le hicieron adentrarse en
el campo del grabado de laminas finas. La expresion “grabador de laminas finas” aparece mencionada
en numerosos documentos de esta época para hacer referencia a la persona que graba planchas de
cobre. Pero es cierto que en esa misma documentacion en ningiin momento se empleara dicho término
para designar la actividad profesional de Fernandez. Sin embargo, a pesar de esta realidad la historia
va a mantener que Alberto Ferndndez sera el primer platero en realizar una incursion en el arte del
grabado de laminas finas en Granada (Gomez-Moreno Martinez 1900, 9; Izquierdo 1974, 27; Moreno
Garrido 1976, 53).

Debemos pensar pues, que Alberto Fernandez debi6é tener una formacion de platero
convencional, conforme a las practicas previstas en las Ordenanzas del gremio de plateros.
Ordenanzas que establecian los derechos y obligaciones a las que se comprometian tanto el maestro
como el aprendiz, recogiéndose en ellas los aspectos fundamentales de dicho arte que el joven
aprendiz deberia conocer. Formacion en el arte de la plateria que finalmente concluiria con el examen
al que tenia que someterse el aprendiz segin la forma prevista por el propio gremio. De dichas
Ordenanzas granadinas s6lo conocemos un ejemplar manuscrito e inédito del siglo XVIII, que fue
extendido en Real Cédula por Felipe V el 19 de Febrero de 1735, donde a través de 45 capitulos se
regula todo lo concerniente al oficio de platero, como formacion, apertura de taller, et cetera, asi como
el funcionamiento de los cargos dentro de la Cofradia de san Eloy de Granada y la renovacion de los
mismos entre otras cuestiones (Biblioteca Nacional de Espafia, Mss/7554, Real Cédula, manuscrito,
folios 68).

Por tanto debemos pensar en Alberto Fernandez como un maestro platero perfectamente

formado, buen dibujante y como sefiala Bertos Herrera familiarizado “/...] con el modelado en su
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corporeidad y con los propios principios de la arquitectura por las claras interrelaciones existentes
entre aquella y las obras de arte de orfebreria” (citado por: Bertos Herrera 1991, 105), es decir,
alguien que reunia las capacidades necesarias para poder practicar labores de grabado calcografico. Se
podria especular con la idea de que Fernandez hubiera podido ser un ajustado miembro de la Cofradia
de san Eloy, contribuyente del propio gremio. Sin embargo, la falta del libro de aprobaciones del
Cabildo de la Hermandad —que ya se ha mencionado—, complica incluso el hecho de saber si llego a
formar parte de dicha Cofradia, o si llegd a ejercer algin cargo dentro de la misma. El mero
planteamiento de esta hipotesis se debe al trabajo que realizé Fernandez como grabador para el Sacro
Monte, trabajo que exigiria la intervencion de alguien cualificado, cuanto menos con una reputacion
dentro de su profesion. Debido a la tematica tan delicada que Fernandez tendria que trasladar al cobre
nos lleva a pensar que la eleccion del platero, por parte del Arzobispo de Granada don Pedro de
Castro, tendria que ser consecuente con una participacion de Fernandez en la jerarquia del gremio de
plateros, pues no se iba a escoger para tal ocupacion a un platero que no estuviese perfectamente
examinado y en orden con el gremio de plateros de Granada, o que al menos fuera un maestro de
prestigio en su arte. Sin embargo, la imposibilidad de encontrar alguna otra mencion hacia su obra en
el arte de la plateria genera cuanto menos frustracion hacia el conocimiento del personaje.

No obstante, es necesario sefialar otra hipotesis que podria explicar esta carencia casi absoluta
de documentacion acerca del platero. Este supuesto entraria en conexion con la trama urdida por los
moriscos granadinos en el Sacro Monte de Granada que dio origen al descubrimientos de las reliquias
y los libros pliimbeos, y es la que nos llevaria a pensar en la posibilidad de que Alberto Fernandez
tuviese una procedencia morisca, de ahi que el platero mostrara amplias capacidades para abrir en la
plancha de cobre los caracteres arabes de los libros plimbeos, y que su nombre no fuera mas que un

alias para ocultar su verdadera identidad. Sin embargo, esta teoria estd atin por demostrar.

Reconsideracion de su obra

Las primeras noticias encontradas acerca del trabajo realizado por Alberto Fernandez proceden casi
del mismo tiempo en el que se abrieron las planchas de cobre. Matrices y estampas que hasta el siglo
XX no han sido atribuidas al platero, ya que en ninglin momento la literatura historica realizo
vinculacion alguna del artesano con dicha obra. Es mas, la historiografia que posteriormente trabajo la
figura de Alberto Fernandez no tuvo en cuenta la rica informacion que se podia extraer de dichas
fuentes historicas.

La primera vez que encontramos mencionadas las estampas realizadas por el maestro platero
—pero insistimos sin que dichas obras fueran vinculadas a su autor— es en la descripcion que de ellas
hace Justino Antolinez en el manuscrito de la Historia Eclesidstica de Granada, que escribio en torno
a 1610 y que quedé depositado en el Archivo de la Abadia del Sacro Monte a la espera de ser
publicado. Para este trabajo se han consultado tres ejemplares manuscritos conservados; el autografo
de Antolinez depositado en el Museo de la Abadia del Sacro Monte, el cual se encontraba preparado
para la edicién pero falto de la tercera parte que trata sobre los libros plumbeos, mutilacién que pudo

ser consecuencia de la censura a la que fue sometida la obra; un segundo ejemplar holdgrafo
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(Biblioteca del Hospital Real de Granada, caja MS-1-049 [Olim. BHR/Caja B-032]), obra completa
sobre la que hemos realizado nuestra investigacion; y un tercer manuscrito cuya copia fue realizada en
el siglo XVII (Biblioteca del Hospital Real de Granada, caja MS-2-044 [Olim. BHR/Caja C-073]).

En la tercera parte de la obra de Antolinez se

recogia el transcurso de las jornadas del Sinodo que se
celebrod en el afio 1600 en Granada con el cometido de
calificar la autenticidad de las Reliquias encontradas en
el monte Valparaiso. En la descripcion que Antolinez
realiza de la sala y de los objetos que se iban a evaluar,
donde se menciona la presencia de un libro de estampas
“[...] del monte, cavernas, laminas y piedras, para que,
si no se acordassen bien de lo que avian visto en el
sagrado monte, lo viessen en ellas” (Biblioteca del
Hospital Real de Granada, caja MS-1-049, folio 355v.).

Esta mencion directa de las estampas tiene una gran

importancia en el estudio de la historia del grabado
granadino por varios motivos. En primer lugar serd el
primer indicio historiografico seguro que permitiria
realizar una datacion aproximada de la apertura y

publicacion de las estampas abiertas por Alberto

Fernandez, que se circunscribe al afio 1600, en caso de

Fig. 1. Francisco Heylan. Junta de Calificacion
no conocer otro tipo de documentacion que las  de las Reliquias: Sinodo Provincial. Grabado en
hueco, buril sobre cobre, [1612-1613]. Huella
282 x 195 mm. Estampa suelta. [Granada: s.n.,
1612-1613]. © Archivo de la Abadia del Sacro
Monte de Granada. [AASM. Inv. 765].

contextualizara cronoldgicamente. Todo ello a pesar de
que en ese contexto no existia una vinculacion de
autoria de Alberto Fernandez con dicho proyecto. En
segundo lugar, la descripcion que realiza Antolinez sobre las estampas evidencia el proposito para el
que dichos grabados fueron abiertos que fue el de servir de apoyo visual, con finalidad documental y
caracter objetivo, en las disquisiciones realizadas durante el proceso de calificacion. Cenaculo que fue
retratado en la estampa de Francisco Heylan, Junta de Calificacion de las Reliquias: Sinodo
Provincial (fig. 1), cuya iconografia retrata fielmente la descripcion literaria del hecho histdrico.
Escena donde se puede observar no soélo la riqueza de los brocados que recubrian la estancia, sino que
ademas encontramos el cuaderno de estampas de Alberto Fernandez en el centro de la mesa junto a las
Reliquias, tal y como menciona el manuscrito de Antolinez.

Otro de los grandes cronistas de la época, como fue Francisco Bermudez de Pedraza, evita
mencionar la presencia de dichas estampas en dos obras que se pueden considerar importantes para
entender los acontecimientos de los descubrimientos del Sacro Monte. En primer lugar Bermudez de
Pedraza publica Antiguedad y excelencias de Granada, impresa en 1608, y en segundo lugar se
publica la Historia eclesiastica, principios y progressos de la ciudad y religion catolica de Granada,
publicada en 1638. En estas obras, a pesar de que se recoge y describe el concilio en el que se

certificaron las reliquias, se rehuye de la mera descripcion de lo anecdotico, de modo que Bermudez
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de Pedraza no menciona la participacion del libro de estampas como uno de los objetos que sirvieron
de prueba en el citado juicio eclesiastico. Una posible respuesta a esta incertidumbre podria ser que
con ello evitara problemas con las autoridades que debian juzgar la benevolencia de su obra, a la hora
de conseguir las licencias y aprobaciones para su impresion. Lo mismo ocurre en los Anales de
Granada de Henriquez de Jorquera (Henriquez de Jorquera 1987, 521-533), quien no solo omite la
presencia de las estampas de Fernandez en el Sinodo granatense, sino que ademds siendo mas
escrupuloso en la descripcion de los hechos que sus antecesores, prescinde directamente de mencionar
todos los acontecimientos sucedidos entre 1595 y 1602 inclusive; siguiendo el autor una de las
clausulas dictadas por Roma en el breve Dudum cum ex tuae Fraternitatis, emitido el 1 de julio de
1598 (Martinez Medina 2000, 635), en el que ademas de aprobar la celebracion de la calificacion de
las reliquias, se hacia extensiva la prohibicion de seguir trabajando con los libros plimbeos y mucho
menos publicar algo referente a ellos o su contenido. Es evidente que Henriquez de Jorquera llevo
estas exigencias hasta el extremo al no llegar a mencionar nada referente sobre los descubrimientos.

Tendremos que esperar hasta la cuarta década del siglo XVII para volver a encontrar alguna
mencion de las estampas de Alberto Fernandez. La obra de Adan Centuridn, Informacion para la
Historia del Sacro Monte, impresa en 1632, sefialara la presencia del cuaderno de estampas de Alberto
Ferndndez en el Sinodo granatense, sin aportar nada nuevo. En su relato Centurién no establece
ninguna relacion entre el platero-grabador y las estampas citadas, tal y como habia venido sucediendo
con anterioridad. Y es que debemos saber que el Marqués de Estepa, quien fuera el defensor de los
libros de plomo ante la Corte espafiola, realizd el mismo tipo de descripcion que Justino Antolinez.
Esto nos lleva a pensar que el Marqués debid consultar la tercera parte del manuscrito de Antolinez en
el propio Archivo del Sacro Monte, lugar donde se encontraba depositada la obra a la espera de que su
autor —por entonces obispo de Tortosa— recibiera las licencias correspondientes para poder
imprimirla, cosa que nunca llegd, ya que algunas fuentes han revelado que Centurién estuvo
trabajando en el archivo de la Abadia cuando realizaba la traduccion de los libros plumbeos (Hagerty
1980, 45-47). Esta seria la Gltima fuente historica del siglo XVII en la que se encuentren mencionadas
las estampas del platero.

Posteriormente, avanzado el siglo XVIII un canénigo del Sacro Monte, Diego Nicolas Heredia
Barnuevo, sera el encargado de nombrar nuevamente el libro de estampas de Alberto Fernandez. Lo
hard en la extensa biografia que realiz6 para ensalzar la figura del fundador de la Colegiata del Sacro
Monte, el arzobispo Don Pedro Vaca de Castro y Quifiones, cuya obra se titulaba Mystico ramillete
historico, chronologyco, panegyrico..., impreso en 1741. La descripcion que Heredia Barnuevo hace
de la sala donde se celebro el Sinodo Provincial dice que: “En medio de la sala estaba un bufete
grande con una costosa sobremesa de brocado [...] y un libro con las estampas de los sitios del Monte,
cavernas y hornos de ¢l y de la Torre Turpiana, por si fuere menester reparar alguna particularidad”
(Heredia Barnuevo 1741, 77).

La aportacion de Heredia Barnuevo no resultaria interesante si no fuese porque entre las
estampas mencionadas por el canonigo, cita la existencia del grabado de la Torre Turpiana. Estampa
que no formaba parte del conjunto de matrices que fueron abiertas por Alberto Fernandez para la fecha

del Sinodo, y que por tanto no era posible que estuviera presente en el cuaderno sefialado. Dicha
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estampa fue abierta en el cobre por Francisco Heylan, unos trece aiios mas tarde de la celebracion del
Sinodo Provincial, es decir, resultaria bastante improbable, por no decir imposible que el grabado de la
Torre Turpiana estuviese incluido dentro del conjunto de grabados presentado en dicho evento.

El hecho de que Heredia Barnuevo incluyese esa estampa en la descripcion que hace de los
objetos que formaron parte de la Calificacion, pudo haber sido consecuencia del extenso material que
quedo depositado en el archivo de la Abadia del Sacro Monte tras finalizar el proceso abierto por la
Santa Sede sobre la autenticidad de los libros plimbeos que finalizé con el traslado de los libros a
Roma en 1642 y su posterior condena como falsarios en 1682. Pues bien, a la numerosa
documentacion generada desde el descubrimiento de las reliquias hasta el intento por conservar los
libros plimbeos en la Abadia, se unidé un ingente nimero de estampas que fueron depositadas por
quien en su momento fue el primer Abad del Sacro Monte, Justino Antolinez. Mas de 46.500 estampas
realizadas por el flamenco Francisco Heylan, que el Licenciado Antolinez proporciond perfectamente
estampadas para servir de ilustracion a su Historia Eclesidstica de Granada, obra que como ya se ha
indicado, quedé manuscrita a causa de la censura que generaba haber tocado el contenido de los libros
plimbeos en la tercera parte de la obra. Sin licencia ni privilegio de publicacion el manuscrito quedo
almacenado junto con sus estampas y el papel para la impresion de la obra en el archivo sin mas, a la
espera de su ansiada publicacion. Tras la muerte de Justino Antolinez, el 7 de septiembre de 1637, las
estampas de Francisco Heylan se empezaron a dispersar al ser adjuntadas en numerosas impresos con
los que se trataba de defender la causa de los libros plimbeos. Incluso para acompanar algunas de
estas informaciones se encuadernaron estampas de Heylan y Alberto Fernandez formando colecciones
facticias que durante un tiempo complicaron bastante la datacion de las mismas. Lo mas probable es
que Heredia Barnuevo conociera alguno de estos miscelaneos y especulase, que el ejemplar insinuado
por Antolinez fuese alguno de ellos. De ahi que se describa en el Mystico Ramillete la citada estampa
de la Torre Turpiana como parte del conjunto expuesto durante la Calificacion.

Esta sera la ultima noticia historica donde se mencione la obra grabada de Alberto Fernandez.
Posteriormente, otros trabajos mas modernos citaran por primera vez el nombre y apellido del maestro
platero atribuyéndole al mismo la realizacion de las primeras planchas de cobre que recogieron los
acontecimientos de los descubrimientos del Sacro Monte.

Fue Manuel Goémez-Moreno y Martinez, quien ofrecié a principios del siglo XX, en su
articulo “El arte de grabar en Granada” (Gomez-Moreno Martinez 1900, 8) los primeros datos
documentados relativos al trabajo del platero y la incursion de éste en el arte del grabado,
atribuyéndole la autoria de los primeros cobres que inauguraron el grabado calcografico en Granada.

Es probable, que la motivacion del articulo de Gémez-Moreno Martinez fuese la de continuar
el trabajo empezado afios atras por su padre don Manuel Gomez-Moreno Gonzalez tras el hallazgo de
las planchas y estampas en el depodsito del Museo Arqueoldgico de Granada. En 1869 el erudito
granadino Manuel Gomez-Moreno Gonzalez actuaba como Secretario en la Comision de Monumentos
de Granada (Gomez-Moreno 1995, 9-20), cuando se estaba procediendo a realizar el inventario de
bienes historicos y artisticos de la ciudad, entre los que se incluian los fondos conservados en el
Museo Arqueologico de Granada. Fue en el archivo de este Museo donde se halld6 un nimero

importante de piezas de cobre procedentes —segun constaba en la documentacion— de la causa que
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en 1774 enjuicié al candnigo Juan Flores a propodsito de las falsificaciones de la Alcazaba (Archivo
Historico Provincial de Granada. Comision de Monumentos. Caja 1836, pieza 6, sin foliar). Esas
planchas fueron entonces inventariadas (Archivo Histdérico Provincial de Granada. Comision de
Monumentos. Caja 1841, pieza 55, afio 1869, sin foliar) y vueltas a mencionar por Gémez-Moreno
Martinez en las actas de la Comision de Monumentos de 1901 (Archivo del Museo Arqueoldgico
Provincial de Granada. Acta de la Comisiéon de Monumentos, 1901-1920, manuscrito, copia del
original, sin foliar). Para entonces, el articulo “El Arte de grabar en Granada ” ya se habia publicado en
la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos de 1900. En ¢él, Gomez-Moreno Martinez indicaba la
implicacion del maestro platero en los asuntos del Sacro Monte, atribuyéndole la autoria de las
planchas abiertas para satisfacer los encargos del Arzobispo don Pedro de Castro. Y afiadia, a
proposito de la estética que presentaban algunas de esas estampas, que éstas le hacian suponer el
empleo por parte del platero de estampas flamencas, que Fernandez habria utilizado como modelos de
referencia a imitar (Gomez-Moreno Martinez 1900, 9). Andlisis que mantendrian posteriormente otros
estudiosos del tema como Izquierdo y Moreno Garrido (Izquierdo 1974, 27; Moreno Garrido 1976,
53). Es natural pensar que ante la falta de una tradicion calcografica en Granada, los modelos
iconograficos a seguir hubieran tenido que ser proporcionados por estampas extranjeras que por
entonces circulaban entre los artistas peninsulares.

Gomez-Moreno Martinez realiz6 la primera propuesta cronologica sobre la produccion
calcografica de Alberto Ferndndez, periodo que situd entre los afios de 1595 y 1610; establecido
gracias a la aportacion de una serie de documentos procedentes del Archivo de Diezmos del
Arzobispado de Granada, en los que aparecia una seric de pagos realizados al platero que lo
relacionaba directamente con los acontecimientos del Sacro Monte, asi como a través del analisis
estilistico realizado a las obras que ¢l mismo habia ido atribuyendo al platero-grabador. Sin embargo,
se debe sefalar que los documentos que se citaban en la publicacion de 1900 no pudieron ser
consultados con posterioridad. Moreno Garrido indicaba, que por mas que se habia hecho el intento de
busqueda de los documentos mencionados por Goémez-Moreno Martinez en el archivo pertinente, no
pudieron ser encontrados debido a la nueva ordenacion que habia sufrido el archivo tras su traslado a
la sede del Seminario, que provoco el cambid en la nomenclatura de las series documentales, asi como
evidenciaba las pérdidas sufridas tras el incendio del Palacio Arzobispal producido el dos de enero de
1983 (Moreno Garrido 1976, 54).

A esta importante informacion le acompafiaba una relacion de estampas atribuidas al platero
en la que se recogian un total de 13 conjuntos de piezas entre planchas y estampas, teniendo en cuenta
que el arquedlogo no desglosd el numero de cobres existentes sobre los traslados de los libros
plimbeos y laminas martiriales, sino que éstos fueron nombrados de manera conjunta formando una

unidad:

De toda esta obra de Alberto Fernandez se conservan las planchas mismas en los archivos del Sacro
Monte y Comision de Monumentos, y ademas dos colecciones de pruebas, unicas que conozco, en
el primero. Las mas importantes y que diseiid6 Ambrosio de Vico, son cuatro, mayores de doble

pliego y formando tres estampas, cuyos rotulos dicen: “Plataforma de la ciudad de Granada hasta el
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Monte Sacro de Valparaiso”, “Descripcion del Monte Sacro de Valparaiso”, “Descripcion de las
cavernas del Monte Sacro de Granada, en las quales se hallaron las reliquias y libros de los santos”.
Son perspectivas caballeras, de alto interés local, sobre todo la primera; la tltima es de doble
tamafio, ocupa dos planchas y su gran cartel explicativo esta decorado con niflos, festones,
mascaras y sellos. De menos valor artistico son las reproducciones de los plomos martiriales latinos
y de los libros arabes, en su tamafio natural, y algunos de los ultimos ampliados, cuyo ntimero es
bien grande. Por el estilo de estas obras seguras de Alberto Fernandez, se descubren otras con
certidumbre que son: Gran plancha con los sellos de los libros plimbeos y precioso cartel con
festones, angelitos, el escudo arzobispal y figuras de San Cecilio y San Tesiphon. Estd en la
Comision de Monumentos. Otra complemento de la anterior, con este letrero. “Sigillos con que
estan sellados al principio y al fin los libros del Sacro Monte” Otra con dos piedras horadadas que
contenian los libros referidos. Esta en la Comision. Es tamafio en folio con orla de los doce santos
del Monte, en medio su martirio y un rotulo que empieza: “Este es el sagrado Monte llamado
lipulitano, questa certa de la ciudad de Granada”, etc. Se incluy6 en el “Mistico ramillete” por
Heredia Barnuevo, y la plancha existe en el Monte. Portada de los “Discursos de la certidumbre de
las reliquias”, por Lopez Madera, impresos en 1601: contiene imagenes de cuatro santos en
hornacinas y el escudo del Inquisidor general; en folio. “San Hyacinto”, buena estampa al frente de
un sermon dicho a honor suyo en 1595. Oracion del huerto, pequefia; en la portada de la “Summa
spiritual”, por Sdnchez Mifiarro, impresa en 1610. Algunos escudos y portadas de poca monta. [...]
(Gémez-Moreno Martinez 1900, 8-9; citada por: Moreno Garrido 1976, 54, nota 3).

El estudioso realizaria en su aportacion una observacion muy interesante acerca de las planchas del
Sacro Monte, fundamental para el conocimiento de la historia del grabado granadino, la cual ha
pasado casi inadvertida. Se refiere a la colaboracion del Maestro Mayor de las obras de la Catedral,
Ambrosio de Vico, en el disefio de las cuatro planchas mayores, es decir, las que contienen las
descripciones de la ciudad de Granada, monte y cavernas y que fueron abiertas por Alberto Fernandez
en el cobre. Aunque tampoco se puede descartar la participacion de Vico en el dibujo de otros objetos
abiertos al cobre por Fernandez. Hipotesis que desde este momento establezco, ya que por entonces el
arquitecto realizaba las funciones de veeduria de las obras de la archidiocesis granadina y fue el
encargado de supervisar todas las intervenciones realizadas en las cuevas que progresivamente se iban
descubriendo y de describirlas realizando para ello el traslado perfecto de las piezas encontradas,
incluido su tamafio, como indica la descarga de cincuenta ducados que le extendieron el 21 de octubre
de 1596 “que se auia ocupado en las descripciones del monte Valparaiso y sus Reliquias y cauernas e
otras cosas tocantes a ellas” (Archivo Abadia del Sacro Monte, Legajo 268, pieza 28, folio 8v.;
Proceso de Calificacion de las Reliquias, coleccion documental, [1595-1600], folios 437r.-437v.).
Después de la publicacion de Gomez-Moreno Martinez se produjo un largo silencio sobre el
tema. Tendremos que esperar mas de setenta afios para volver a encontrar mencionadas las obras del
maestro platero, aunque estos trabajos no aportaran demasiadas novedades. Francisco Izquierdo,
preocupado por los temas de la imprenta y el grabado granadino desde sus comienzos, publicara sus

investigaciones con el titulo de los Grabadores granadinos (1zquierdo 1974). Sin embargo, esta obra
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no presentaba nuevas aportaciones documentales, respecto a la vida y obra de Alberto Fernandez, de
lo que ya habia publicado con anterioridad el arquedlogo granadino. El catalogo de estampas de
Alberto Fernandez que Izquierdo propone, recoge sucintamente el elenco de planchas y grabados

presentado por Gomez Moreno:

[...] Los hallazgos del Sacromonte comenzaron en marzo de 1595 y un mes después tenemos al
platero Fernandez abriendo las laminas con la descripcion grafica del Monte, de las cavernas, de las
reliquias y de los libros plumbeos que se encontraron en el lugar. Naturalmente, estas planchas
estaban destinadas a la estampacion, con objeto de divulgar fielmente el hecho. Desde abril de
1595 hasta mediados de 1604, nuestro Alberto Fernandez sigue celando laminas relacionadas con
la invencion de las reliquias sacromontanas. [...] Aparte las cuatro estampas relacionadas en “El
arte de grabar en Granada”, debidas al dibujo, como hemos dicho, del Maestro Mayor de la
Catedral, G.M., inserta una nomina de estampas a las que con toda seguridad se le puede aplicar la
paternidad del maestro Fernandez. [...] Sin embargo, habria que matizar esta opinion. Por ejemplo,
entre las laminas realizadas con disefio ajeno y las que, suponemos, dibujo el mismo Alberto
Fernandez, existe una notable diferencia artistica, tanto que induce a pensar en que fueran dos
burilistas distintos. Es la disparidad existente entre un “San Hyacinto”, publicado en un sermon de
1595, y la estampa en folio cuyo texto comienza “Este es el sagrado Monte llamado Illipulitano”,
incluida en “El Mistico ramillete”, de Heredia Barnuevo. No solo chocan el vario estilo, sino la
dispar precision del trazo y técnica. Mas, en la ultima estampa [Portada arquitectonica con los
martires del Sacro Monte, rodeando la escena de su martirio], y en ella misma, se notan dos
maneras [...] Parece como si las figuras hubieran sido copiadas de otra estampa y el paisaje fuese
original del autor. Es posible que con el maestro colaborasen otros artistas o discipulos, que ya

anotabamos antes, lo que justificaria las distinciones (Izquierdo 1974, 27-28).

Es posible que la verdadera aportacion con la que Francisco Izquierdo contribuye, se encuentre en la
nueva propuesta cronoldgica que realiza de la produccion del maestro platero, datacion que el
investigador establece entre 1595 y 1604. Para establecer este periodo, el investigador basara su teoria
en el analisis exclusivo de los famosos documentos del Archivo de Diezmos publicados por Gémez-
Moreno (Goémez-Moreno Martinez 1900, 8), sin tener en cuenta un estudio critico de las estampas,
planchas y portadas publicadas con posterioridad a los descubrimientos del Sacro Monte y que fueron
atribuidas por el erudito al platero-grabador. Izquierdo sera el primero en pronunciarse acerca del
papel que jugo Alberto Fernandez en los comienzos del grabado calcografico granadino. Sefial6 que la
intervencion del platero estuvo determinada mayoritariamente por el encargo del Arzobispo don Pedro
de Castro, la cual tuvo como objeto la divulgacion fiel del hecho de los descubrimientos. Esta postura
sera mantenida por Moreno Garrido (Moreno Garrido 1976, 53), quien finalmente empleara el término
de “urgencia” para calificar la actuacion del platero en la apertura de los cobres del Sacro Monte.
Izquierdo realizara una serie de observaciones sobre algunas de las estampas que inicialmente
fueron atribuidas por Gomez-Moreno Martinez, y que pondrian en serias dudas dicha adjudicacion.

Estas objeciones atafien concretamente a dos estampas: el grabado de San Hyacinto (Jiménez 1595,
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portada), y la estampa que contiene la Portada arquitectonica: Los martives del Sacro Monte y la
escena de su suplicio (fig. 2). En esos dos grabados Izquierdo observa dos maneras muy distintas de
trabajar el metal: ““/.../dispar precision del trazo y técnica” (Izquierdo 1974, 28). Aspectos senalados
por el investigador que tendran una gran importancia para el analisis del grabado en si mismo, ya que
Izquierdo considerara las caracteristicas del grabado abierto por Fernandez desde un punto de vista
técnico y no estético como hiciera su antecesor.

o= .~ Pero debemos afadir, que en su analisis Izquierdo fue
& un poco mas alla al examinar pormenorizadamente una
de esas dos estampas, en concreto la Portada
arquitectonica: Los martires del Sacro Monte y la
escena de su suplicio, en la que el investigador observo
diferencias técnicas en la configuracion final de la
estampa, en la que “es posible que con el maestro
colaborasen otros artistas o discipulos, que ya
anotabamos antes, lo que justificaria las distinciones”
(Izquierdo 1974, 28). El estudioso no iria del todo mal
encaminado al emitir su juicio, que estuvo tan sélo

falto del conocimiento de un aspecto que seria de gran

relevancia para entender en su totalidad la hipotesis
planteada por el granadino. Izquierdo presenta la

posible actuacion de al menos otro grabador en la

realizacion de la plancha de Alberto Fernandez,

Fig. 2. Alberto Ferndndez. Portada arquitec-  tefiriéndose a la matriz de dicha portada abierta en el

tonica: Los martires del Sacro Monte y la escena
de su suplicio. Grabado en hueco, buril sobre
cobre, 1 estado, [1610]. Huella 300 x 222 mm.  avanzar fue del todo improbable. Sin embargo, si
En: Coleccion de Estampas. [Coleccion de
laminas alusivas a los libros de plomo y reliquias
del Sacro Monte de Granadal. [Granada: s.n.,
sa.]. © Biblioteca Hospital Real de Granada.
[BHR. A-023-122(11)]. la Portada arquitectonica: Los martires del Sacro

siglo XVII (fig. 3). Cuestion que desde ahora podemos

cabria plantear otra hipétesis que finalmente se ha

podido certificar; es la que propone que la plancha de

Monte y la escena de su suplicio fue objeto de una
retalla en el siglo XVIII (fig. 4). Retalla con la que se incorpor6 la iconografia de la Inmaculada
Concepcion en el centro de la plancha. Ademas de avivar algunas lineas de la talla que habrian
quedado menguadas y casi anuladas debido al estrés que habria sufrido la plancha como consecuencia
de sucesivas y numerosas tiradas. Incorporacién iconografica que a tenor de la estética presente en su
disefio se puede atribuir al trabajo de otro platero-grabador granadino, Juan Ruiz Luengo, quien pudo
realizar la intervencion sobre la plancha cuando éste se encontraba ocupado en la apertura del retrato
del Arzobispo don Pedro de Castro para ser incluido en la obra de Heredia Barnuevo, el Mystico
Ramillete.

Planteada la complejidad de la cuestion cabria hacerse una pregunta, ;/qué estampa observo
Izquierdo cuando establecio su juicio; el primer estado fechado en torno a 1610, o la estampa en la que

aparece la retalla de Luengo estimada hacia 1741? A tenor de los poquisimos ejemplares de grabados
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que se conservan del primer estado y tras haber podido cotejar un importante nimero de publicaciones
del Mystico Ramillete, en el que todas las estampas de este tema se corresponden con el 2° estado de la
misma, llegamos a la conclusion de que Izquierdo debid analizar Unica y exclusivamente la estampa
del Mystico Ramillete (que era el 2° estado de la plancha, cuya matriz se conserva en la Abadia del
Sacro Monte), donde efectivamente es perceptible la actuacion de un segundo grabador sobre la
misma.

Poco después de difundirse los resultados del trabajo de Francisco Izquierdo aparecio
publicada la tesis de Moreno Garrido (Moreno Garrido 1976, 53-54), investigacion con la que se
mejord el conocimiento sobre las estampas atribuidas al platero-grabador. Moreno Garrido ofrecié un
catalogo ordenado con el que dio a conocer el abundante trabajo calcografico del platero. Para ello
realizd una catalogacion de las estampas y planchas existentes en el Sacro Monte, aportando un
analisis de los ejemplares bibliograficos del siglo XVI, XVII y XVIII, conservados en la Biblioteca del
Hospital Real de Granada, en los que se encontraban estampas atribuidas al platero con objeto de
confirmarlas. Con todo ello contribuy6 a ofrecer una nueva vision del complejo trabajo realizado por

el platero en el arte del grabado granadino entre el siglo XVIy XVIL

A1 g i

Fig. 3. Alberto Fernandez, [Juan Ruiz Luengo?]. Fig. 4. Albertq Fe}jnq'ndez, [Jua}:t Ruiz Luengo?].
Portada arquitectonica. Los martires del Sacro

Monte con la escena del suplicio y la Inmaculada
Concepcion. Grabado en hueco, buril sobre

Portada arquitectonica. Los martires del Sacro
Monte con la escena del suplicio y la Inmaculada
Concepcion. Matriz de cobre retallada, grabado

a buril, 2° estado, [1610-1741]. Huella 300 x 222 cobre, 2% estado, [1741]. Huella 300 x 222 mm.
mm. © Archivo de la Abadia del Sacro Monte de Estampa suelta. [Gr'anada. s.n., 1741]. ©
Granada. [AASM. Inv. 3165]. Archivo de la Abadia del Sacro Monte de

Granada. [AASM. Inv. 779].

Para elaborar el repertorio de obras de Alberto Fernandez, Moreno Garrido partié de los resultados
publicados por Gomez Moreno y analizd posteriormente el material in situ. Los resultados que

finalmente presentd acerca del trabajo calcografico del platero-grabador fueron un total de 18 piezas
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catalogadas, sin incorporar en este repertorio las relativas a la apertura de los traslados de los libros
plimbeos, ya que éstos no fueron descubiertos en los depositos del Museo Arqueoldgico de Granada
hasta finales de 1999. Tuvo la fortuna de realizar el descubrimiento de los cobres con las copias de los
libros plimbeos Rafael Gomez Benito. Motivo por el cual en el afio 2000 se celebrd en la ciudad una
exposicion titulada el Codice Plumbeo (Goémez Benito 2000), sin embargo no se llegaron a catalogar
dichas planchas. Debemos sefalar, tras este pequefio excursus, el orden en el que fueron catalogadas

las piezas en el trabajo de Moreno Garrido comprendidas por:

1. La estampa de San Jacinto; 2. Lamina sepulcral de San Mesiton, iconografia sobre la que se
menciona la existencia de la plancha en la Abadia del Sacro Monte y la estampa; 3. Ldmina sepulcral
de San Cecilio, de nuevo se menciona la existencia de la plancha en la Abadia del Sacro Monte y la
estampa; 4. Lamina sepulcral de San Hiscio, en las mismas circunstancias, 5. Ldmina sepulcral de San
Tesifon, con el deposito de la plancha en la Abadia del Sacro Monte y la estampa,; 6. La estampa con
los Sigilos con que estaban sellados al principio y al fin los libros del Sacromonte; 7. La estampa de
los Tres sigilos que sellaban los libros plumbeos; 8. La estampa con los Sigilos que sellaban los libros
plumbeos; 9. La Plataforma de la ciudad de Granada hasta el monte de Valparaiso, sobre la que el
Profesor Moreno menciona la existencia de la plancha en la Abadia del Sacro Monte y la estampa en
mal estado de conservacion, /0. La Escala de varas de la longitud de la ciudad de Granada al Monte
Sacro, de la que se recoge la existencia de la plancha en la Abadia del Sacro Monte y la estampa, /1.
La Descripcion de las cavernas del Monte Sacro de Granada, de la que menciona la existencia de la
plancha y la estampa en la Abadia del Sacro Monte, /2. La estampa de las Dos piedras que contienen
los libos plumbeos, sobre esta pieza el Profesor Moreno menciona la existencia de la plancha en la
Comision de Monumentos]; /3. La Descripcion del Monte Sacro de Valparaiso, cuya plancha se
conserva en la Abadia del Sacro Monte junto a la estampa, /4. La Escala de varas de la largura y
anchura del Monte Sacro, con la existencia de la plancha y la estampa en la Abadia del Sacro Monte;
15. La estampa que recoge la Portada de los Discursos de la Certidumbre de las Reliquias de Lopez
Madera; 16. La estampa con la Portada de las Ordenanzas de la Chancilleria de Granada; 17. La
estampa y plancha con Los doce santos del monte rodeando escenas de su martirio, Inmaculada e
inscripcion, que se conserva en la Abadia del Sacro Monte, /8. La estampa de la Oracion del Huerto
(Moreno Garrido 1976, 73-78).

La ultima aportacion sobre la obra de Alberto Fernandez es la que se ha realizado en 2014 con la
lectura de mi tesis doctoral (Pérez Galdeano 2014, vol. 3, 1-526) donde se ha llevado a cabo una
escrupulosa catalogacion de toda la obra calcografica del platero-grabador, entre otras cuestiones. La
contribucioén que se realiza con nuestro trabajo es la de abordar la figura de Alberto Fernandez desde
una doble perspectiva. Por un lado se ofrece un nuevo catdlogo razonado de las planchas y estampas
realizadas por el platero-grabado, incluyendo las planchas y estampas de los libros plimbeos. Y por
otro, se incluyen nuevas aportaciones documentales que se suman a lo anteriormente conocido.

Entre las planchas y estampas atribuidas al platero-grabador contamos, por un lado, con

aquellas que reproducen directamente los descubrimiento del Sacro Monte. Es decir, las que contienen
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las laminas martiriales de los santos sacromontanos, las piedras, ademas de las descripciones
topograficas del lugar: la Plataforma de la ciudad de Granada, la Descripcion del Monte Sacro de
Valparaiso y la Descripcion de las cavernas del Monte Sacro de Granada, (todas ellas disefiadas por
el maestro mayor de las obras de la Catedral de Granada, Ambrosio de Vico, las cuales se hallan en la
Abadia del Sacro Monte, en perfecto estado de conservacion), sin olvidar las planchas y estampas de
los libros plumbeos. Y por otro lado contamos, junto con esas piezas sacromontanas, con otros
trabajos que se le atribuyen al platero estrechamente vinculados a los descubrimientos del monte
Valparaiso, como fueron la Portada arquitectonica: San Cecilio, San Thesifon, San Hiscio y San
Lupario y el escudo del Cardenal Niiio de Guevara de la obra de Gregorio Lopez Madera Discursos
de la certeza de las reliquias, impresa en Granada por Sebastidan de Mena en 1601, y la Portada
arquitectonica: Los martires del Sacro Monte y la escena de su suplicio (fig. 4), de la que he venido a
constatar a partir de la interpretacion de la documentacion encontrada, que estaria dirigida a servir
como frontispicio del libro que contendria las estampas de los libros plumbeos. Asi se explicita en un
documento: “Hagase una chapa para principio de los libros con las armas del reportero y algo de
Granada” (Archivo Abadia del Sacro Monte de
Granada, Coleccion documental de Don Pedro de
Castro. Legajo 5, volumen 2, folio 653v.). Junto con
estas piezas, también se han catalogado otras obras de
caracter mas laconico que también se le atribuyen a
este platero-grabador, como es la estampa de Ia
Oracion en el huerto de Getzemani y una estampa
inédita que se podria datar un afio antes de su
participacion en los Descubrimientos del Sacro Monte
y que echaria por tierra la teoria de que sus primeros
trabajos como grabador estarian vinculados sélo con
dicha efeméride. Se trataria del Escudo del Colegio
Imperial de la ciudad de Granada estampado en un
impreso de Juan René Rabut en 1594 (fig. 5).

En cuanto a las aportaciones documentales ya

hemos hecho mencién al trabajo de Goémez-Moreno
B . ., . Fig. 5. Alberto Fernandez. Escudo del Colegio
Martinez quien proporciond algunas noticias referente Imperial de la ciudad de Granada. Grabado en
hueco, buril sobre cobre, [1594]. Huella 139 x
112 mm. En: Constitvtiones Regalis Collegii
trabajo de las planchas. Documentacion que procedia Granatensis ab invictiss. Imperatoe Maximo
Carolo V. Constrvcti. Ed. Colegio Imperial de
Granada. Granada:  Excudebat  loannes
(Gomez-Moreno Martinez 1900, 8). Estas noticias  Regnerius [Juan René], [1594]. © Archivo
Catedral de Granada. [ACGr. Libro de Varios

fueron recogidas nuevamente por Moreno Garrido en 20, folio 732r.]

a los pagos que se le hicieron a Fernandez por el
del Archivo de Diezmos del Arzobispado de Granada
su tesis doctoral, sin que el investigador pudiera llegar

a cotejarla por lo que ya se senald acerca del cambio de nomenclatura de la documentacioén que hizo

imposible su localizacion (Moreno Garrido 1976, 45). Finalmente, tras mover mucha documentacion
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se han podido localizar los documentos citados por Gémez-Moreno Martinez y se ponen a disposicion
en el apartado bibliografico para nuevos analisis.

El perfil profesional que se tenia de Alberto Fernandez, extraido a partir del analisis de los
trabajos que realizd para los descubrimientos del Sacro Monte a finales del siglo XVI, queda ahora
mejor iluminado a través de una nueva lectura del material documental. Dichas anotaciones nos
reportan informacion sobre cémo se produjeron los sucesivos encargos que le debieron mantener
ocupado en las cuestiones de los descubrimientos durante aproximadamente un periodo de quince afios
entre 1595, fecha en que se produce los primeros hallazgos, y 1609, fecha en la que se situa el Gltimo
apunte del que disponemos.

En primer lugar encontramos un pago fechado el 22 de abril de 1595 (Archivo Abadia del
Sacro Monte de Granada, Legajo 268, pieza 28, folio 4r), donde se le descargan al maestro platero 10
ducados por “/...] las laminas [de cobre] que abrio para estamparlas [...]*. La anotacion no sefala en
ningtin momento el contenido de los cobres en los que Fernandez se encontraba ocupado, es decir, de
qué grabados se trataba. Sabemos que los objetos se empezaron a descubrir el 21 de febrero de 1595
con el hallazgo de la lamina sepulcral de plomo de san Mesiton. El 21 de marzo se encontr6 la lamina
sepulcral de plomo de san Hiscio y sus discipulos Turilo, Panuncio, Maronio y Centulio, y el 10 de
abril aparecio la l[dmina sepulcral de plomo de san Tesifon y sus discipulos Maximino y Lupario. Esta
secuencia de los hallazgos, mas proximos al primer apunte del pago por los cobres encontrado, hace
pensar que los primeros cobres en los que Alberto Ferndndez estuvo ocupado fueran la 1amina de san
Mesiton y dos pequeias planchas con los caracteres finales de las laminas sepulcrales de san Hiscio y
san Tesifon. Tres estampas que fueron acompafiando la relacion donde se explicaba como se habian
producido los hallazgos del monte Valparaiso y qué era lo que tenian escrito las laminas martiriales de
plomo encontradas (véase las estampas en: Descubrimientos, 1595°. Biblioteca Nacional de Espaiia
BNE. Mss/6437(1)). Esta hipotesis viene a ser refrendada por la carta enviada por don Fernando de
Mendoza al Arzobispo don Pedro de Castro pidiendo que le enviase cuanto antes las otras dos laminas
descubiertas. Eso indica, que la primera lamina en ser dada a la estampa fue la lamina martirial de san

Mesiton incluida en la relaciéon de 1595 (Descubrimientos, [1595]):

Muy gran merced me a hecho vuestra sefioria (Dios le guarde) con la memoria impressa
que me a embiado de las reliquias 1 inscripciones de plomos que en essa ciudad se an
hallado. Yo desseaua mucho uer estampadas las letras y puntos de esas inscripciones de la
forma que estan en los plomos, para poder hazer algln juizio del tiempo en que se pusieron
[...] vuestra sefioria nos la ha hecho a todos le darnos parte estampada: no nos queda que
dessear sino dos cosas: La vna que en todo caso mande vuestra sefioria, se estampen las
otras dos ldminas como esta primera, de manera que no quede letra, punto, raya, ni aun
borron que no se saque, como esta en el plomo; que en bronge le sera facil a un platero [...].
En Madrid 29 de abril de 1595. Don Fernando de Mendoga. (Archivo Abadia del Sacro
Monte de Granada, Coleccion documental de don Pedro de Castro, Legajo IV, I parte, folio
428r.)
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Unos meses mas tarde, el 15 de septiembre de 1595 nos volveremos a encontrar el pago de una
descarga de 24 ducados por los cobres realizados por el platero, “/...] por el trauajo y ocu/pagion que
el suso dicho tubo en abrir una lamina de cobre para estamparla [...]” (Archivo Abadia del Sacro
Monte de Granada, Legajo 268, pieza 28, folio 4v). Esta noticia, como en el caso anterior, no
especifica el asunto abierto en la plancha, sin embargo podemos pensar que se trataba de otra de las
laminas sepulcrales, como por ejemplo la de san Tesifon o la de san Cecilio, descartando la l[dmina de
san Hiscio que tuvo que ser abierta con posterioridad a 1597.

A pesar de la escasa informacion que dimana de los primeros documentos citados, que nos
hace dubitar acerca de cuales pudieron ser esos primeros cobres en los que Alberto Fernandez pudo
estar ocupado, podemos no obstante considerar la funcionalidad de la actuacion desarrollada por el
platero, que no fue otra que la de servir como documento visual para la informacion y la investigacion
de los hallazgos descubiertos. Se puede considerar la intervencion del platero como circunstancial y
deudora de los hechos que se produjeron, los cuales precisaban ser recogidos en paralelo a como se
iban produciendo, para poder ser conocidos y analizados por los estudiosos desde diferentes puntos de
la Peninsula.

Sera posible tener un conocimiento mas concreto sobre el orden en el que fueron abiertos los
cobres de los descubrimientos gracias a un documento fechado el 7 de noviembre de 1596 (Archivo
Abadia del Sacro Monte de Granada, Legajo 268, pieza 28, folios. 5r-5v). En éste se le descargan al
platero 200 reales por “/...] el suso trauajo en abrir las laminas del Monte Valparaiso y otras cossas
que el suso dicho hi¢o por mandado de su senioria [...]”. Es muy probable que esta anotacion de 1596
esté referida a las planchas topograficas con la Descripcion del Monte y de las Cuevas, abiertas por el
maestro platero, porque coincidiria a la perfeccion con el pago de 50 ducados que tan so6lo unos meses
antes, el 21 de octubre de ese mismo afo, recibiria Ambrosio de Vico, maestro mayor de las obras del
arzobispado, por ocuparse del disefio de las mismas.

El 10 de enero de 1597 se le vuelve a realizar un pago a Fernandez, esta vez de 400 reales por
su ocupacion “/[...J en hazer las estampas del monte de Valparaiso [...]”. De nuevo nos encontramos
una serie de apuntes fechados el 25 de abril de 1597 y el 15 de enero de 1598, donde hallamos una

serie de anotaciones mucho mas esclarecedoras:

Yten se le descargan cinquenta y quatro mil ocho/¢ientos y ocho maravedis por otros tantos que dio
y pago Al/verto Fernandez platero por las estanpas y plachas de cobre y laminas del monte
Valdeparaiso, que suso dicho hico. Por quanto librancas de las cantidades hechas en esta manera:
En 25 de Abril de 1597, seiscientos y ochenta y ocho reales, los seis destos
reales con que se le acabo de pagar, mill reales en que se tasaren las estanpas
y pintura del monte Valdeparaiso en tres planchas de metal y los LXXXVIII
(88) reales que costo el dicho metal. XXII I CCC XC I
[Calderén] En 15 de Henero de 1598, trecientos y veinte y quatro reales por
las cosas que higo en planchas de cobre tocantes a las laminas y libros y
plantas del monte Valdeparaiso XI 1 XVI
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[Calderén] En XX del dicho febrero de dicho afio, dogientos reales para en

quenta de la lamina que yba abriendo VI 1 DCCC

[Calderén] En 6 de mayo seisgientos reales para en quenta de las laminas que

yba abriento por mando de su sefioria XIII I D

[Calderon] Que montan los dichos reales como parecio por las dichas quatro

librangas fechas en los ocho dias con cartas de pago L IIII Ll DCCC VIII

(Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Legajo 268, pieza 28, folio

6v).
Muy proxima a ese afio se encuentra una memoria de gastos datada en 1598 (Archivo Abadia del
Sacro Monte de Granada, Legajo 268, pieza 28, sin foliar), holografa de don Pedro Guerrero tesorero
del arzobispo Don Pedro de Castro, en la que se recoge el coste que supuso el viaje a Roma del
susodicho para resolver los negocios del arzobispo en lo concerniente al descubrimiento de los huesos,
las laminas y los libros. Con ello se puede cerrar ain mas la cronologia en la que posiblemente
estuvieran ya abiertas las tres planchas topograficas con las diferentes descripciones de la ciudad, del
monte y de las cavernas. Ya que entre el listado de gastos al que nos hemos referido también se
contempla el pago de trece reales por la encuadernacion de las estampas del Monte Santo para su
Sefioria. Y un poco mas adelante se refiere al cargo de quinientos diecisiete reales por el envio de
cartas, laminas de plomo, libro del Doctor Madera y estampas del Monte Santo. Es decir, para este afio
de 1598 ya estaban realizadas dichas planchas, si no estaban ya concluidas con anterioridad, aunque
no hay prueba documental que asi nos lo certifique.

Otro documento que ahora hemos encontrado es el referido a la entrega de las planchas a la

Abadia, el 21 de enero de 1609. En esta fecha se depositan los cobres abiertos por Alberto Fernandez

ante el Licenciado Agustin Manrique:

[Calderon] Entreguese estos cobres al licenciado Agustin Man/rique por
mandado del Argobispo mi sefior.

[Calderon] 1 Una chapa de la plataforma de Granada hasta el Monte Santo
[Calderon] 2 Una escala de varas pertenecientes a esta chapa es muy
pequeiiita

[Calderon] 3 Una chapa del monte en frontispicio a lo largo

[Calderon] 4 Una escala de estampa pequefiita

[Calderon] 5 Dos chapas grandes de la estampa de las cauernas

[Calderon] 6 Dos chapas de las dos laminas de San Cecilio y San Hiscio
[Calderon] 7 Dos chapas de las laminas de San Thesiphon y San Mesiton
[Calderon] 8 Una chapa de las cubiertas del libro Essentia Dei otras del libro
Fundamentum Ecclesie, y otra de un letrero de su declaracion, que todas tres
se estampen en un pliego

[Calderon] 9 Una chapa de las dos piedras de los libros

[Calderon] 10 Tres chapas de la estampa de los sellos. Las dos grandes y una

pequeia que se imprimieron en dos pliegos
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[Calderon] Parece bien que se abra la torre Turpiana, y se haga un mapa de
Granada, y un retrato de su Seforia y alguna imagen de San Cecilio
[Calderon] Hagase una chapa para principio de los libros con las armas del
reportero y algo de Granada

[Calderon] 1 La escala de varas numero dos se puede abrir en esta chapa y
escusarla de poner por si

[Calderon] 3 La escala desta chapa se abra en ella, y borrese una tarjilla
que tiene en blanco que no es menester

[Calderon] 6 Haga Alberto Fernandez en una chapa los letreros de estas dos
laminas, porque es prohibida hazerlos en la imprenta, y no salen buenos
[Calderon] 7 Haga lo mismo en esta dos laminas

[Calderon] 8 Lo mismo en estas cubiertas

[Calderon] 10 En la tarja de estos sellos se escriba algun mote que no se
hizo para quedarse en blanco.

(Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Coleccion documental de Don

Pedro de Castro. Legajo 5, volumen 2, folio 653v).

Que sepamos, con la entrega de las planchas al Licenciado Manrique en 1609 se acaban los encargos
al platero. Este ocaso en su actividad pudo estar motivado por el descontento que manifiesta el
Arzobispo don Pedro de Castro hacia algunas de las planchas sobre las que se exigen algunas
modificaciones, asi como se refiere la apertura de otras nuevas ante la insuficiencia de lo presentado
(Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Coleccion documental de Don Pedro de Castro. Legajo
5, volumen 2, folio 653v). También se debe saber que solo un afio después el Arzobispo seria
trasladado a la sede Arzobispal de Sevilla, hecho que menguaria notablemente los encargos sobre el
tema del Sacro Monte. Ademas, en esa misma fecha aparece en escena Francisco Heylan, el grabador
de origen flamenco asentado en Sevilla que empezara a tener una actividad importante, no sélo en el
Sacro Monte sino en Granada en general, donde finalmente se asentara, dando lugar a una verdadera
época dorada del grabado en hueco en Granada.

La forma que tiene Alberto Fernandez de trabajar las planchas es peculiar. La manera de batir
las matrices como de aplicar la técnica de grabado se convierten en rasgos de identificacion de su
propia produccion. Es posible defender esta idea gracias a que dichas matrices se han conservado casi
en su totalidad en la Abadia del Sacro Monte y Museo Arqueologico Provincial de Granada, y se ha
podido realizar un analisis del modus operandi del platero-grabador a través del estudio directo con
ellas. Las planchas que empled Alberto Fernandez para recibir la talla, batidas por ¢l, eran demasiado
finas, pues contaban con un grosor menor de Imm. Tan delgadas que en determinadas ocasiones la
matriz se fracturaba por las lineas de grabado como consecuencia de la debilidad provocada por la
escasez del soporte y la incidencia del buril que actuaba en ella eliminando atin mas material del que
debia. Preparacion de la plancha que denota su procedencia del ambito de la plateria, donde la plancha

se batia finamente, por ejemplo para cubrir un alma de madera.
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Las matrices presentan cierta irregularidad en la uniformidad con la que esta repartido el
volumen del cobre y en las terminaciones de la plancha. Dichos perfiles, en ciertas ocasiones
presentan los cantos poco redondeados, lo que puede provocar la rotura del papel durante el proceso
de estampacion.

La talla practicada por Fernandez presenta una incision discontinua, titubeante y con motivos
iconograficos que aunque logrados, presentan formas excesivamente simples y poco pictoricas, en
congruencia con el nivel de formacion del que Alberto Fernandez disponia. El platero tomard motivos
extraidos de estampas flamencas, de las que se nutrira para la configuracion de las suyas propias, sobre
todo cuando se trataba de la apertura de portadas de libro. Sin embargo, sus producciones adoleceran
de fuerza y seguridad, tanto en el dibujo practicado como en la técnica de grabado calcografico
empleada. Produccion que no reflejard, por consiguiente, los niveles alcanzados en la estampa
flamenca.

En cuanto a las matrices de los libros plumbeos, la dificultad con la que se va a encontrar
Alberto Fernandez fue la apertura en el cobre de un lenguaje que inicialmente pensamos le era ajeno,
como era el arabe. Dificultad a la que se anadiria otra, como era el grabado del texto en forma
especular. La apertura de estas planchas debia ser escrupulosamente secuenciada, para ello hemos
encontrado que el platero empled un sistema de identificacion de las planchas a base de marcas que
fueron practicadas en el reverso de ciertas matrices. Es el caso de las iniciales “@” y “C” en el Libro
de la Misa de Santiago (grabados de los folios 6v y 1r), unas sefales que aparecen en aquellas
planchas que no incorporaban la paginacion directa en niimeros arabigos (figs. 6 y 7). Estas marcas
indicaban el orden interno en el que las matrices debian ser colocadas, a la hora de hacer una lectura
del libro plimbeo en cuestion de derecha a izquierda. Ademas de servir de orientacion para quienes

debian realizar su estampacion y encuadernacion, pues dichas marcas indicarian su correcta posicion.

Fig. 6. Alberto Fernandez. Libro de la Misa de Fig. 7. Alberto Fernandez. Libro de la Misa de
Santiago. Anverso de los Fol. 6v. y Fol. Ir. Santiago. Reverso de los Fol. 6v. y Fol. Ir.
Grabado en hueco, buril sobre cobre, [1599- Grabado en hueco, buril sobre cobre, [1599-
1600]. Plancha 81 x 192 mm. [Granada: s.n., 1600]. Plancha 81 x 192 mm. [Granada: s.n.,
1599-1600]. © Museo Arqueoldgico Provincial 1599-1600]. © Museo Arqueoldgico Provincial
de Granada. [MAPrGr. Inv. E 14173]. de Granada. [MAPrGr. Inv. E 14173].

Para mayor complicacion algunas matrices de cobre presentan grabadas dos hojas del mismo libro,
hecho que abarataba considerablemente el gasto invertido en material. Pero al ser abiertas dos hojas se
observa que los grabados de los libros no se hacen siguiendo una secuencia correlativa del mismo,
sino que se graban dos hojas diferentes, pero no cualquiera. Las dos hojas que se graban en la misma
plancha se organizan de un modo sistematico, esto es: primera con ultima, segunda con penultima,

tercera con la antepentiltima, y asi sucesivamente. Esta organizacion del grabado permitiria que tras
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realizar la estampacion de la plancha en una misma hoja de papel y proceder al plegado del papel por
la mitad, se consiga obtener la situacion concreta de las hojas del libro para su correcta lectura.
Proceso complicado que tuvieron que respetar escrupulosamente para no cometer ninglin error.

Un aspecto cabe destacar sobre la posible autoria de las planchas de cobre de los libros
plimbeos. A través de los pagos realizados a diferentes maestros plateros sabemos, que al menos
pudieron intervenir en la apertura de las mismas hasta dos plateros mas colaborando con Alberto
Fernandez. Uno de ellos es Luis de Beas, del cual nos llegan nuevas noticias a través de una carta de
pago fechada el dos de junio de 1597, por la que se le hace una descarga de “/...] veynte y quatro
fanegas de trigo [...]” a Ysabel Mendez, su viuda, por “/...J la ocupagion que [como platero] tubo en
las cosas que hico del monte sancto” (Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Legajo 268, pieza
28, folio 1r).

Junto a Luis de Beas, encontramos otro platero que posiblemente estuvo trabajando en la
apertura de los libros, nos referimos al ya mencionado Juan Moco, a quien también se le descarga el 1
de diciembre de 1597 “/...] quatro fanegas de trigo [...]” por el trabajo que hizo para su sefioria sobre
el monte (Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Legajo 268, pieza 28, folio 1v).

Estas son las Gnicas referencias que tenemos sobre el trabajo de estos dos plateros. De manera,
que no podemos alcanzar a saber en qué pudo consistir realmente su trabajo. Pensamos que los dos
plateros pudieron haber ejecutado el traslado de algunos de los plimbeos al cobre, ya que las matrices
de los libros presentan una técnica de grabado muy desigual entre unas y otras piezas. Otra posibilidad
bien distinta es que fueran los encargados de batir las planchas de cobre. Venimos a apuntar estas dos

posibilidades ya que se les trata de forma muy diferente a la hora de abonar su labor.

Conclusiones

La historiografia ha dado pequefios pasos hacia el conocimiento de la actividad de Alberto Fernandez,
que ahora hemos tratado de incrementar con el analisis de las fuentes historicas anteriores a los
documentos de archivo encontrados. Su andlisis permite contemplar la obra del platero desde una
perspectiva fundamentalmente documental, ademas de contribuir en la determinacion cronologica de
algunas de las estampas presentadas, y como éstas fueron vistas, empleadas y entendidas por la
historiografia.

Teniendo en cuenta la produccion calcografica catalogada de Alberto Fernandez, se pone de
manifiesto la inmersion del platero en un arte no aprendido como oficio propio, entendiendo el arte del
grabado como una labor que precisa del conocimiento de una técnica propia y especifica, que aunque
proxima a la profesion de platero no es intercambiable sin presentar irregularidades importantes en su
ejecucion.

La presencia de grabadores calcograficos en Granada antes de la llegada de Francisco Heylan
a la ciudad queda definitivamente confirmada con el trabajo realizado por el platero Alberto Fernandez
fundamentalmente para el Sacro Monte a pesar de que su labor haya sido calificada de circunstancial.

El ocaso de Alberto Fernandez se produce como consecuencia de la participacion de Francisco

Heylan en la ilustracion de la Historia Eclesidastica de Granada (Antolinez 1610), quien instaurara en
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la ciudad el grabado a buril tan estimado en la Peninsula, quedando al margen Fernandez, creemos que
debido a una inadecuacion de su técnica y estilo.

(Por qué no firma Alberto Fernandez ninguna de sus planchas? Acaso ello se debe a una
exigencia del mecenas, o es consecuencia de una falta de reconocimiento del artesano como creador de
la plancha. Es decir, esta en juego la consideracion del artista que se desliga de una condicion servil
como era la de artesano, a pesar de que los plateros marcaban sus piezas, lo hacian para mantener
controlada econdomicamente su produccion, no por el reconocimiento intelectual que suponia el
conocimiento de su obra. Esto se puede ver no solo en la no aparicion de la firma, sino también en la
valoracion que recibe por medio del pago de las planchas abiertas, respecto a lo que posteriormente
ganara Francisco Heylan con las planchas y estampas de la Historia Eclesiastica de Granada, las cuales
estaran altamente valoradas.

Aun nos queda por analizar la produccion calcografica realizada por Alberto Fernandez, que
tan solo se ha quedado esbozada. Para ello nos proponemos hacer dos estudios, uno que aborde las
singularidades de las planchas y estampas realizadas para el Sacro Monte, y otro donde se analicen

pormenorizadamente todas las planchas y estampas de los libros plimbeos.

Documentacion de archivo

Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Coleccion documental, Proceso de Calificacion de las
Reliquias, [1595-1600], folios 437r.-437v.
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Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Coleccion documental de Don Pedro de Castro, Legajo
5, volumen 2, Entrega de cobres abiertos por Alberto Ferndandez al Licenciado Agustin
Manrigue, 21 de enero de 1609, folio 653v.

Archivo de la Catedral de Granada, Coleccion facticia, Libro de Cuentas de fabrica, Legajo 163,
Descarga de doscientos reales que se le realiza a Juan de Rueda por la plata y hechura de un
sello para la Iglesia Catedral, 29 de agosto de 1587, sin foliar.

Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Legajo 268, pieza 28, Memoria de los gastos que
supuso el envio a Roma de Don Pedro Guerrero thesorero de Granada para los negocios del
serior D. Pedro de Castroy Quiiiones Arzobispo de Granada, 1598, sin foliar.

Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Coleccion documental de don Pedro de Castro, Legajo
IV, 1 parte, Misiva enviada por don Fernando de Mendoza al Arzobispo don Pedro de Castro
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martiriales estampada, Madrid, 29 de abril de 1595, folio 428r.
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de Vico por las descripciones que hizo del monte y de sus cavernas, a 21 de octubre de 1596,
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Meéndez, viuda de Luis de Beas, platero, 2 de junio de 1597, folio 1r.

Archivo Abadia del Sacro Monte de Granada, Legajo 268, pieza 28, Descarga de trigo que hacen a
Juan Mocgo, platero, 1 de diciembre de 1597 1 de diciembre de 1597, folio 1v.

Archivo de la Catedral de Granada, Libro de Cuentas de fabrica, Legajo 164, coleccion facticia,
Descarga de trece mil cuatrocientos sesenta y cuatro maravedis que se le realiza a Hernando
Ortiz por la plata y hechura de un relicario de Nuestra Seiiora para la Iglesia Catedral, 23 de
agosto de [1602], sin foliar.

Archivo Historico Provincial de Granada. Comision de Monumentos. Caja 1836, pieza 6, Inventario
de objetos encontrados en el Archivo del Museo Arqueologico de Granada., aiio 1866-70, sin
foliar.

Archivo Historico Provincial de Granada. Comision de Monumentos. Caja 1841, pieza 55, Inventario
de objetos de la causa contra Juan de Flores y el padre Juan de Echevarria, ano 1869, sin
foliar.
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Zusammenfassung: Alberto Ferndndez.
die Anfdnge des Kupferstichs in Granada

Ana Maria Pérez Galdeano

as Ziel dieser Arbeit ist es, eine kritische Analyse der historischen Studien vorzulegen, die im
DLaufe der Zeit zu einer wahren oder verfialschten Kenntnis der Kupfersticharbeit von Alberto
Fernandez gefiihrt haben. Damit sollen zwei Fragen beantworten werden: einerseits wollen wir kléren,
welchen Wissensstand die Zeitgenossen iiber der Arbeit von Fernandez besallen, und andererseits die
Richtigkeit oder Vollstdndigkeit der Aussagen Uberpriifen, die die Forschung zu seiner Arbeit als
Silberschmied und Stecher vorgelegt hat. Hier wird nicht nur die Schwierigkeit deutlich, die eine
Untersuchung seiner Person mit sich bringt, sondern auch die Problematik einer tiefgreifenden
Analyse seiner Arbeit. Ein Unterfangen, das natiirlich mit groBter Griindlichkeit in zwei Teilschritten
in Angriff genommen wird, zum einen in einer sorgfiltigen Untersuchung der Platten und Stiche zu
den Entdeckungen des Sacro Monte und zum anderen in einer zu denjenigen der Bleibiicher (/ibros
plumbeos).

Die Einfiihrung der Kupferstichkunst in Granada fand erst im spéten sechzehnten Jahrhundert
statt, durch eine fast unerwartete Beteiligung eines Meisters der Silberschmiedekunst, Alberto
Fernandez, die zum Teil durch den Mangel an Fachkréften bestimmt war und andererseits auch durch
die Notwendigkeit, die Entdeckungen der Reliquien und der /ibros pliimbeos in den Hohlen des Sacro
Monte in den Druck zu geben.

Woraus aber bestanden die Entdeckungen des Sacro Monte? Um das Jahr 1595 wurden einige
Reliquien und Objekte eines Martyriums am Monte Valparaiso, nahe der Stadt Granada, entdeckt. Ein
Ort, der bald als Sacro Monte bekannt wurde. Die Entdeckungen trugen sich in einer sehr nahe
gelegenen Hohle zu, wo Reste verbrannter Knochen gefunden wurden, zusammen mit Grabsteinen, die
auf das Martyrium der ersten Christen in Granada im ersten Jahrhundert nach Christus hinwiesen. Bei
den Resten befanden sich einige Bleibiicher, die in arabischer Sprache geschrieben waren. Sie
handelten von einer Lehre, die Jesus und Maria direkt an die zwei Briider Cecilio und Tesifon von der
arabischen Halbinsel Gibermittelt hitten, die dann zum Christentum konvertierten und Autoren dieser
Biicher waren, welche eine mogliche Versohnung zwischen den drei Kulturen nahe legte (Zoticus
Royo 1995; Sanchez Ocana 2007, Barrios 2011; Garcia-Arenal 2006, 51-78). Dies alles trug sich in
einem spannungsgeladenen Umfeld nach der Rebellion der Alpujarras zu (Caro Baroja 2000, 175-
176), bei der die Mauren 1568 die Hauptrolle gespielt hatten und schlielich am 1. November 1570
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beschloen worden war, mehr als 80.000 Mauren nach Nordafrika zu deportieren (Dominguez
Ortiz/Vincent 1993, 54-55; Garcia-Arenal/Rodriguez Mediano 2010, 72-73).

Einen Prolog zur Episode der Entdeckungen stellten die Objekten dar, die im Mérz des Jahres
1588 gefunden wurden, als man den Turpiana Turm entfernte, ein altes Minarett, das unter den
Christen als Glockenturm an der Stelle der alten groen Moschee gedient hatte, die als Hauptkirche
Santa Maria de la O umfunktioniert worden war. Im Zuge der Bauarbeiten der neuen Kathedrale
Unserer Lieben Frau von der Menschwerdung, entstand die Notwendigkeit, den alten Glockenturm
abzureiflen. Dort wurde im Bauschutt ein Pergament von Cecilio, dem ersten Bischofs von Granada,
gefunden, in dem grofles Ungliick vorhergesagt wurde (Garcia-Arenal/Rodriguez Mediano 2010, 24-
31).

Die komplizierte Gesamtsituation verursachte einen bedeutende Debatte, an der sich die
prominentesten Intellektuellen der Zeit beteiligten, die spanische Monarchie und die ganze katholische
Welt, beginnend mit Rom. Der Erzbischof von Granada, Pedro de Castro y Quifiones, war ein gro3er
Fiirsprecher der Authentizitit der Entdeckungen und ihr grofter Gonner. Er liel die dem Heiligen
Dionysius Areopagita geweihte Stiftskirche des Sacro Monte errichten, die einen dreigeteilten Auftrag
besal3: die Verwahrung der Reliquien, die in der Landessynode von Granada im Jahre 1600 als
authentisch beurteilt worden waren, die Bildung junger Ménner im christlichen Humanismus und die
Forderung des katholischen Glaubens durch Missionierung (Barrios 2006, 17-50).

Um das Jahr 1642 erforderte die Kontroverse um die Bleibiicher, sic nach Rom zu bringen,
nach aufwendigen Studien durch Experten. Im Jahr 1682 wurde ihnen schlie8lich von den pépstlichen
Behorden die Authentizitdt abgesprochen. Trotz dieses Beschlusses, gab es wahrend des gesamten 17.
und 18. Jahrhunderts zahlreiche Versuche von Kanonikern und Verteildigern der Sache, sich gegen
den Richtspruch Roms zu widersetzen. Dies erzeugte umfangreiche Diskussionen, die als
,Katholische Kriege von Granada®“ in die Geschichte eingegangen sind und 1706 in Frankreich
publiziert wurden (Serna Cantoral 1706; Barrios 2008, 347-374; Garcia-Arenal/Rodriguez Mediano
2010, 42-44).

Die Kupfersticharbeit des Silberschmiedes Alberto Fernandez geht auf einen Auftrag des
Erzbischofs von Granada, Pedro Vaca de Castro y Quifiones, zuriick, der der Notwendigkeit Rechnung
trug, alle Funde zu dokumentieren, das hei3t, die Grabsteine und die Bleibiicher auf dem Berg von
Valparaiso, deren Stiche zundchst die Berichte ergdnzen sollten, um damit das Interesse, das sie in
Rom und am Ko6nigshof hervorgerufen hatten, zufrieden zu stellen. Als Dokumentation dient auch die
Beschreibung, die Justino Antolinez in seiner Historia Eclesidstica de Granada iber
Synodensitzungen von 1600 anfertigte, in denen die Versammlung die Authentizitit der Reliquien aus
dem Turpiana Turm und die Knochenreste und Asche der Mértyrer des Sacro Monte diskutierte. Auch
hier wird die Notwendigkeit der Verwendung von Stichen als visuelle Hilfsmittel deutlich. Allerdings
werde die Blatter noch nicht mit Alberto Fernandez in Verbindung gebracht. Die Reproduzierbarkeit,
die die Druckgraphik ermdglichte, erlaubte das Studium der Platten und Bleibiicher, ohne dass die
Stiicke Granada verlassen mufiten. Daher wurde die Darstellung der Funde in Kupferstichen stark

gefordert und vorangetrieben.
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Leider hat die Geschichtsschreibung noch keine Belege wie Tauf-, Ehe-, Todesurkunden oder
Arbeitsvertrage gefunden (Goémez-Moreno Martinez 1900, 9; Izquierdo 1974, 27; Moreno Garrido
1976, 53), die Kenntnis der Biographie von Alberto Fernandez vermitteln konnten. Zur Zeit ist es nur
moglich, die Geschichte seiner Person durch die berufliche Tétigkeit festzulegen, und auch das muf3
mit vielen Einschrankungen geschehen. Unsere Vorgehensweise basiert auf der Untersuchung und
Auswertung der Arbeiten, die der Silberschmied und Stecher hervorgebracht hat und die ihm im Laufe
der Zeit zugeschrieben wurden. Zum einen werden eine unverdffentliche Zahlungsbelege behandelt
und zum anderen ein stilistischer Vergleich der ihm zugeschriebenen Arbeiten geleistet. Es ist zu
beachten, dass der chronologische Referenzrahmen zur Zeit nur an seine Arbeiten gebunden ist und
einen Produktionszeitraum von 1595 bis 1610 festlegt, der mit dem fiir Grandada bedeutenden
Zeitraum der Entdeckungen der Reliquien des Sacro Monte {ibereinstimmt. Kurz gesagt, wir haben nur
knapp fiinfzehn Jahre Produktion des Silberschmied, um seine ganze Arbeit kennen zu lernen, und nur
durch sie, konnen wir uns seiner Person anndhern.

Die ersten Informationen tiber die Arbeit von Alberto Fernandez stammen aus der Zeit, in der
die Kupferplatten eingeschnitten wurden. Es sind Matrizen und Blatter, die dem Silberschmied erst im
20. Jahrhundert zugeschieben wurden, davor hatte die Literatur die Arbeiten nicht mit dem Kiinstler in
Verbindung gebracht. Die Geschichtsschreibung zu Alberto Fernandez hat nicht einmal die
reichhaltige Informationen beriicksichtigt, die aus solchen historischen Quellen extrahiert werden
kann.

Wie bereits erwdhnt, wurden seine Arbeiten schon ganz frith durch Justino Antolinez in der
Handschrift Historia Eclesiastica de Granada von 1610 genannt. Der Text Informacion para la
Historia del Sacro Monte von Adam Centurion, gedruckt im Jahre 1632, belegt das Vorhandensein
eines Heftes mit Stichen von Alberto Fernandez. Diego Nicolds Heredia Barnuevo, Kanoniker des
Sacro Monte, nennt erneut das Heft mit Stichen von der Hand des Silberschmiedes. Dieser Autor ist
verantwortlich fiir die falschliche Zuschreibung einer der Stiche, der als Turpiana Turm bekannt wurde
und eigentlich aus der Werkstatt von Francisco Heylan stammt, was wir in unserem Text angemessen
verorten. Die Auswertung moderner kunsthistorischer Quellen, wie zum Beispiel die Studie von
Manuel Gomez-Moreno y Martinez, der Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts seine Arbeit £/ arte de
grabar en Granada vorgelegt hat (Martinez Goémez-Moreno 1900, S.8), enthalten die ersten
dokumentierten Daten tiber die Arbeit des Silberschmied und dessen Ausflug in die Kunst der Gravur
(Abb. 1). Francisco Izquierdo hat sich in seiner Forschungsarbeit Los grabadores granadinos
(Izquierdo 1974) mit dem Thema der Druck- und Gravierkunst in Granada seit der Griindung
beschéftigt und schligt eine neue chronologische Verortung der Arbeiten von Alberto Fernandez vor.
AufBlerdem geht seine Auswertung von einem technischen und nicht von einem é&sthetischen
Standpunkt aus, weshalb er auch die Beteiligung anderer Stecher vorschlagt, was wir dahingehend
erkldren konnten, dass an einer der Matrizen eine nachtrigliche Umarbeitung im 18. Jahrhundert
stattgefunden hat (Abb. 2 und 3). Nicht zu vergessen ist auch die Arbeit von Antonio Garrido Moreno
(Garrido Moreno 1976, 53-54), der einen kommentierten Katalog der Platten und Stiche von Alberto
Fernandez vorlegte und dadurch das Wissen iiber die dem Silberschmied und Stecher zugeschriebenen
Kupferstiche erginzte.
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Die Geschichtsschreibung hat kleine Schritte auf dem Weg zur Kenntnis der Aktivitit von
Alberto Fernandez gemacht, die hier durch Auswertung neuer historischer Quellen erweitert werden.
Dies erlaubt das Werk des Silberschmiedes vor allem von Seiten der Dokumentation zu betrachten und
einige Kupferstiche chronologisch zu verorten und aufzuzeigen, wie diese von der
Geschichtsschreibung gesehen und eingesetzt wurden.

Bei der Betrachtung der katalogisierten Kupfersticharbeiten des Alberto Fernandez wird klar,
dass der Silberschmied sich auf ein Terrain begeben hat, das er nicht als eigenes Handwerk erlernt
hatte, wenn man davon ausgeht, dass die Kunst des Tiefdruck eine Arbeit ist, die auch wenn sie der
Silberschmiedekunst &dhnlich ist, so doch die Kenntis einer eigenen und spezifischen Technik
voraussetzt, ohne diese wesentliche UnregelméBigkeiten in der Ausfiihrung auftreten.

Die Anwesenheit von Kupferstechern in Granada vor der Ankunft des Francisco Heylan wird
durch die Arbeit zum Sacro Monte von Alberto Fernandez definitiv bestétigt, auch wenn diese
Arbeiten als umstandsbedingt beschrieben worden waren. Alberto Fernandez verliert durch die
Beteiligung von Francisco Heylan an der Illustration der Historia Eclesidstica de Granada (Antolinez
1610) an Bedeutung (Abb. 4), da der Flame in der Stadt definitiv den auf der ganzen Iberischen
Halbinsel sehr geschétzen Kupferstich einfiihrt. Alberto Fernandez gerét dabei vermutlich aufgrund

seiner Technik und seines Stils ins Hintertreffen.

Abb. 1 Alberto Ferndndez. Titelblatt: Abb. 2. Alberto Ferndndez, [Juan

Die Mdrtyrer des Sacro Monte und Ruiz  Luengo?].  Titelblatt:  Die
die  Martyriumsszene.  Tiefdruck, Mdrtyrer  des  Sacro  Monte,
Kupferstich, 1. Zustand [1610]. 300 Martyriumsszene und Immaculata.
x 222 mm. In: Graphische Umgearbeitete  Kupfermatriz, 2.
Sammlung. Sammlung Bldtter zu den Zustand, [1610-1741]. 300 x 222
Bleibiichern und Reliquien des Sacro mm. © Archiv der Abtei des Sacro
Monte in Granada © Bibliothek des Monte, Granada. [AASM. Inv.
Hospital Real von Granada. [BHR. 3165].

A-023 bis 122 (11)].
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Abb. 3. Alberto Fernandez, [Juan Ruiz Abb. 4. Francisco Heylan. Versamm-

Luengo?]. Titelblatt: Die Martyrer des lung zur Beurteilung der Reliquien:
Sacro  Monte, Martyriumsszene und Provinzialsynode. Kupferstich [1612
Immaculata. Kupferstich, 2. Zustand -1613]. 282 x 195 mm. Loses Blatt ©
[1741]. 300 x 222 mm. Loses Blatt © Archiv der Abtei des Sacro Monte,
Archiv der Abtei des Sacro Monte, Granada. [AASM. Inv. 765].

Granada. [AASM. Inv. 779].
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Arte, Devocion y Vida Cotidiana. La Presencia

de los Objetos artistico religiosos en el Ambito doméstico,
Puebla de los Angeles siglos XVIy XVII

Montserrat Gali Boadella

ste ensayo tiene su antecedente en un trabajo que publicamos en el afio 2000 cuyo objetivo era
Ecuestionamos acerca de la pertinencia de calificar como barrocas las formas de vida de los
habitantes de Puebla en el siglo XVII. La ciudad de Puebla de los Angeles fue fundada en 1531 como
una alternativa al sistema de repartimiento de indios instaurado en las primeras décadas de la
conquista. Es decir, se esperaba que sus habitantes vivieran de su propio trabajo y s6lo con la ayuda de
indios asalariados. Fue por lo tanto una ciudad fundada y poblada principalmente por espafioles que
iban a reproducir formas de vida bastante semejantes a las de sus tierras de origen. Fue asi como
ademas de las actividades agricolas, se desarrollaron en Puebla desde el principio actividades
artesanales y comerciales equiparables a las de la metropoli (Chevalier 1947, Albi Romero 1970,
Hirschberg 1981, Fernandez de Echeverria y Veytia 1963).

El término barroco se ha utilizado prodigamente, no s6lo para caracterizar el arte de un
periodo sino también para calificar una mentalidad, un modo de vida y una época; también adjetiva
ciertas expresiones de la religiosidad. A través de documentos notariales, es decir cartas de dote y
testamentos, pudimos comprobar qué tan “barroca” era la existencia de los moradores de la ciudad de
Puebla. Esta impresion de fastuosidad y riqueza derivaba de las cronicas de viajeros y de los mismos
documentos que relataban las ceremonias, los rituales y las maneras cortesanas y aun privadas de los
habitantes de la Nueva Espana. Asi, por ejemplo, cuando se relata el paso de las procesiones por la
ciudad, se dice que los vecinos colocaban aparadores y altares en las puertas de sus casas, en los que
sobre tapices o telas de damasco se exhibian objetos valiosos, en donde se amontonaba la plata, lucia
la cera y se rivalizaba en objetos preciosos. Los datos duros, sin embargo, arrojan una existencia mas
modesta, muy austera y poco “barroca”: los ajuares domésticos medios contenian en general algunas
joyas, pocos muebles, contados objetos suntuarios (plata o porcelana), y escasisima ropa personal. Lo
cual cuestiona el uso indiscriminado del término barroco, que no podia extenderse de forma
generalizada al modo de vida observado en la Puebla de los Angeles en los siglos XVI y XVII. El
tema de los muebles —en especial la cama, la mesa y las sillas— lo analizamos también en una
ponencia que permanece inédita, basada en el mismo corpus de documentos. El objetivo entonces era
mas bien encontrar indicios de ciertas practicas corporales a través de la presencia de determinados
muebles y de las caracteristicas de los atuendos y vestimenta. Entendemos como practicas corporales

no soélo las formas de dormir o de comer —determinadas por las caracteristicas de las camas o las
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mesas— , sino aquellas que indican sociabilidad y formas de cortesia. Por ejemplo, las sillas se
reservaban para las personas de “calidad” durante las reuniones o recepciones, mientras que las
mujeres solian sentarse en cojines. So6lo las casas de alcurnia o adineradas tenian sillas, estrado o
biombos, lo cual nos indica los comportamientos y la etiqueta durante los intercambios sociales. Un
dato observado con frecuencia es que debido al elevado precio de la ropa, era normal que ésta se
heredara y por lo mismo figurara en los protocolos notariales. Un fenémeno éste, que nos permitio
acercarnos a las practicas corporales, junto con la presencia de sillas, cojines, estrado, mesa, taburetes
y camas, que condicionan posturas, gestos e intercambios.

En esta ocasion las preguntas que haremos a estos protocolos notariales son otras. Nuestra
atencion se va a centrar en los objetos artisticos de caracter religioso que aparecen en los documentos
para conocer su circulacion en el ambito doméstico y preguntarnos acerca de devociones y expresiones
de la religiosidad. La ciudad de Puebla era conocida por la gran cantidad de talleres y obrajes
dedicados a la produccion artesanal y artistica. Eran reconocidos sus orfebres, sederos y pasamaneros,
sastres y sombrereros, pintores, escultores, entalladores y carpinteros, violeros y otros tantos oficios
productores de objetos suntuarios y artisticos. Ademas hay que tomar en cuenta una gran cantidad de
mercancias que llegaban a los mercados y comercios de la ciudad, procedentes de Espafia, y también
de Oriente, a través del famoso Galeén de Manila (Yuste 1984, El Gale6n de Manila 2000). Asi pues,
podemos decir que los habitantes de Puebla de los Angeles contaban con una oferta variada de
productos artisticos y suntuarios que obligan a los historiadores de arte a ampliar sus preguntas y
extender sus horizontes. Al margen de lo que se pudiera comprar procedente de Espafia o Filipinas, la
oferta incluia ademas objetos procedentes de otras regiones del Virreinato, en especial de Michoacan,
como son los escritorios, cajas y cofres de maque. Objetos de gran interés son la loza, la talavera y la
porcelana, procedente ésta de la China y transportada en el Galeén de Manila.

Las fuentes para este trabajo, ademas de los protocolos notariales, son también documentos
procedentes de pleitos por herencia, que involucran tanto a hombres como a mujeres, aunque para este
trabajo son de especial interés las cartas de dote, ya que con ellas se puede reconstruir en gran medida
el ajuar doméstico y también el consumo de objetos religiosos ligados a las devociones en el ambito
privado. Pero estos documentos no so6lo nos permiten recrear las casas poblanas de los siglos XVIy
XVII sino que nos obligan a repensar el sistema de produccion en los talleres y obradores de la ciudad
recuperando un tipo de producto artistico que, por lo general, no figura en las historias del arte:
pinturas, retablos, esculturas en oro y plata, agnus dei, relicarios y ajuar liturgico consumido por
particulares en el &mbito doméstico. El periodo considerado abarca desde 1573 hasta el afio de 1683, a
partir de un corpus de 190 protocolos notariales de los que seleccionamos ocho documentos del siglo
XVl y treinta y cinco del siglo XVIL*

La primera pregunta, obligada, es tratar de perfilar a los personajes que emitieron tales
documentos; tener claro quienes podian otorgarlos en aquellos afios, a qué grupo étnico y social
pertenecian y de qué bienes o capitales estamos hablando. Se trataba de personas acomodadas que en
el caso de los documentos analizados poseian entre 354 pesos (una dote modesta) y 31 mil pesos de
capital, una fortuna considerable. Un caso interesante, que hemos estudiado en un par de trabajos, es el

de una acaudalada dama poblana, dofia Luisa Herrera Peregrina, quien dict6 testamento en 1703. En su
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testamento legaba 12 6leos con el tema de las Sibilas a la catedral de Puebla, un conjunto pictdrico que
solo personas cultas y ricas como dofia Luisa podian poseer para su disfrute particular (Gali 2013,
297-304). Pero no todos los testamentos deparan noticias de esta envergadura e importancia.

Cabe senalar que otorgar un documento notarial era caro, y que por lo tanto solo se
registraron los casos en los que el monto y la situacion familiar lo ameritaban. La ciudad de Puebla de
los Angeles, segunda en tamafio e importancia en la Nueva Espafia, era una ciudad de propietarios
agricolas, artesanos y comerciantes, muchos de ellos de origen espafiol; sin embargo no hay que
olvidar que el mestizaje fue un fenomeno frecuente y constante. En nuestros documentos, por lo que se
refiere a la categoria étnica, dominan los espafioles y criollos, pero también hay mestizos, indios y aun
negros, como se vera en un caso por demas interesante. Para que se pudieran obtener resultados
relevantes y concluyentes necesitariamos agotar una muestra significativa de casos y documentos,
recurriendo si fuera necesario a la historia cuantitativa, o por lo menos a una sistematizacion de los
documentos que pusiera al descubierto la estructura social de la Puebla de la segunda mitad del siglo
XVI y la primera mitad del siglo XVII. Es decir, trabajariamos con la historia cuantitativa y con la
demografia. Sin embargo, sin necesidad de entrar a este tipo de historia, creemos que la informacidn
artistica encontrada en estos documentos constituye un indicio suficiente para llamar la atencion de los
estudiosos de la historia del arte y de la religiosidad en Puebla.

Las listas de objetos que aparecen en los protocolos estudiados son muy amplias y variadas, y
van desde la cama (objeto primero, el mas caro y principalisimo en estos documentos) hasta una
cuchara de madera, pasando por la vestimenta, sillas, cajones y escritorios, joyas, imagenes, laminas y
retablos, cruces y rosarios, objetos de plata diversos y, en menor cantidad, instrumentos musicales y
libros. Pueden incluirse casas y haciendas asi como esclavos. En cuanto al tipo de objetos que se
registran, hay que abordarlos desde el punto de vista de la historia material, pero también de la
tecnologia. Los materiales con los que estan confeccionados, como veremos, apuntan hacia las
distintas actividades comerciales y artesanales de la ciudad, pero también nos hablan de los
intercambios con otros centros productivos.

Tomando en cuenta la frecuencia y volumen en que aparecen, agrupamos los objetos artistico-
religiosos en este orden: rosarios, cruces y crucifijos, Agnus Dei, cuadros, relicarios, laminas y
retablos. Desde el punto de vista de la historia del arte estos objetos nos obligan a preguntarnos acerca
de los pintores, orfebres y demas artistas activos en la ciudad (o en otras regiones del pais), a pesar de
que nunca va aparecer el autor e incluso el tema de la pintura o escultura se menciona de manera muy
genérica; nos cuestionan acerca de los precios y el valor artistico; nos obligan a pensar en los
materiales y las técnicas, finalmente abren peguntas acerca del funcionamiento del “mercado de arte”
y objetos suntuarios. La valoracion artistica y estética no es posible, debido a la desaparicion de dichos
objetos, pero aun asi creemos que su sola presencia es relevante para una historia del arte que tenga
una comprension mas social y cultural del fenomeno artistico. Por otro lado son un claro indicativo de
las devociones en la ciudad de Puebla desde finales del siglo XVI hasta fines del XVII.

El primer caso a considerar (afio 1573) es el de un recibo de donacién de una mujer a la
persona que la crid “pues fue expuesta”; lo que puede interpretarse como un acto de gratitud hacia la

madre adoptiva. En dicho recibo figuran en primer término un lienzo de la Magdalena, con valor de un
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peso, y dos retablos pequefios de imagenes valuados en 4 tomines, lo que sugiere obras de escaso valor
artistico; sobre todo si tomamos en cuenta que el lote incluye un rosario de 2 pesos, y joyas de 10 y
hasta 14 pesos. Es dificil hacer un estudio comparativo dada la coexistencia de diversas monedas con
valores de cambio muy variados. Lo mas razonable es basarnos en grupos de protocolos de un mismo
rango econdmico y cronologicamente cercanos. De acuerdo con los documentos consultados, que en
ningun caso corresponden a grandes fortunas o a titulos nobiliarios, las piezas van de un peso
—rosarios, pendientes— a 100 pesos en piezas complejas por sus materiales y hechura. Por pesos
entendemos que serian de oro.

En contraste con este documento, en 1586 se establece el compromiso de matrimonio entre un
espafiol y una rica viuda, Maria de Campos, que aporta a la uniéon una dote de 31 340 pesos de oro
comun. Antes de pasar a relatar algunos de los objetos que figuran en el inventario, caben dos
observaciones en torno a este documento y sus actores: el primero es que Francisco Gutiérrez, maestro
de la obra de la catedral, le debe a la viuda 14 pesos, lo que constata la relacion de Maria con el
arquitecto mas importante de la ciudad a finales del siglo XVI; en segundo lugar comentar que las
viudas acumulaban bienes y capitales cuantiosos en virtud de su situacidon legal. Tal y como sefiala
Pilar Gonzalbo, es frecuente que en la Nueva Espana las viudas ricas fueran muy codiciadas. Entre las
dotes mas cuantiosas del siglo XVI, sefiala Gonzalbo, se registran las de las encomenderas varias
veces viudas. Y afade: “En proporcion con su caudal no fueron menos generosas las viudas de
burocratas, plateros y comerciantes que contrajeron segundas y terceras nupcias en las siguientes
centurias.” (Gonzalbo, 1998, 71-72). Regresando a nuestra viuda, no registra obras de arte (pinturas o
retablos) pero contaba con “una alhaja de agnus dei de vidriera pequeria de oro con un ahogadero de
perlas y corales en 20 pesos”, asi como “un rosario de corales gruesos con 7 extremos de oro, 10
pesos” (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, escribano Melchor de Molina, Caja 4-29,
ff. 928v-935). En definitiva, podemos decir que dofia Maria de Campos no gustaba de las imagenes, ya
que su caudal le hubiera permitido buenos lienzos y algin retablo que atestiguara un oratorio
doméstico. Aunque contaba con un Agnus Dei ricamente ornamentado. La presencia recurrente de
Agnus en los documentos poblanos nos obliga a extendernos en las caracteristicas de este objeto

religioso, del que también posee magnificos ejemplares la Capilla del Ochavo de la catedral de Puebla.

Se designan con este nombre ciertas bolas o ciertos medallones de cera que tienen grabada la figura
de un cordero que lleva la cruz-estandarte. En un principio se establecio la costumbre de tomar
simplemente en el dia de la octava de Pascuas los restos del cirio pascual, bendito el Sdbado Santo
del afio anterior y dividirlo en pequefios fragmentos [...] En Roma en vez de servirse inicamente
de los restos del cirio pascual, el arcediano bendecia, en el citado dia, cera mezclada con aceite, y
con esta cera modelaba medallones que llevaban la imagen del cordero [...]. (Abate Martigny
1989, 30)

En Puebla encontramos Agnus modestos, y también Agnus enmarcados suntuosamente o colocados en
cajas de materiales costosos. Este es el caso de una carta de dote que, a pesar de su relativa modestia

(400 pesos), contaba con un ejemplar interesante. En efecto, ademas de la hechura de una imagen de
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plata y un rosario de azabache la novia aportaba “una caxa entera de agnus dey de plata sobre dorada
grande en 20 pesos”. El caso resulta por demas interesante ya que la novia también aportaba al
matrimonio “un clavicordio y un minacordio en 100 pesos” (Archivo General de Notarias del Estado
de Puebla, escribano Melchor Molina, Caja 4-31, f. 1634v). Objetos todos ellos que nos hablan de una
persona mas sofisticada que la viuda, ademas de ser probablemente diestra en el arte de la musica y
por ello esposa apetecible.

En las postrimerias del siglo (1591), nos encontramos con una dote de casi 6 mil pesos que si
bien registra muebles y plata, otra vez nos sorprende por la escasez de imagenes religiosas: dos
Cristos, uno de ellos probablemente de buena hechura, ya que se fija su precio en 17 pesos, y dos
tablas de pintura, que junto con el segundo Cristo suman 5 pesos, lo que indicaria que se trata de
piezas de poco valor artistico. Aunque el nimero de cartas de herencia y dote revisadas del siglo XVI
(un total de 35 del corpus de 190 documentos) no es suficiente para arriesgar conclusiones, sin
embargo se observa poca presencia de pintura y en general pocos objetos religiosos que permitan
aventurar algun tipo de conclusion acerca del arte y la religiosidad en la Puebla del quinientos. Como
hipotesis podemos pensar en una ciudad recién fundada en la que los talleres que fabricaban objetos
artisticos y suntuarios serian pocos y en la que sus pobladores todavia no gozaban de una situacion
econdmica holgada como para adquirir objetos de importacion.

A partir del siglo XVII los documentos son mas abundantes y contienen informacion de mayor
interés, ya que ademas de una gran abundancia de rosarios y Agnus, las imagenes, pintadas o de bulto,
se vuelven comunes, lo que ademas permite apreciar las devociones mas recurrentes entre la poblacion
de la Angelopolis, especialmente la femenina. En 1610 encontramos una carta de dote de una joven
poblana fijada en 2 976 pesos de oro comun. Figuran en el ajuar varias joyas, cofres y cajas, ademas
de una “hechura de un Cristo de oro apreciado en 45 pesos”, una cantidad muy considerable. Pero lo
mas interesante de este documento es la existencia de un altar que la joven habia heredado de su
madre. La lectura de esta parte del documento revela los elementos que formaban parte de un altar

doméstico:

Una Imagen de bulto de Nuestra Sefiora vestida de raso blanco. Una hechura de un Cristo de
naranjo. Un niflo Jesis de marfil de China pequefio. Un nifio Jeslis con su peana pequeio. Cinco
sayas de terciopelo las tres, y otra de brocado y otra de damasco y las dos bordadas, para la dicha
Imagen de Nuestra Sefiora. Un frontal de damasco y sus frontaleras de damasco de china y
brocadete. Otro frontal de damasco blanco de China. Unos manteles de pico de perdiz con sus
puntas para el dicho altar. Un paiiuelo de Holanda deshilada y con sus puntas. Una cruz de palotla
[...] Tres retablos de lienzo uno de la Limpia Concepcion de Nuestra Sefiora y otro de San Miguel
y un Cristo. (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Notaria 3, Caja 31, f. 523, 5 de
marzo de 1610.)

Hay varias cosas digna de comentar en este documento: en primer lugar la presencia de un nifio Jesus
de marfil; se trata de un objeto devocional que se vuelve frecuente y atestigua la llegada regular de

mercancias de caracter artistico-religioso a través del comercio con Filipinas. Las figuras del nifio
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Jesus de marfil seran especialmente apreciadas por el elemento femenino, fueran monjas o seglares.
Por otro lado tenemos la descripcion de los elementos necesarios para sostener un altar doméstico con
decoro. Finalmente encontramos dos advocaciones, la Inmaculada Concepcion y el Arcangel San
Miguel, patronos de la catedral y de la ciudad respectivamente, que seran frecuentes en los protocolos
poblanos.

De 1614 es un documento en el que se detalla la existencia de “cuatro retablos de cuadros
finos”, sin especificar a qué santo o devocion estaban dedicados. Cabe sefialar que se trata de un
documento en el que por testamento se hace inventario y division de bienes. La otorgante del
testamento debia ser una mujer muy creyente, pero también adinerada, ya que establece una capellania
para ella y su marido dotandola de 3 mil pesos. Y podriamos anadir otra cualidad a dicha dama, la de
culta, ya que el testamento incluye “diez cuadros viejos del emperador romano” (Archivo Historico
Judicial de Puebla-INAH, doc. 952, 1614). Un afio después Maria de Anzures, viuda, testaba dejando
“Un ornamento, con todo lo perteneciente a la Capilla” (Archivo Historico Judicial INAH-Puebla,
documento 966, f.11). Dofia Maria legaba también la estancia de Amalucan, proxima a la ciudad, con
caballerias, carretas, aperos y trabajadores agricolas, por lo que podriamos inferir que se trata del ajuar
liturgico perteneciente a la capilla de esta propiedad. Documentos como éste corroboran que las
personas adineradas dotaban sus haciendas con capilla, con retablo y ajuar litirgico, algo que se puede
ver todavia en la actualidad; también muchas casas en la ciudad tenian su altar y a veces incluso una
capilla.

De este mismo afio de 1616 tenemos un testamento e inventario de Rodrigo Garcia, regidor de
la ciudad, en el que figuran dos cuadros grandes de tema religioso (s6lo dice “de nifio”), ademas de
“un retrato de San José, y otro retrato de San Agustin y otro retrato mediano de Niiio Jesus [...] una
madalena, una imagen de Nuestra Sefiora mediano, un Cristo grande crucificado, un san Jacinto de
busto moderno, y otro crucifijo mediano”; finalmente “un taberndculo con una imagen de busto de
Nuestra Seriora” (Archivo Historico Judicial de Puebla-INAH, doc. 987, 1616). Un afio después una
dama registraba entre sus bienes tres escudos de plata (San Francisco, la Virgen del Carmen y Nuestra
Sefiora); dos objetos hechos por monjas: una imagen de Nuestra Sefiora con perlas y un Corazon; dos
santos de bulto (Santa Catalina y San Francisco); dos Nifios Jesus de bulto, un lienzo de San Diego sin
marco y una Cruz de plata. Ademas registra otros dos objetos religiosos que pueden interpretarse de
dos maneras. El documento dice: “Tres imagenes de Nuestra Sefiora de palo, la una con dos puertas;
una imagen de Nuestra Sefiora de madera, con sus puertas” (Archivo Historico Judicial de Puebla-
INAH, doc. 1007, f. 1617). Podria tratarse de un pequefio retablo que se cerraba con puertas, o bien de
una imagen de bulto que pudiera contener reliquias. No es raro que las imagenes de bulto, sobre todo
las de la Virgen, estén colocadas en un tabernaculo o se haga referencia a puertas, lo que indica un tipo
de contenedor a modo de caja o nicho. Pudo ser de madera, pintado, dorado o con ornamentacion de
otros materiales, cantoneras de laton o bronce por ejemplo, o bien incrustaciones.

En un testamento de 1616, ademas del rosario, que nunca falta, se registraron cuatro cuadros,
con los temas de Cristo, Nuestra Sefiora y San José, San Nicolas Tolentino y San José. Otro
testamento, pero de 1624, sugiere un matrimonio bastante piadoso y seguramente acomodado, por la

cantidad de objetos religiosos de valor que se registran. Asi, tenemos tres Agnus Dei, uno de oro y otro
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de cristal y el tercero guarnecido de plata sobredorado; un nifio Jests de oro, y una Cruz, también de
oro con piedras blancas, ademas del consabido rosario “de China” (probablemente de marfil)
ensartado de canutillas de oro. En cuanto a imagenes, laminas y cuadros, hay variedad y cantidad: dos
imagenes de oro de Nuestra Sefiora de la Concepcion, un crucifijo de marfil y otro Nifio Jests. Se
registran seis laminas, tres cuadros pequefios de santos; seis ldminas (no sabemos el tema), dos lienzos
grandes de Santa Lucia y San Nicolas y ocho cuadros viejos de “monteria” de Flandes, para terminar
anotando “cuarenta cuadros de santos chicos y grandes viejos los mads” (Archivo Historico Judicial de
Puebla-INAH, doc. 1280, 12 de junio de 1624). Desde luego llaman la atencidn el término “monteria
de Flandes” (modalidad de caza mayor que se realiza con perros), asi como los 40 cuadros, aunque se
registran como pequefios y viejos. Aunque no se trata de pintura religiosa me ha parecido interesante
anotar el tema de los cuadros de monteria, por ser de Flandes y por tratarse de un tema que no ha
sobrevivido y que indicaria, quizas, los gustos del sefior de la casa. En todo caso registra la existencia
de temas profanos (Gali 2008), cuya presencia ha sido minimizada a veces por los historiadores del
arte. A la vista de los documentos que conservan los archivos poblanos, consideramos que los temas
profanos estaban presentes en las casas poblanas, aunque su mismo caracter profano los colocaba en
desventaja a la hora de su preservacion: las pinturas religiosas y otros objetos devocionales se
conservaban aun en un estado de deterioro, no asi las obras profanas, que eran desechadas si el
deterioro era muy avanzado.

A partir de la segunda década del siglo XVII la presencia de las imagenes de la Inmaculada
Concepcion son la regla, sea cual sea el soporte —medallas, figuras de bulto, laminas o lienzos—
coincidiendo plenamente con la consolidacion del culto inmaculista en la ciudad de Puebla (Zeron
Zapata 1945). No olvidemos que entre 1614 y 1615 se habia formado en Sevilla una Real Junta para
estudiar y defender el culto inmaculista, que se convertird para la corona espafiola en una verdadera
razon de estado. A lo largo de las dos primeras décadas del siglo XVII se jurd a la Inmaculada en casi
todas las ciudades novohispanas, asi como en la Universidad de México, siendo éste un requisito para
acceder a determinados cargos (Bastero 1990). La gran cantidad de imagenes de la Inmaculada
Concepcion en los ajuares domésticos, sin embargo, indicaria que no se tratd solamente de una
imposicion de caracter politico de la monarquia sino que la devocion arraigd profundamente entre los
americanos.

Ejemplo de ello seria una carta de dote de 1624 en la que la novia (una viuda de nombre
Francisca de Zuniga Maldonado, perteneciente a una familia de notables) traia a su segundo
matrimonio bienes considerables, entre ellos objetos de devocion mas que regulares: una imagen de
oro y esmeraldas de Nuestra Sefora de la Concepcion, un Agnus Dei, tres rosarios (uno de plata y el
tercero con cruz de oro), catorce cuadros de un Apostolado y 15 cuadros de diferentes santos, ademas
de un baulillo de plata con una imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcion de plata, probablemente
repujada La presencia del Apostolado permite suponer la existencia de un oratorio o capilla doméstica,
ya sea en la ciudad o en alguna hacienda. (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Notaria
3, caja 48, ff. 734-735). Rivalizando con esta dama tenemos a otra viuda, dofia Inés de Esquivel, que
en el mismo afio, a raiz de su muerte, dejaba una gran cantidad de cuadros, cruces, imagenes y cuadros

de plata, una cruz de vidrio, ademas de un objeto que debia ser muy rico y vistoso: una imagen de oro
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de Nuestra Sefiora de la Concepcion adornada de jacintos (Archivo General de Notarias del Estado de
Puebla, Notaria 3, caja 48, ff. 1427-1432).

Para terminar con este interesante conjunto de documentos de 1624, me parece interesante el
registro para remate en almoneda de los bienes que poseia Francisco Osorio: un lienzo de la Limpia
Concepcion y otro de San Diego; otro cuadro con Nuestra Sefiora, San Nicolds y San Diego; dos
cuadros, uno de ellos grande, representando a San Francisco; tres cuadros de animas del Purgatorio y
cuatro cuadros pequefios hechos por indios. Finalmente se registra un cuadro en el que aparece San
Francisco y a sus pies el retrato de Francisco Osorio y del Rey Por la fecha podriamos pensar que se
tratar de Felipe III, que habia fallecido en 1621. De lo que no cabe duda es de la devocion del fallecido
a la Virgen, a San Diego y a San Francisco, su santo patrono, asi como de la presencia de los
patrocinios en el ambito de la pintura doméstica.

Los objetos en los que aparece la imagen de la Concepcion pueden ser muy variados. Por
ejemplo una novia, con una dote considerable de 1 269 pesos, poseia dos imagenes pintadas de la
Inmaculada, pero ademas su rosario también llevaba una imagen de la Concepcion con perlas En un
testamento de 1625 se registra una Inmaculada con un nifio en los brazos (una forma frecuente en el
siglo XVI y aun a principios del siglo XVII) y otra “imagen de Nuestra Seiiora de la Limpia
Concepcion con jacintos y unos zarcillos con piedras azules todo de oro que esta empeniada en 40
pesos y son del regidor don Antonio de Aguilar” (Archivo Historico Judicial de Puebla- INAH, doc.
1309, 1625). Nuestro ultimo caso de esta tercera década del siglo XVII se refiere a una rica viuda que
aporta una dote de 7 504 pesos de oro comtin, muebles y joyas asi como objetos religiosos tales como
dos Agnus Dei de oro, un escudo de oro de Nuestra Sefora del Carmen, un San Nicolds y un Nifio
Jestis de bulto, una Cruz de ébano con el Cristo esculpido y un cuadro de San Francisco; una
advocacion muy arraigada en la ciudad, cuyo primer convento, ligado a la fundacién de Puebla, lleva
el nombre de Las Llagas de San Francisco (Vetancurt 1961, 111, 130).

La década de los treinta nos ofrece un panorama mas variado en cuanto a objetos artisticos en
general, tanto por los temas como por la procedencia y también los materiales: cuadros “de Flandes”;
paises (o sea paisajes), uno de ellos “de batalla”; objetos esmaltados, de concha, de bronce y de ambar.
La Inmaculada Concepcidn seguira siendo la imagen de devocion mas constante. Asi en su testamento
un poblano declaraba objetos de orfebreria muy interesantes: “Un Cristo de oro con tres pinzantes en
cruz de oro y a la vuelta una imagen de la Limpia Concepcion de Nuestra Sefiora; Item un viril de oro
con la Pasion adentro y 4 pinjantes de perlas; Item una serpiente hechura de corazon de oro con su
viril y dentro un Cristo de madera; Item una imagen de la Limpia Concepcion de oro con 16 piedras
blancas [...] Una cruz de rosario guarnecida de oro.” (Archivo Histdrico Judicial de Puebla-INAH,
doc. 1591, 1630). Este personaje, aunque muy aficionado a los objetos caros, era un buen cristiano que
leia literatura piadosa como El arte del buen morir, Esclavos de Nuestra Seiiora y Destierro de
inocencias, entre otros libros que declara. En el siglo XV aparecieron dos textos en latin, titulados A4rs
moriendi, que en los siglos siguientes dieron pie a traducciones, nuevas versiones y ampliaciones, con
consejos y recomendaciones para morir de manera ejemplar y cristiana (Rueda Ramirez 2005).
Muchos de ellos se acompafiaban de xilografias, mas o menos valiosas, segtn el tipo de edicion. En la

mayoria de embarques de libros hacia las Indias encontramos ejemplares que se registraban con el
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nombre genérico de E! arte del bien morir. El poblano mencionado contaba con numeroso cuadros, no
solo “de Flandes” (cuatro) sino al parecer de autores espafioles o locales. La lista es bastante copiosa:
San Jeronimo, Nuestra Sefiora, San Juan y San Francisco, Maria y José, etc. Ademas de un Niflo Jesus
de la tierra y un Agnus Dei en forma de corazon dentro de su caja.

Un tema de gran interés, pero en realidad poco trabajado en los estudios de arte novohispano,
es el que se refiere a los materiales. Los objetos elaborados en concha son escasos, por lo menos en los
testamentos que hemos revisado, pero tenemos el caso de un San José de concha perteneciente a una
dama poblana que test6 en 1630. Esta dama poseia ademds dos cruces de oro esmaltadas de verde y
abundantes joyas. El gusto por las joyas no impedia que fuera devota y amante del arte religioso, como
lo demuestra el registro de un colateral con un Nifio Jesis de bronce (de 3 cuartas de alto) y cuatro
cuadros: San Ildefonso, Nuestra Sefiora de los Reyes, Nuestra Sefiora de la Concepcion y La Trinidad,
todos ellos con su marco. Este tltimo lo registra como “de la tierra”, es decir, pintura novohispana, un
dato que no siempre se consigna.

En 1635 se abrio el testamento de un espafiol vecino de la ciudad de Puebla, pero fallecido en
Guatemala, que dejaba a sus hijos un lote importante de lienzos con tema religioso: se trata de doce
cuadros, seis grandes (sin especificar tema) y seis pequefos de diferentes santos con sus marcos.
Ademas de tres rosarios, dos Agnus Dei, una imagen de la Concepcion en su caja, dos imagenes
pequefias de la Madre Luisa Carrion y de la Concepcion, asi como una hechura de papel de la Virgen
del Carmen en un cuadro (sic). Para la época es una herencia bastante notable, en cuanto retine una
cantidad alta de lienzos, tres imagenes de bulto y un grabado. Por lo tanto se trataria de una persona de
un alto nivel adquisitivo y cultural.

En 1650 un espadero y dorador aparecié como albacea de su esposa para poder testar y en el
registro que acompafiaba el documento aparecen algunos items interesantes. Ademas de joyas, cajones
y un escritorio, la sefiora poseia “Una imagen de Nuestra Sefiora de bulto con su vestido de raso de
China colorado con su taberndaculo de madera; cinco cuadros pequerios de pintura de la hechura de
Santo Domingo Soriano, San Miguel, Santa Lucia, San Andrés y San Geronimo, ademds tres
quadritos pequerios con un pais de batalla” (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla). No
sabemos si se trataria de una batalla biblica, es decir de Historia Sagrada, en todo caso se trata de
paisaje, una tematica que como hemos podido observar no era tan rara en los ajuares domésticos. En
cuanto a la batalla, para el caso de Puebla, solo conocemos los dos lienzos con tema de batalla
pintados por Juan Tinoco en el siglo XVII (Rodriguez Miaja 2000). Entonces se podria hablar de una
tematica presente en los gustos de la ciudad en esta época.

Hasta aqui hemos descrito brevemente algunos de los documentos que nos parecen relevantes
para tener un panorama de lo que poseian los vecinos de la ciudad de Puebla en los primeros tiempos
después de la fundacion de la ciudad. Creemos que es suficiente para elaborar algunas ideas generales
y proponer algunas hipotesis sobre la produccion, el mercado y el consumo de objetos de arte
religiosos. Pero antes queremos mencionar un dato que consideramos importante, tratindose del arte
mexicano, y es la presencia de la imagen de la Virgen de Guadalupe en Puebla. Hasta la mitad del
siglo XVII no hemos encontrado ninguna Guadalupana. Sé6lo a partir de los afios 60 se mencionan

unas pocas veces. Reconocemos que las muestras que trabajamos no son tan sistematicas a partir de
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esta fecha, pero tenemos un grupo de dotes del afio de 1683, en las que empieza a ser frecuente que la
novia lleve entre sus bienes la célebre Virgen mexicana. Asi, por ejemplo, una novia con una dote
modesta de 354 pesos declaraba “ltem quatro liencos de pinsel pequeiios, el uno de Santa Rosa y otro
de la Virgen de Guadalupe [...] ” (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Notaria 3, 16 de
abril de 1683). Recordemos que en el siglo XVII Santa Rosa de Lima (canonizada en 1671) fue
declarada patrona de las Américas, lo que explicaria también su presencia entre las devociones de la
novia. Por su lado, un documento de finales del mismo afio de 1683, a propdsito de una dote de 1 173
pesos, registra una gran cantidad de laminas, unas iluminadas, otras embutidas y con vitelas, ademas
de “quatro quadros de vara y quarta de largo con sus marcos negros, el uno de Ntra Seriora de
Guadalupe, otro de San Lorenzo, otro de la Encarnacion y el otro de la Visitacion [...]” (Archivo
General de Notarias del Estado de Puebla, Notaria 3, 16 de diciembre de 1683). Aunque no se ha
realizado ningtn estudio preciso acerca del culto y devocion de la Virgen de Guadalupe en la ciudad
de Puebla, los datos surgidos en archivos poblanos, en especial el Cabildo de la Catedral de Puebla,
corroboran lo que muestran los protocolos notariales: que el culto fue introduciéndose paulatinamente
a lo largo del siglo XVII, se lo consideraba una devocion local de la ciudad de México y que los
canonigos poblanos no se mostraban muy partidarios de su difusion en la didcesis, acaso por
considerar que se trataba de una aparicion dudosa, que algunos consideraban apocrifa. Solo una
investigacion puntual, sin embargo, podré responder a estas hipotesis.

Lo que hemos visto hasta el momento nos permite establecer unas primeras hipotesis. Los
primeros testamentos y cartas de dote, correspondientes al siglo XVI, son modestos en cuanto a la
cantidad y riqueza de los objetos de devocion. Estamos hablando de una ciudad que aunque crece
rapidamente y permite reunir algunas fortunas, no forma ajuares domésticos que destaquen por su
variedad y riqueza. Los objetos de arte religioso debian ser caros y escasos y muy dependientes de la
importacion. Por el contrario, no bien iniciado el siglo XVII, los ajuares domésticos, incluso en los
casos de fortunas medianas y aun modestas, se caracterizan por poseer, casi sin excepcion, imagenes
de bulto y cuadros de santos, asi como cruces, contenedores de Agnus Dei, escudos y rosarios de plata,
oro, marfil, azabache, vidrio, coral y otros materiales ricos. Estamos ante una sociedad no so6lo mas
rica, culta y sofisticada, sino también ante una religiosidad “barroca” que necesita adornar sus casas y
promover sus ejercicios devocionales con objetos que estimulen sus sentidos. El culto dentro de las
iglesias asi como las fiestas religiosas que transcurrian en espacios abiertos y publicos, se
caracterizaban por un derroche de sonidos (la musica y la palabra de los predicadores, pero también
campanas y fuegos artificiales), imagenes e incluso olores (cera, incienso, flores y polvora) destinado
a envolver a los fieles y propiciar un estado de arrobo e incluso alienacion quasi mistica. Efectos bien
empleados por todas las religiones, pero muy conocidos y aprovechados en el caso de la religiosidad
barroca.

En términos numéricos y comparativos podemos decir que en el siglo XVI se registran 26
rosarios, en su mayoria de coral y azabache, en tanto que el nimero de rosarios en documentos del
siglo XVII solo llega a 15, aunque un solo protocolo registra 3 ejemplares. Su valor promedio, 10
pesos. Los Agnus Dei, suman 7 en el siglo XVI y 15 en el siglo XVII, aunque un solo documento

registra 5 Agnus. Cabe sefnalar que los Agnus Dei eran mas caros y mas apreciados que los rosarios o
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las cruces, aunque ¢stas fueran de oro o de plata. Hemos encontrado un Agnus Dei de oro valuado en
60 pesos, un precio altisimo para la época, que indica que se trataria de un 4gnus originario de Roma y
probablemente con certificado de procedencia.

Algunas cruces se registran como objetos aislados, sin embargo en muchos casos penden de
un collar, un rosario o una cadena. Suelen ser de plata o de oro. Cuando son exentas se registran en
general como crucifijos y debian llevar la figura de Cristo sacrificado. Son bastante frecuentes, como
hemos podido observar en los documentos que se han comentado. El caso de los relicarios es
interesante ya que esperabamos encontrar mas ejemplos, dado el enorme valor devocional que tenian
en esta época. Hemos detectado 5 ejemplares en el siglo XVI y 2 en el XVII. Una explicacion de su
escasa presencia en los ajuares domésticos pudiera ser su alto costo o cierto control que la Iglesia va a
ejercer sobre el comercio de reliquias después del Concilio de Trento.

La devocioén y la practica del rosario que se exhibe en nuestros documentos necesita
contextualizarse y confrontarse con los datos historicos de su difusion y practica en la Nueva Espana y
en Puebla en particular. A tenor de lo que estos documentos arrojan, hay mayor presencia de rosarios
en el siglo XVI que en el siglo XVII lo cual debe tomarse como indicio (y no necesariamente prueba
concluyente) de que esta devocion estaba muy presente en la vida cotidiana de la Puebla del Gltimo
tercio del siglo XVI. No hay que desechar la idea, por otro lado, de que en el contexto del ajuar
femenino el rosario fuera una muestra de religiosidad externa y ritual mas que una prueba de devocion
y practica profunda. Creemos que solo se registraban los rosarios realizados con materiales de valor,
que podian equipararse a las joyas, y que los rosarios en madera corriente o materiales baratos no se
contabilizaban en los documentos notariales.

En el siglo XVI las laminas y cuadros no son frecuentes, lo cual permitiria plantear la
hipotesis, aplicada ya a otros objetos religiosos, de que habria pocos talleres locales y las pinturas de
importacion tendrian un costo elevado. Entendemos que cuando se habla de ldminas pintadas se
trataria de pintura sobre cobre o metal. Los documentos no indican sin se trata de obras importadas o
locales; en cuanto a los lienzos, salvo casos excepcionales, tampoco se indica si son de factura
americana o europea. La norma parece ser que este dato sélo se registra cuando se quiere hacer la
diferencia en el conjunto de piezas de un lote. Asi, cuando todos los cuadros son europeos y uno es
local, a este se le afiade “de la tierra”. En contraparte, seguramente debido a su alto valor artistico y
monetario, siempre se anota la procedencia flamenca o castellana de las obras, excepcionalmente se
califican de “romanas”, concepto que se refiere al estilo, no a la procedencia.

En el caso de los protocolos matrimoniales resulta particularmente interesante conocer el
oficio del novio, asi como el monto de la dote que aporta la novia. Un ejemplo de acuerdo matrimonial
es el de un maestro cantero que recibe de la novia muchos muebles y loza de valor (porcelanas de
China y talavera) joyas y “un relicario de oro de hechura de calvario, en 20 pesos”. La presencia de
porcelana china y loza poblana del tipo llamado talavera apunta a un matrimonio entre personas
acomodadas. La porcelana china corrobora el hecho de que con frecuencia los objetos embarcados en
la Nao de Manila se quedaban en la Nueva Espaiia y alimentaban los prosperos mercados de la capital,

Puebla y Jalapa.
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Consideramos que para un estudio sistematico y amplio de este tipo de documentos, seria
necesario analizar los objetos religiosos del ajuar doméstico con relacion al nivel social y econdomico
del o de la otorgante, asi como en el conjunto de objetos registrados: muebles, ropa, joyas, enseres de
mesa y cocina, libros e incluso esclavos, ademas de propiedades urbanas o rurales. Uno de los
documentos mas completos, en este sentido, se remonta al afio de 1591, referido a una dote interesante
por la presencia de pintura, tan escasa en el siglo XVI. La dote (5,869 pesos) registra, ademas de
propiedades y joyas, la hechura de un Cristo, un crucifijo y dos tablas de pintura. El documenta arroja
ademas la posesion de dos platos de China y una porcelana; consigna también “un retablo, un Cristo y
otras imdgenes de Castilla; una veronica y un agnus dei guarnecido de palo dorado, dos imdgenes:
una de Ntra, Sra. y otra de un Cristo con dos Nifios Jesus, finalmente, una imagen de Nuestra Seriora
de la Concepcion” un dato, que como ya vimos resulta relevante en cuanto a las devociones poblanas.
Al final, se refiere el documento a la estancia de San Cosme con sus casas y 14 fuertes de tierra. Con
esto suponemos que el origen de la dote de la novia procede del sector agricola.

El analisis de los documentos de la primera mitad del siglo XVII nos informa también de una
gran cantidad de “imagenes”, que por su precio, y por no declarar el material, deducimos que podrian
clasificarse como “santitos” de madera, quizas pintada, producto de talleres locales. Podemos barajar
varias hipdtesis, una de ellas seria que se trata de imagenes producidas para un mercado popular y que,
por el precio, no llevaban trabajo de estofado. Otra hipotesis es que los carpinteros invadieran el
ambito de los escultores y talladores, y produjeran este tipo de imagenes econdmicas. Asi el caso de
un protocolo que registra una hechura de unas imagenes y un Nifio Jests, en solamente 3 pesos En
contraste, en una dote de 1610 leemos que se aporta “una hechura de un Cristo de oro apreciado en
45 pesos” (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Notaria 3, caja 31, f. 513); es decir los
dos extremos: imagenes modestas, seguramente de corte popular, en contraste con hechuras surgidas
de talleres de orfebres valoradas en cantidades muy respetables. Esta dote presenta un dato sumamente
interesante para la historia del arte religioso y es la presencia de un altar, heredado por la madre de la
novia, que ya comentamos mas arriba, por el hecho de que la descripcion era muy pormenorizada y
permite conocer los elementos que constituian el altar doméstico.

Un asunto que debera desarrollarse mas ampliamente, en tanto implica un acercamiento
cuantitativo al tema del mercado y los precios, son los datos sobre el valor monetario de las piezas.
Algo se conoce de este asunto a través del estudio de inventarios de personas notables —nobles,
funcionarios y altas dignidades eclesidsticas— pero los bienes que poseian estos personajes solian
estar muy alejados de la realidad economica del novohispano medio que nosotros estudiamos. Un caso
especial es el de las viudas, que podian llegar a acumular bienes cuantiosos a través de los enlaces.
Como vimos arriba, de 1624 se registran dos inventarios de viudas al momento de contraer su segundo
matrimonio. Destaca la riqueza del ajuar, la cantidad de joyas, pero también los objetos religiosos de
valor de dona Francisca de Zufiiga Maldonado, de los que ahora queremos resefar los precios: un
agnus grande guarnecido de abalorio, en 50 pesos, otro en 23 pesos, y muchos cuadros e imagenes:
“15 cuadros de diferentes santos cada uno a 7 pesos”, que contrastan con los 14 cuadros del
apostolado que solo costaban 2 pesos. “Una Imagen de oro y esmeraldas de Ntra. Sefiora de la

Concepcion en 30 pesos” y “‘un baulillo de plata con una imagen de Ntra. Seniora de la Concepcion
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de plata en 12 pesos” (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Notaria 3, libro 48, f. 734f)
La otra viuda, Inés de Esquivel, aportd, entre otros valiosos objetos: “Una imagen de oro hechura de
Ntra. Seriora de la Concepcion con sus jacintos apreciada en 10 pesos”, dos imagenes de plata (sin
tema) 7 cuadros pequeos de plata (sin motivo), una Santa Veronica (10 pesos) una cruz de vidrieras y
7 cuadros grandes con sus marcos. (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Notaria 3, libro
48, f. 1439)

Queremos sefalar que del corpus de 190 documentos que hemos revisado, la pieza religiosa
mas costosa se registra en un documento notarial de 1626, dado por el capitan Pedro Delgado, donde
una Concepcidn de oro con esmeraldas y perlas perteneciente a su hija, estaba valuada en 80 pesos.
Para que comparemos, otras piezas de orfebreria ya mencionadas en este trabajo van de los 45 a los 60
pesos. Cabe sefialar que don Pedro Delgado debia ser un personaje amante de las joyas costosas,
porque en el mismo documento se registra “un apretador de claveles y plumero de diamantes finos en
123 pesos”. (Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Escribano Gémez de Prado, Caja 3-
51, ff. 3317v-3318)

Otro de los temas que estos documentos permiten estudiar es el de la aparicion de ciertas
devociones. Entre las advocaciones que registran los documentos encontramos la Magdalena (ya desde
el siglo XVI) ademas de Cristo, el Nifo Jesis y diversas Virgenes (a veces sin especificar la
advocacion), San Miguel, San Agustin, San Juan, Santa Teresa de Jesus, San Joseph, San Nicolas
Tolentino, Santa Catalina, San Antonio, Santa Gertrudis, Ntra. Sra. Del Carmen. A partir de la primera
mitad del siglo XVII encontramos con inusitada frecuencia la Limpia Concepcion de Maria y por su
gran valor imagenes de la Inmaculada en oro, con perlas y esmeraldas, que nos hace pensar en una
“moda” entre las mujeres adineradas de la ciudad.

Un caso aislado, por el momento, lo constituye el testamento de Marta Rodriguez, negra, libre
y vecina de la ciudad (1633). El documento registra “cuatro retablos que la dicha difunta manda a el
hospital de nuestra sefiora; seis retablos viejos, cuadros pequeiiitos, cinco imdgenes de bulto y una
hechura de un Cristo” (Archivo Historico Judicial de Puebla-INAH, doc. 1622, 1633). El caso es
realmente interesante, ya que nos indica la religiosidad y piedad de una antigua esclava negra, que sin
embargo posee bienes artistico-religiosos en cantidades notables. Este documento deberia estudiarse
en el contexto mas amplio de la presencia de esclavos negros en la ciudad de Puebla, un tema
relevante también en el campo de las fiestas y la musica, sin olvidar, claro estd, su papel en la
economia poblana (Paredes Martinez y Lara Tenorio 1994).

Desde el punto de vista de la frecuencia y permanencia de las advocaciones, es notable el
nimero de imagenes de la Concepcion, a las que siguen las de San Miguel y San Francisco, todas ellas
ligadas a la propia ciudad de Puebla. En el caso de la Inmaculada Concepcion, ademas de tratarse de
un tema de gran relevancia para la monarquia hispanica, como se dijo mas arriba, la Inmaculada era la
patrona de la catedral de Puebla, en tanto que San Miguel lo era de la ciudad; la devocién a San
Francisco se justifica por tratarse del primer templo de la ciudad, levantado por los franciscanos que la
fundaron. Ya vimos como la imagen de Santa Rosa puede relacionarse con la beatificacion y posterior
canonizacion de esta santa peruana, y con las fiestas que con tal motivo se celebraron en Puebla. En el

afo de 1671 registramos una Santa Rosa de Lima en un documento notarial, coincidiendo con su
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canonizacion este mismo afio. Cabe sefalar que esta presencia es paralela a las grandes fiestas que se
celebraron en la ciudad de Puebla, motivando que incluso en la fachada principal de la catedral se le
dedicara un hermoso relieve.

Un tema que no se agota, pero sobre el que los documentos proporcionan informacion digna
de tomar en cuenta, son los materiales e incluso las técnicas en las que estan ejecutados estos objetos.
Vamos a exponer algunos ejemplos. Respecto de los grabados a veces se precisa que se trata de
“estampas de madera”, es decir, xilografias; no es el caso del grabado en metal, que hasta el momento
no aparece especificado en ningiin protocolo. En una carta de dote de 1626 se registra una imagen de
carey de Santa Gertrudis, una advocacion interesante para el caso de Puebla, tal y como lo sefialan
Biefiko y Rubial; en otro documento de 1640 encontramos de nuevo una figura de carey, pero esta vez
de San Nicolas. De 1633 procede un documento de particion de bienes de un escribano, en el que
figura una imagen de Nuestra Sefiora, elaborada en cera. La escasez de figuras de cera nos sorprende
hasta cierto punto, ya que sabemos que las imagenes elaboradas en cera eran una tradicion
arraigadisima en Puebla, hasta avanzado el siglo XIX (Esparza Liberal 1994), aunque la supervivencia
de estas piezas sea azarosa, debido a su fragilidad. Como ya se dijo, las piezas esmaltadas aparecen
con cierta profusion en la primera mitad del siglo XVII, no antes.

Por todo lo dicho resulta evidente que el analisis de esta indole de documentos nos hablan de
las practicas religiosas y las devociones de la ciudad de Puebla durante la dominacion espafiola, pero
nos obligan también a pensar la produccion artistica en otros términos que no son los de las grandes
obras, realizadas por los grandes artistas en talleres importantes y reconocidos. La documentacion de
los archivos trabajados, el Judicial pero sobre todo el de Notarias, permite inferir una némina enorme,
interminable, de artesanos que pareceria, de acuerdo con la Alta Historia del Arte, que no tienen
mercado ni compradores. La existencia de esta documentacion puede generar estudios en los que se
establezcan cuadriculas o entramados que conecten los productores, los consumidores, el mercado de
materias primas, la practica de ciertas técnicas y uso de materiales, las modas y los usos tanto
devocionales como ornamentales de ciertos objetos. En este trabajo solamente hemos querido poner en
evidencia la riqueza de estos documentos para la historia del arte de la region de Puebla. Apenas
hemos podido registrar algunas evidencias sobre ciertos temas, como puede ser la aparicion
cronoldgica de ciertas advocaciones relevantes, especialmente la Inmaculada Concepcion y la Virgen
de Guadalupe. En todo caso, el estudio de estos documentos es una veta todavia por explorar en el
apasionante panorama del arte del Nuevo Mundo. Documentos que son una ventana a través de la cual
observar la vida del novohispano medio, con sus practicas religiosas, sus gustos suntuarios y

probablemente los objetos que lo exhibian como un hombre con éxito social.

Archivos

Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Notarias virreinales siglos XVI-XVII

Archivo Histoérico Judicial de Puebla-INAH, siglos XVI-XVII
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Zusammenfassung: Kunst, Andacht und
Alltag. Objekte der Sakralkunst im
hduslichen Bereich, Puebla de los Angeles

16.-17. Jahrhundert

Montserrat Gali Boadella

Diesem Aufsatz ist eine Arbeit aus dem Jahr 2000 vorausgegangen, deren Zielsetzung war die
,barocken* Formen des Alltags in der Stadt Puebla zu untersuchen. Puebla de los Angeles wurde
1531 gegriindet, die Bewohner sollten von der eigenen Arbeit leben, nur unterstiitzt von bezahlten
Indios; das erkldrt die rasche Ansiedelung von Handwerkern und Haéndlern, die Lebensformen
nachbildeten, die denen des Mutterlandes dufBerst &hnlich waren (Chevalier 1947, Albi Romero 1970,
Hirschberg 1981, Fernandez de Echeverria y Veytia 1963).

Der Begriff Barock ist sehr verschwenderisch eingesetzt worden, nicht nur um die Kunst einer
Zeit zu benennen, sondern auch um eine Mentalitdt und eine Lebensart zu beschreiben sowie als
Adjektiv fiir bestimmte religiose Ausdrucksformen. Durch Mitgiftbriefe und Testamente konnte
gezeigt werden, wie ,barock die Existenz der Bewohner der Stadt Puebla tatsdchlich war.

Der Eindruck von Prunk und Reichtum stammte aus den Chroniken Reisender und aus
Dokumenten, die Festakte, Rituale sowie die hofische und auch private Manier der Bewohner
Neuspaniens schilderten. Die harten Fakten verweisen allerdings auf eine bescheidenere Existenz, sehr
schlicht und wenig ,barock“: die hdusliche Ausstattung des Mittelstandes bestand normalerweise aus
einigen Schmuckstiicken, wenigen Mobeln, gezdhlten Luxusobjekten (Silber und Porzellan) und
duBerst wenig personlicher Kleidung.

Bei der Durchsicht der Notariatsprotokolle lag der Schwerpunkt auf den Objekten der
Sakralkunst, mit dem Ziel ihren Umlauf im héuslichen Bereich zu beschreiben und Fragen zu den
Andachtspraktiken und dem Ausdruck von Religiositit aufzuwerfen. Es mufl davon ausgegangen
werden, dass die Bewohner der Stadt Puebla de los Angeles, neben den lokalen Produkten auch
Zugriff auf ein vielgestaltiges Angebot an Waren aus anderen Regionen Mexikos, aus Europa und aus
Asien hatten, weshalb wir Historiker verpflichtet sind, unseren Fragenkatalog zu vergrofern und
unseren Horizont zu erweitern, wenn wir uns mit der Kunst Neuspaniens befassen.

Mitgiftbriefe sind ein besonders attraktiver Forschungsgegenstand, da sich durch sie die
hdusliche Ausstattung am besten rekonstruieren 148t, weil Gemilde, Retabel, Gold- und

Silberskulpturen, Agnus Dei, Reliquiare und liturgische Ausstattung aufgelistet ist, all das, was fiir den
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hauslichen Bereich bestimmt war. Der untersuchte Zeitraum umfasst die Jahre 1573 bis 1683,
basierend auf einem Korpus von 190 Notariatsprotokollen, von denen acht Dokumente des 16. und 35
des 17. Jahrhunderts ausgewidhlt wurden. Die Besitzer der untersuchten Objekte gehdrten der
Mittelschicht an, deren Kapital sich im Rahmen von 400 und 31 000 Pesos bewegte. Zu den
wohlhabenden Personen zdhlten mehrere Witwen, die oft nicht nur Macht besallen, sondern auch
Kultur und guten Geschmack bewiesen. Anzumerken gilt, dass es teuer war ein Notariatsdokument
aufzusetzen und dass deshalb nur diejenigen Fille erfasst wurden, bei denen es der Betrag und die
Familiensituation verdienten. Hinsichtlich der ethnischen Zugehorigkeit herrschen Spanier und
Kreolen vor, aber es werden auch Mestizen, Indios und sogar Schwarze genannt, wie es der Fall einer
Frau afrikanischer Abstammung zeigt, die einen Altar mit Retabel vermachte.

Die &duBlerst umfangreichen und verschiedenartigen Objektlisten, die den untersuchten
Protokollen beigefiigten sind, vermerken Besitztlimer von einem Bett (dem ersten Objekt, dem
teuersten und allerwichtigsten dieser Dokumente) bis zu einem Holzloffel, {iber Kleidung, Stiihle,
Truhen und Schreibtische, Schmuckstiicke, Bilder, Bildtafeln und Retabel, Kreuze und Rosenkrinze,
verschiedene Silberobjekte und, in geringerem Umfang, Musikinstrumente und Biicher. Hauser und
Haciendas sowie Sklaven konnen mit einbezogen werden. Was die Art der registrierten Objekte
betrifft, so sollten sie vom Gesichtspunkt der Materialgeschichte aus betrachtet werden, aber auch von
Seiten der Technik. Die Materialien aus denen sie bestehen, verweisen, wie gezeigt wird, auf die
verschiedenen Handels- und Handwerksaktivititen der Stadt, aber sie geben auch Zeugnis vom
Austausch mit anderen Produktionszentren.

Ausgegend von Hiufigkeit der Auflistung und Menge konnen die Sakralkunstobjekte in
folgende Reihenfolge gebracht werden: Rosenkrénze, Kreuze und Kruzifixe, Agnus Dei, Gemilde,
Reliquiare, Bildtafeln und Retabel. Aus dem Blickwinkel der Kunstgeschichte heraus verpflichten uns
die Objekte, Fragen zu den Malern, Gold- und Silberschmieden und anderen in der Stadt (oder in
anderen Regionen des Landes) aktiven Kiinstlern zu stellen; sie werfen die Frage nach dem Preis und
dem kiinstlerischen Wert auf; sie zwingen uns, die Materialien und Techniken im Auge zu haben,
schluBendlich erlauben sie Fragestellungen zum Funktionieren des ,Kunstmarktes“ und zu den
Luxusobjekten. Eine kiinstlerische und dsthetische Auswertung ist nicht moglich, da besagte Objekte
verschwunden sind, aber trotzdem denken wir, dass ihr simples Vorhandensein relevant fiir eine
Kunstgeschichte ist, die das Kunstphdnomen eher aus einer sozialen und kulturellen Perspektive
betrachtet. Auf der anderen Seite sind sie ein klares Indiz fiir die Andachtspraxis in Puebla zwischen
Ende des 16. und Ende des 17. Jahrhunderts.

Reliquiare sind selten, regelmifBig findet man aber sogenannte Agnus Dei, Wachsmedaillons
mit eingraviertem Osterlamm mit Kreuz, hergestellt aus den Wachsresten der Osterkerze; wenn sie aus
Rom kamen, besallen sie einen hoheren Wert. Diese Medaillons wurden in kostbaren Behiltnissen
aufbewahrt oder durch fein gearbeitete Rahmen aus teuren Materialien geschiitzt, daher ihr
kiinstlerischer Wert. Olgemilde scheinen aufgrund ihres Preises keine groBe Qualitiit besessen zu
haben, hingegen wurden normalerweise Silberobjekte und diejenigen aus vergoldetem Silber mit
Edelsteinen am meisten geschétzt. Im 17. Jahrhundert kann man beobachten, dass mehr Gemailde

vorhanden sind und auch Skulpturen kommen héufig vor. Ein Beispiel aus der Gruppe der
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untersuchten Mitgiftbriefe ist sehr reprasentativ, aulerdem weist es eine Besonderheit auf, die nicht
weniger nennenswert ist, die Braut bringt ndmlich einen Altar in die Ehe mit, den sie von ihrer Mutter

geerbt hat, mit allen fiir einen Hausaltar nétigen Elementen:

Eine Vollplastik Unserer Herrin, bekleidet mit weilem Satin. Ein Christus aus Orangenholz.
Ein kleines Jesuskind aus Elfenbein aus China. Ein kleines Jesuskind mit kleiner Peane. Fiinf
Kleiderrocke, drei davon aus Samt einer aus Brockat und einer aus Damast, beide bestickt, fiir
das genannte Marienbild. Ein Antependium aus weiflem Damast aus China und brocatel. Noch
ein Antependium aus weilem Damast aus China. Einige Altartiicher der Art pico de perdiz mit
Spitze fiir den genannten Altar. Ein Taschentuch aus Holland mit Hohlsaum und Spitze. Ein
Kreuz aus Palotla [...] Drei Retabel auf Leinwand, einer der unbefleckten Empféingnis unserer
Herrin und einer des HI. Michael und ein Christus. (AGNP, Carta de Dote, Caja 3-31, folio
523, 5 de marzo de 1610.)

Mehrere Sachverhalte in diesem Dokument lohnen sich zu erldutern: erstens das Vorhandensein eines
Jesuskindes aus Elfenbein; es handelt sich um ein Andachtsobjekt, das immer héufiger auftritt und die
regelméBige Ankunft von kiinstlerisch-religioser Ware aus dem Handel mit den Philippinen bezeugt.
Die Jesuskinder aus Elfenbein werden vor allem von der weiblichen Bevdlkerung geschitzt, seien es
Nonnen oder Laien. Auf der anderen Seite findet man Beschreibungen der ndtigen Elemente, um einen
Hausaltar mit dem geforderten Dekorum zu versehen. SchlieBlich haben wir es mit zwei
Heiligenverehrungen zu tun, mit der Immaculata, Schutzpatronin der Kathedral, und dem Erzengel
Michael, Schutzpatron der Stadt, die in den Protokollen aus Puebla héufig zu finden sein werden.

Wenn auch religiose Thematik liberwiegt, darf nicht vergessen werden, dass in einigen der
ausgewerteten Testamente und Mitgiftbriefe profane Themen vorkommen, so die Geschichte der
Antike (zum Beispiel Szenen der rdmischen Kaiser) oder Landschaften, sogar Schlachtenbilder. Die
religiosen Bilder und Objekte ihrerseits erlauben zwei Marienverehrungen zu bemessen, denen in
Neuspanien und allgemein in der hispanischen Welt groBle Bedeutung zukam: die Unbefleckte
Empfangnis und die Jungfrau von Guadalupe. Die Skulpturen der Immaculata sind im Fall Pueblas
dadurch gekennzeichnet, dass sie aus kostspieligen Materialien hergestellt sind, im Allgemeinen aus
vergoldetem Silber, und hohe Preise haben. Maria Immaculata war Schutzpatronin der Kathedrale von
Puebla und ihre unbefleckte Empfangnis wurde ab dem Moment zur Staatsangelegenheit, als die
spanische Monarchie sich zur Verteidigerin ihres Mysteriums berief. Im Gegensatz dazu, immer
gemal unserer Quellen, dauerte es, bis sich die Verehrung der Jungfrau von Guadalupe in Puebla
durchsetzte, da die Kanoniker der Kathedrale der Meinung waren, dass ihre Erscheinungen nicht
ausreichend bewiesen waren.

Ein anderes interessantes Diskussionsthema ist das der Materialien, die von Elfenbein,
Perlmutt, Schildpatt und verschiedenen Steinarten bis zu einer groen Vielfalt von Textilien, Koralle,
Gold, Silber, verschiedenen Edelhdlzern, zum Beispiel Ebenholz, etc. reichen. Das bezeugt sowohl
einen sehr regen Handel als auch sehr fahige Handwerker. Die Dokumente lassen an lokale Malerei

denken, aus den Vizekdnigkreichen, aber auch an spanische und sogar flimische, allerdings gibt es
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keine Angaben iiber die GroB3e der Werke und ob sie signiert waren. Zu keinem Zeitpunkt wird von
signierten Werke gesprochen.

Das bis hierher Gesehene erlaubt erste Hypothesen. Die ersten Testamente und Mitgiftbriefe,
aus dem 16. Jahrhundert, sind bescheiden was Anzahl und Reichtum der Devotionalien angeht. Wir
haben es mit einer Stadt zu tun, die obwohl sie rasch wéchst und einigen Personen erlaubt Vermogen
anzusammeln, keine héuslichen Ausstattungen ausbildet, die durch Vielfalt und Reichtum
herausstechen wiirden. Objekte der Sakralkunst miissen teuer und selten gewesen sein und sehr
abhédngig vom Import. Im Gegensatz dazu kennzeichnen sich die hduslichen Ausstattungen gleich zu
Beginn des 17. Jahrhunderts, selbst in den Féllen von mittleren und sogar bescheidenen Vermdgen,
dadurch, dass sie fast ohne Ausnahme Skulpturen und Heiligenbilder aufweisen, sowie Kreuze,
Behiltnisse mit Agnus Dei, Wappen und Rosenkrinze aus Silber, Gold, Elfenbein, Gagat, Glas,
Koralle und anderen reichen Materialien. Es handelt sich um eine Gesellschaft, die nicht nur reicher,
kultivierter und vornehmer ist, sondern auch um eine ,barocke“ Religiositdt, die ihre H&user
schmiicken und die Andachtsiibungen mit Objekten férdern will, die die Sinne stimulieren.

Aufgrund all dessen wird klar, dass die Auswertung dieser Art von Quellen Aufschluf tiber
die religiosen Praktiken und die Devotion der Stadt Puebla unter spanischer Herrschaft gibt, aber sie
zwingt uns auch iiber die Kunstproduktion in anderen Begriffen zu reflektieren, namlich in solchen,
die nicht die der groBen Werke sind, die von den groBen Kiinstlern in bedeutenden und anerkannten
Werkstitten hergestellt wurden. Die Dokumentation in den bearbeiteten Archiven, dem Justizarchiv,
aber vor allem dem Notariatsarchiv, erlaubt eine riesige, schier unendliche Liste von Handwerkern
aufzustellen, die gemil der Hohen Kunstgeschichte keinen Markt und keine Kéaufer zu haben
scheinen. Diese Art von Dokumentation kann Untersuchungen begiinstigen, die Raster und
Verflechtungsmuster erarbeiten, die die Produzenten und Konsumenten, den Rohstoffmarkt, die
Ausiibung bestimmter Techniken und den Einsatz von Materialien, die Moden sowie den Gebrauch
bestimmter Objekte zur Andacht oder Zierde verbinden. Hier war nur das Ziel, den Reichtum dieser
Quellen fiir die Kunstgeschichte der Region Puebla aufzuzeigen. Die Auswertung dieser Dokumente
stellt auf jeden Fall eine noch zu erschlieBende Ader im faszinierenden Panorama der Kunst in der
Neuen Welt dar. Es handelt sich um Dokumente, die als Fenster dienen, durch die das Leben des
Durchschnittsneuspanier beobachtet werden kann, mit seinen religiosen Praktiken, seinen
Luxusvorlieben und wahrscheinlich denjenigen Objekten, die ihn als eine erfolgreiche Person

auswiesen.

Archivos

Archivo General de Notarias del Estado de Puebla, Notarias virreinales siglos XVI-XVII
Archivo Histérico Judicial de Puebla-INAH, siglos XVI-XVII
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Friederike Sophie Berlekamp Ein kolonialzeitliches Feder-Antependium im Kulturaustausch

Ein kolonialzeitliches Feder-Antependium im
Kulturaustausch. Federkunst fiir die Missionierung.
Versuch einer Anndherung

Friederike Sophie Berlekamp

edern und ihre Verwendung haben bei indigenen Gruppen Amerikas immer eine wichtige
Fkulturelle Rolle eingenommen, und zwar aufgrund ihrer mythischen, magischen und kultischen
Bedeutungen sowie wegen ihrer édsthetischen Wirkung. Bereits seit den frithen Begegnungen zwischen
Indigenen und Europédern gelangten sowohl Berichte als auch Exemplare dieser indigenen Tradition in
die Alte Welt.

Vornehmlich aufgrund der groen Bewunderung seitens der Européer, aber auch wegen ihrer
zentralen Bedeutung fiir indigene Gruppen, wurden die Herstellung und Benutzung von Federarbeiten
in Amerika auch im kolonial geprigten Umfeld fortgesetzt, allerdings — soweit bekannt ist —
vorwiegend als Bilder mit christlichen Inhalten oder aber auch als Modeaccessoires. Aus dieser Zeit
sind vor allem neu-spanische Fertigungen gut bekannt. Es handelt sich dabei um Marienbildnisse und
Heiligendarstellungen. Sie sind umfassend erforscht (Castelld Yturbide 1993; Russo 1998; Russo
2002; Mufoz 2006; Nuevo Mundo Mundos Nuevos 2006). Aus Siidamerika sind kolonialzeitliche
religiose Federmosaike hingegen weitestgehend unbekannt. In schriftlichen Berichten aus dem 18.
Jahrhundert wird allerdings ein reiches Repertoire genannt. Diese Informationen stammen
hauptsidchlich aus verschiedenen Missionsgebieten der Jesuiten. Im Unterschied zu beispielsweise
Musik, Tanz, Architektur und Schnitzerei, wurde die Federkunst innerhalb dieses Rahmens der
Indigenenmissionierung allerdings noch nicht untersucht (Hoffmann 1979; Querejazu 1995; Bollini
2007). Dies konnte vor allem auf die schlechte und disperse Quellenlage zuriickzufiihren sein.
Uberhaupt wurde die kolonialzeitliche Federkunst Siidamerikas an sich bislang nur sehr punktuell
betrachtet, hdufig eingebettet in Darstellungen zur modernen amazonischen Federkunst oder in
Ausstellungskatalogen zur kolonialzeitlichen Gesellschaft und Kunst (Feest 1986; Varela Torrecilla
1993), ohne dabei die spezifischen Ausprigungen der Objekte zu analysieren oder auch dem
interkulturellen Charakter solcher Arbeiten in seiner Komplexitit gerecht zu werden.

Im Museo de América in Madrid (Spanien) befindet sich ein seltener Vertreter der
kolonialzeitlichen religiosen Federkunst Stidamerikas. Informationen zu diesem Stiick sind nur in sehr
geringem Mafe vorhanden. Im Inventar des Museums ist es als Antependium, als Verzierung des
Altarunterbaus (Museo de América, Inventarnummer: 12346), aufgefiihrt (Abb. 1). Seine Herstellung
ist in die erste Hilfte des 18. Jahrhunderts datiert und in Peru lokalisiert. Vor allem aufgrund der

liickenhaften Dokumentation gestaltete sich seine bisherige Erforschung sehr schwierig. Uber seine
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Ankunft in den Madrider Museen sowie iiber seine vormuseale Geschichte ist nichts bekannt; eine
kulturelle Zuordnung der Federarbeit wurde daher nur grob mit Vizekonigreich Peru vorgenommen
(Museo de América 2013).

In der Sammlung des Museo de América befinden sich drei weitere Federmosaike (Museo de
América, Inventarnummer: 15403, 15404, 70476), die matericlle, technische und stilistische
Gemeinsamkeiten mit dem Antependium vorweisen. Eine ensembleartige Zusammengehorigkeit
dieser vier Stiicke ist daher wahrscheinlich. FEin weiteres Mosaik (Museo de América,
Inventarnummer: 13010) ist im Hinblick auf das verwendete Material und die angewandte Technik
diesen Stiicken dhnlich, doch zeichnet es sich durch eine eigene ikonografische Gestaltung aus. Das
Antependium ist die einzige Federarbeit des Madrider Korpus, deren Thematik und Funktion eindeutig

bestimmbar ist.

Wil

Abb. 1. Mosaik 12346. Foto: Museo de América, 2008.

Der folgende Artikel widmet sich diesem Feder-Antependium, dessen Wirkung als ein zentrales
liturgisches Objekt sich mit groBer Wahrscheinlichkeit innerhalb der Indigenenmissionierung entfaltet
hat. Seine vielschichtigen Bedeutungen und vielfdltigen kommunikativen Moglichkeiten stehen
ebenso im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit wie auch die beteiligten Akteure, die ein solches Stiick
entworfen, hergestellt, betrachtet und benutzt haben, sowie deren Zusammenwirken in den
verschiedenen Phasen. Die Untersuchung des Antependiums kann helfen, bisherige Liicken bei der
Erforschung der siidamerikanischen Federkunst zu fiillen, beziehungsweise die Sicht auf die
jesuitische Missionskunst zu bereichern. Dariliber hinaus kann die Kombination der Objektanalyse mit
zeitgendssischen schriftlichen Berichten Erkenntnisse zu den Moglichkeiten und Schwierigkeiten
interkultureller Begegnungen und Kommunikationen, und speziell der Akkommodationsmethode der
Jesuiten bei ihrer Missionsarbeit herausstellen.

Doch zundchst zu den materiellen, technischen und ikonografischen Charakteristika des
Feder-Antependiums: Es ist rechteckig und misst in seiner Hohe 105 Zentimeter und in seiner Breite
192/195,4 Zentimeter. Die verwendeten Materialien sind verholztes Material sowie Baumwolle und

Federn. Die Meinungen iiber das verwendete verholzte Material sind allerdings bislang gespalten. Die
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Restauratorinnen des Museo de América bezeichnen die Leisten als Rohr (personliches Gespriach
2009), die Restauratoren der Restaurierungswerkstatt arteldn identifizierten das Material hingegen als
Holz des Serjania clematidifolia Cambess von der Familie der Seifenbaumgewéchse (Sapindaceae)
(Artelan 2007, Kap. I1I: o. S.).

Die Stibe des verholzten Materials liegen senkrecht
und sind in der Regel wie bei einer einfachen
Leinwandbindung gleichméBig mit den
Baumwollfdden eng verwebt. Sie bilden die Kette,
wihrend der Schuss aus dem Baumwollfaden besteht
(Abb. 2). Bei dem Webvorgang wurden mehrere
Féaden verwendet, deren Eintrag haufig nicht iiber die
gesamte Objektbreite verlduft. Er ist zum Teil
bandartig; eine nachtrigliche Zusammensetzung
vorbereiteter Teile ist wahrscheinlich. In die sich

bildenden Schlaufen des Baumwolleintrags sind

Federn mit ihren Kielen so hineingesteckt, dass die
Y Federfahnen nach oben zeigen. Die Fahnen
Abb. 2. Detail (Mosaik 12346). Foto: Friederike  {jberlappen sich einander und bedecken die Oberfliche
Sophie Berlekamp, 2009.
des Gewebes gleichméBig. Sie bilden auf diese Weise
die flachige bildliche Gestaltung des Objekts (Abb. 3); die Technik kann daher als Federmosaik niaher
charakterisiert werden. Entsprechend der bildlichen Darstellung sind die Fahnen abschlieend in die
gewiinschte Form geschnitten.
Der Zustand der Federarbeit ist sehr schlecht.
Nur wenige Federn sind erhalten, dadurch ist nicht nur
das Untergrundgewebe gut erkennbar, sondern zudem
auch die Vorzeichnungen der Konturen. Die
verwendeten beziehungsweise erhaltenen Federn sind
weil}, gelb, rot-orangefarben, dunkelbraun mit griinem
Schimmer, metallic-blau und grau-hellbraun. Zudem ist
eine flachige farbliche Nachzeichnung zu sehen. Sie

wurde nachtriglich, vermutlich  bei einer

restauratorischen  MaBnahme in den 1960er/70er  4pp. 3. Detail (Mosaik 12346). Foto: Friederike
Jahren, vorgenommen. Sophie Berlekamp, 2009.

Der Material- und Arbeitsaufwand fiir die Herstellung des Federbilds war enorm. Am Mosaik
sind mehr als 360 Leisten bezichungsweise Leistenteile verarbeitet, und die Anzahl der benutzten
Federn wird auf tiber 18.000 geschétzt. Das zur Verfligung stehende Material, aus dem die geeigneten
Elemente ausgesucht wurden, muss diese Mengen um ein Vielfaches iiberstiegen haben. Dieser grofie
Bedarf an Rohmaterial, die Malie des Stiicks, die hochstwahrscheinliche Herstellung weiterer

Federmosaike sowie die technische Ausfilhrung verweisen darauf, dass in der Federverarbeitung
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sicherlich eine Vielzahl an Personen beteiligt war. Diese waren eventuell Spezialisten in ihren
jeweiligen Arbeitsbereichen oder zumindest sehr erfahren.

Neben diesen materiellen und technischen Beobachtungen und Uberlegungen liefert der Blick
auf das Vergleichsmaterial interessante Ergebnisse. In dem breiten Repertoire, das fiir eine
Gegeniiberstellung zur Verfligung stand, sind technisch dhnliche Fertigungen nicht zu finden. Die
Technik des Untergrundgewebes ist zwar weit verbreitet, doch ein Beleg mit flachiger Federgestaltung
war nicht darunter. Allerdings sind in kolonialzeitlichen schriftlichen Berichten aus der Cuzco-Region
(SO-Peru) und aus der Mojos-Ebene (O-Bolivien) Objekte iiberliefert, die als Schilde bezeichnet
werden. Den Quellen zufolge bestanden deren Tragerstrukturen aus einem Mischgewebe aus
Palmenleisten beziehungsweise Rohr und Baumwolle, und sogar Verzierungen mit Federstoffen
beziehungsweise mit angehefteten Federn sind erwihnt (Cobo um 1653/1956, Bd. II, 254; Orellana
1704, Kap. VI, o. S.; Altamirano 1715/1891, 109/110). Eine mosaikartige Federverzierung ist
wahrscheinlich, doch sind die Berichte nicht eindeutig, auch die angewandte Technik ist nicht
erlautert. Unter der Beriicksichtigung technischer Kriterien ist eine Anbindung des Feder-
Antependiums an indigene Traditionen somit nicht génzlich auszuschlieBen; anhand des
Vergleichsmaterials kann eine eindeutige Zuordnung jedoch nicht vollzogen werden.

Die bildliche Gestaltung des Mosaiks (Abb. 1) liefert weitere interessante Informationen zu
seiner Herstellung und noch mehr zu den beteiligten Akteuren. Zum Ersten basiert der Entwurf
eindeutig auf europdischen Traditionen. Dies betrifft ebenso die kompositorischen und motivischen
sowie zum Teil auch die farblichen Ausfiihrungen wie auch deren symbolischen Gehalt. Zum Zweiten
ist der Inhalt der Gestaltung eindeutig als christlich-emblematisch zu bezeichnen. Im Zentrum befindet
sich das Christusmonogramm I H S, das reich von floralen und dekorativen Elementen umrahmt ist.
Um das Zentralfeld herum ist eine schmale Abschlussleiste und ein Rahmen zu sehen; sie sind
rechteckig und unten offen. Die Verzierung der Abschlussleiste erinnert an Salomoséulen, und der
duBere Rahmen zeigt wie das Zentralfeld stilisierte florale Motive, die hier aber durch eine Ranke
miteinander verbunden sind.

In der Gestaltung des Mosaiks sind zwei Aspekte besonders auffallend. Zum Ersten das
zentrale Emblem (Abb. 4): Es besteht aus den roten Buchstaben I H S, die von einem roten annidhernd
runden Rahmen eingefasst sind. Auf dem mittleren Buchstaben ist ein rotes Kreuz zu sehen. Als
Gestaltung des unteren Emblembereichs sind nicht wie sonst haufig tiblich drei Négel oder ein Herz
mit drei Nageln zu sehen, sondern die blauen Konturen einer weilen Bliite mit fiinf Bléttern im Profil.
Ob diese Anderung auf das Unverstiindnis dieses Emblems zuriickzufiihren ist und/oder mit Absicht
erfolgte, kann nicht eindeutig gesagt werden. Zum Zweiten orientiert sich die farbliche Gestaltung
insbesondere der vegetabilen Motive weder an der natiirlichen Farbgebung noch am natiirlichen
Bliitenaufbau. Vielmehr ist hierbei zum einen ein Einfluss durch die christliche Farbsymbolik zu
erkennen. Zum anderen scheint es, als ob die ausfiithrenden Personen nur zum Teil die Motivik des
Federbilds verstanden haben. In der Gestaltung des Mosaiks ist somit deutlich erkennbar, dass bei der
Herstellung Personen beteiligt waren, die auf einen jeweils verschiedenen Erfahrungs- und

Kenntnisschatz zuriickgriffen, sowohl fundiertes Wissen iiber christliche Symbolik als auch
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Unverstdndnis gegeniiber dem Dargestellten und gegeniiber plastischen Gestaltungsweisen im Zwei-

und Dreidimensionalen kommen zum Ausdruck.

Abb. 4. Detail (Mosaik 12346). Foto: Friederike
Sophie Berlekamp, 2009.

Mit seiner bildlichen Darstellung ist das Feder-Antependium keine Einzelerscheinung. Vorbilder fiir
seine Gestaltung konnen sehr wahrscheinlich in Silber-Antependien aus dem 18. Jahrhundert aus der
Cuzco-Region (SO-Peru) gefunden werden; formale und motivische Gemeinsamkeiten lassen dies
vermuten. Als gemeinsame Merkmale sind zu nennen: die dreiseitige Rahmung mit einer schmalen
plastisch wirkenden inneren Abschlussleiste, das zentrale Emblem mit christlichem Symbol sowie das
Auftreten von einer Vielzahl an vegetabilen und dekorativen Elementen. Die Ausfiihrungen der
floralen Motive und der Voluten unterstreichen diese Deutung, denn sie imitieren eindeutig
dreidimensionale Formen. Der Einfluss von Silber-Antependien aus dem Cuzco-Gebiet ist
offensichtlich; motivische, dsthetische und kompositorische Elemente wurden auf stark reduzierte
Weise ibernommen. Die Silber-Antependien dienten jedoch nicht als direkte Vorlage; das
Federmosaik ist vielmehr als eine Nachempfindung solcher Altarverzierungen und seine Gestaltung
als eine Zusammenfiigung verbreiteter Motive zu bewerten.

Als Federverzierung einer zentralen liturgischen Struktur, des Altars, erscheint unter
Bertiicksichtigung seiner siidamerikanischen kolonialzeitlichen Herkunft die Entstehung und
Benutzung des Mosaiks in einem missionarischen Kontext als denkbar. Diese Interpretation wird
durch schriftliche Zeugnisse aus Missionsgebieten der Jesuiten in Siidamerika, aus der Maynas-
Mission (N-Peru/O-Ecuador), aus der Mojos- und Chiquitos-Mission (O-Bolivien) sowie aus der
Guarani-Mission  (SO-Paraguay/NO-Argentinien/SO-Brasilien), gestiitzt. In ihren Chroniken
berichteten die Missionare von vielfdltigen Fertigungen: Heiligenbilder, Altardecken und -schmuck,
Antependien, Kostiime von Heiligenfiguren, Rahmen fiir sakrale Bilder sowie Decken, Sonnenschutz,
Federhiite und nicht ndher erlduterter Schmuck fiir Stralen und H&user sind erwéhnt (Fernandez
1726/1895, Bd. 1, 141; Uriarte 1771/1986, 486, 519; Eder um 1772/1985, 320; Silvestre 1789/1950,
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26; Unanue/Sobreviela 1791/1963, 63; Davie 1796-1798/1805, 145/146). Typologisch fiigt sich das
Madrider Antependium damit in das tiberlieferte Repertoire kolonialzeitlicher Federarbeiten ein.

Das Lebens- und Wirtschaftssystem in den jesuitischen Missionen sowie die missionarischen
Praktiken der Jesuiten und insbesondere die von ihnen praktizierte Akkommodationsmethode
bekréftigen eine Einordnung des Federmosaiks in diesen Rahmen. Ein anderer wichtiger Aspekt fiir
die weitere rituelle Nutzung der Federkunst in einem christlichen Zusammenhang ist die groBe
Abgeschiedenheit der jesuitischen Missionssiedlungen. Die Entstehung und Benutzung von
Federarbeiten fiir die Verzierung des liturgischen Zeremoniells sind vor allem auflerhalb der Zentren
vorstellbar, fern von weltlichen und kirchlichen Kontrollinstanzen; denn es darf nicht vergessen
werden, dass aufgrund politischer und/oder religioser Vorbehalte der Benutzung von Federn seit
Beginn der Missionierung in Stidamerika auch der Idolatrie-Verdacht anhaftete. Federarbeiten wurden
mitunter nicht nur misstrauisch betrachtet, sondern auch zerstort. In Zentren, wo verschiedene
kirchliche Institutionen angesiedelt waren, wére durch die vorherrschende Konkurrenz und die
umfassende gegenseitige Kontrolle eine Benutzung solcher Fertigungen fiir liturgische Feiern
aufgrund des Idolatrie-Verdachts wohl kaum moglich.

Die Bewertung von Federarbeiten blieb in der Tat wéhrend der gesamten Kolonialzeit und
auch speziell unter den jesuitischen Missionaren uneinig und wechselhaft. Bemithungen, die Tradition
der Federverarbeitung zu beenden, sind in Ausfiihrungen sowohl kirchlicher Autorititen als auch
aktiver Indigenenmissionare zu erfahren (Pérez Bocanegra 1631, fol. 133r; Pefia Montenegro um
1668/1771, 191; Techo 1673/1897, Bd. I, 272; Knogler 2. Hilfte 18. Jh./1970, 336, 339). Die
Abgeschiedenheit der Missionssiedlungen erlaubte den positiv eingestellten Missionaren indes, Mittel
anzuwenden, die den offiziellen Richtlinien und Empfehlungen nicht folgten oder ihnen sogar
widersprachen. Das Feder-Antependium legt dafiir auf eindriickliche Weise Zeugnis ab. Die positive
Haltung jesuitischer Missionare gegeniiber Federarbeiten und insbesondere gegeniiber sogenannten
Federschilden wird speziell in den Berichten aus den Regionen der Maynas-Mission (N-Peru/O-
Ecuador) und der Mojos-/Chiquitos-Mission (O-Bolivien) deutlich. In ihnen sind die Federarbeiten mit
reichem und sehr positivem Vokabular als kiinstlerisch und aufwendig gestaltete Objekte erwihnt
(Orellana 1704, Kap. VI, o. S.; Altamirano 1715/1891, 107, 109/110; Fernandez 1726/1895, Bd. 1I,
73; Beingolea um 1763/2005, 188; Eder um 1772/1985, 288, 320).

Die Zuordnung zu den Jesuiten-Missionen ldsst sich eventuell weiter konkretisieren. Auch
wenn eindeutiges Vergleichsmaterial nicht zur Verfligung stand, so konnte die angewandte Technik
moglicherweise mit den Feder-,,schilden* mit Mischgewebe im Zusammenhang stehen, die aus der
Region der Mojos-Mission (O-Bolivien) belegt sind (Orellana 1704, Kap. VI, o. S.; Altamirano
1715/1891, 107, 109/110). Folgende Punkte unterstreichen diese Uberlegung: Die Mojos-Ebene und
die Cuczo-Region (SO-Peru) beziehungsweise die Silber verarbeitenden Gebiete sind geografisch
nicht weit voneinander entfernt. Dariiber hinaus ist auch eine enge institutionelle und personelle
Verbindung zwischen der Mojos-Mission und jesuitischen Einrichtungen in der Cuzco-Region
dokumentiert (Altamirano 1715/1891, 90; Beingolea um 1763/2005, 181; Barnadas/Plaza 2005 a, 131,
Barnadas/Plaza 2005 b, 184 [Anm. 28], 190 [Anm. 47]). Kompositorische Ahnlichkeiten der

Federarbeit zu Silber-Antependien aus der Cuzco-Region und stilistische Anleihen bei Silberarbeiten
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lieBen sich somit begriinden. Durch Informationen des Missionars Franz Xaver Eder (um 1772/1985,
320) lasst sich die geographische Angabe weiter eingrenzen. Den grofiten Teil seines Aufenthalts in
Stidamerika verbrachte der Jesuit in der Missionssiedlung San Martin in der Baure-Region im Osten
der Mojos-Ebene. Seine Berichte bezichen sich daher wohl hauptsdchlich auf dieses Gebiet. Sie
bezeugen die Existenz von Feder-,schilden* und ihre Adaption sowie die fortwdhrende Benutzung
von traditionellen Objekten und deren Weiterentwicklung mit christlichem Inhalt unter der Anleitung
der Missionare. Das Feder-Antependium konnte somit in der Baure-Region entstanden sein.

Nach dieser kurzen Présentation des Stiicks, seiner Kontextualisierung im Rahmen der
jesuitischen Missionen sowie seiner Lokalisierung im Gebiet der Baure im Osten der Mojos-Ebene
(O-Bolivien) miissen nun zwei Aspekte erldutert werden, um die Besonderheit zum einen des Objekts
selbst und zum anderen seiner Entstehungs- und Benutzungssituation verstehen zu konnen. Wichtige
Ziige der indigenen Federkunst sowie der Missionsarbeit der Jesuiten werden dafiir kurz erldutert. Fiir
eine nidhere Charakterisierung der kolonialzeitlichen Federkunst sind deren Bedeutung fiir die indigene
Bevdlkerung sowie die Rezeption durch die Européer von gro3em Interesse.

Auf dem gesamten amerikanischen Doppelkontinent und speziell in Stidamerika ist die
Federkunst ein Charakteristikum vieler indigener Gruppen. Die Verarbeitung und Verwendung von
Federn ist an der peruanischen Kiiste seit dem Formativum belegt (Grieder 1988, 73-75). Fiir die
Ostlichen Gebiete der Anden wird ebenfalls eine weit in préhistorische Zeiten zuriickreichende
Tradition angenommen, doch fehlen fiir diese Regionen bislang materielle Belege (Giuntini 2006,
0.S.). Sowohl fiir die vorspanische als auch fiir die kolonialzeitliche und die moderne Epoche kdnnen
sowohl Kopf- und Kdérperschmuck — darunter auch Federkleidungen — als auch Objektverzierungen —
mitunter grofe Federtextilien — zusammenfassend als traditionelle Typen genannt werden. In ihren
Auspriagungen sind die Federarbeiten mannigfach und spezifisch.

Neben traditionellen Formen sind aus der Kolonialzeit Objekte dokumentiert beziechungsweise
erhalten, die eindeutig auf Begegnungen zwischen Europdern und Indigenen verweisen. Es handelt
sich gleichfalls um Personen- und Objektverzierungen, zum groflen Teil um Mode- und
Wohnaccessoires, wie beispielsweise Federbausche, Federhiite, Federblumenarrangements oder auch
mit Federn gestaltete Héngematten (Zerries 1980, 93 [N° 362, N° 363], 259 [N° 378]; Musée
d'Ethnographie/Museum National d'Histoire Naturelle 1985, 124, 126; Varela Torrecilla 1993, 64-71
[N° 1 - 16], 100/101 [N° 51 - 53]). Wie das Antependium oder auch schriftliche Berichte belegen,
gehoren zu dem kolonialzeitlichen Repertoire aber auch Fertigungen mit ritueller Funktion.

Eine Differenzierung zwischen Federarbeiten als reine Verzierung auf der einen Seite und als
rituelle Objekte auf der anderen Seite ist in den indigenen Traditionen fiir keine der Epochen zu
beobachten. Fiir die moderne Zeit ist hierbei allerdings von solchen Fertigungen abzusehen, die
speziell fiir den Tourismus hergestellt werden. Sie bilden zwar traditionelle Objekte nach, haben aber
keinen rituellen, symbolischen Gehalt mehr. Traditionell waren und sind Federarbeiten fiir indigene
Gruppen jedoch nie ein alltidgliches Accessoire ohne symbolischem Wert. Sie sind Insignien,
Ausdruck der Identitit des Trdgers und verweisen auf dessen Position in der natiirlichen und
iibernatiirlichen Umwelt (Techo 1673/1897, Bd 1, 272; Castillo 1676/1906, 325; Eder um 1772/1985,
196, 286; Veigl 1768/2006, 108, 224); sie materialisieren die Verbindung und Kommunikation
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zwischen Triager und Kosmos. Die Grundlagen fiir die Bedeutungsschwere sind ebenso mannigfach
wie die Gestaltungen des spezifischen Federschmucks. Fiir die Wahl der Federn als Material von
Objekten mit groem symbolischen Gehalt sind insbesondere die Flugfahigkeit von Vogeln, die
vielfaltigen Ausprdagungen ihres Erscheinungsbilds sowie die Spezifika ihres Verhaltens und ihrer
Eigenschaften von besonderer Bedeutung. Die Imaginationen, die in solche Fertigungen projiziert
werden, konnen sich auf (Ur-)Ahnen, Kulturheroen oder auch auf Schutzgeister und Himmelskorper
beziehen, die mit bestimmten Vogeln, Federn und deren Farben oder mit bestimmten
Federschmuckformen assoziiert werden. Mythische, legendére, animistische Vorstellungen spielen
hier mit hinein. Des Weiteren erlaubt der Federschmuck seinem Trédger, die Eigenschaften und
Féhigkeiten des Vogels oder des mit ihm verbundenen iibernatiirlichen Wesens zu iibernehmen. Ihre
Bedeutung entfalten Federn und Federverzierungen daher vor allem in rituellen und magischen
Handlungen der Gemeinschaft (Marban/Baraza/Castillo 1676/1898, 148/149; Eder um 1772/ 1985,
196, 286; Veigl 1768/2006, 108, 224). Fiir die Entwicklung und Entstehung des Feder-Antependiums
war die indigene Tradition der Federverarbeitung und -nutzung grundlegend.

Die zeitgenossische Rezeption der Federkunst durch die Européder war, wie bereits gesehen,
gespalten. Die Bewunderung der Européer gegeniiber solchen Fertigungen bildete fiir die Fortsetzung
dieser indigenen Tradition und dariiber hinaus fiir ihre Weiterentwicklung in einer kolonial gepréigten
Gemeinschaft eine weitere Grundlage. Das Staunen der Européder basierte auf der Vielfalt, der
Farbenpracht sowie auf den technisch anspruchsvollen Ausfithrungen der Federarbeiten, aber auch auf
der exotisch anmutenden Benutzung von Federn. Die ersten Sendungen aus der Neuen Welt, sowohl
aus Zentral- als auch aus Siidamerika, nach Europa beinhalteten Federobjekte (Cabello Carro 1989,
24; Hussak von Velthem 1995, 107; Martinez de Alegria Bilbao 2002, 16); Federschmuck wurde zum
Zeichen Amerikas und seiner indigenen Bevolkerung sowie ein weit verbreiteter Topos in den
kolonialzeitlichen Berichten.

Das Feder-Antependium und die Berichte zeigen, dass diese indigene Tradition neben der
reinen, distanzierten und distanzierenden Bewunderung auch die Fantasie und Kreativitdt der Européer
inspirierte, sodass neue Objekttypen mit neuen Gestaltungsformen und neuen Inhalten geschaffen
wurden. Die Fortsetzung beziehungsweise die Ubernahme der Federkunst kann auf vielfiltige
Uberlegungen zuriickgehen. Zum Ersten ist die besondere #sthetische Wirkung der Federn zu
wirdigen. Zum Zweiten wurde mit der Herstellung der Federarbeit an indigene
Federschmucktraditionen angekniipft, um diese fiir die Missionsarbeit zu nutzen. Und zum Dritten
konnte bei der Herstellung auf die Fahigkeiten und Erfahrungen der Indigenen zuriickgegriffen
werden. Dies war insbesondere mit Blick auf die Abgeschiedenheit und die angestrebten Autarkie der
Missionssiedlungen von grofer Bedeutung.

Im Falle des Antependiums wurde bewusst eine indigene Tradition mit hohem symbolischen
und rituellen Wert {ibernommen, um fiir die Missionierung ein Element zu verwenden, das den
Neophyten vertraut und insbesondere bedeutend war. Den eigenen, christlichen Strukturen sollte auf
diese Weise eine #hnliche Symbolik zukommen. Dieses Vorgehen, die Ubernahme indigener
Traditionen fiir die Verbreitung europdisch-christlicher Lebens- und Glaubensweisen und ihre

Einbindung in das christliche Zeremoniell, war ein zentraler Bestandteil der jesuitischen
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Missionsarbeit. Den indigenen Neophyten wurden vertraute Elemente zur Verfiigung gestellt, damit
sie diese als Orientierungshilfe im neuen System nutzen konnten. Dariiber hinaus sollten die
bekannten Formen auch die Attraktivitdt der neuen Lebens- und Glaubensweise steigern. Auf diese
Weise, so die Uberlegung, sollten sich die Indigenen leichter in die neuen Gegebenheiten einfiigen
konnen.

Die Ubernahme indigener Elemente und ihre Abwandlungen waren selektiv und erfolgten im
Einklang mit den europédisch-christlichen Ideen und Werten. Tatséchlich stellt die rituelle Benutzung
von Federn keinen Widerspruch zum christlichen Symbol- und Wertesystem dar, denn in der
christlichen Tradition versinnbildlichen Federn zentrale Elemente einer christlichen Lebensweise; sie
symbolisieren Kontemplation und Glauben (Cooper 1986, 54). In diesem Zusammenhang diirfen die
Lieferanten des verwendeten Materials, die Vogel, nicht vergessen werden. In der européisch-
christlichen Tradition kommt auch ihnen eine wichtige symbolische Bedeutung zu, gelten sie doch
aufgrund ihres Flugvermdgens als Mittler zwischen Himmel und Erde, zwischen der gottlichen und
der menschlichen Sphire. Seit dem Mittelalter werden sie auch mit den gefliigelten Seelen sowie mit
Engeln, mit gottlichen Boten in Verbindung gesetzt (Cooper 1986, 205/206; S. Dittrich/L. Dittrich
2004, 99).

Im Sinne der Missionierung durch Anndherung begrenzten sich der symbolische Wert des
Feder-Antependiums und sein integratives Moment nicht allein auf die Benutzung von Federn und auf
den Vorgang der Betrachtung als Teil der visuellen Katechese. Durch die Nutzung indigener
Fertigkeiten erhielt die symbolische Bedeutung zusétzlich eine partizipative Komponente, denn an der
Herstellung des Mosaiks waren Indigene, Mitglieder aus der Gruppe der Adressaten, aktiv beteiligt.
Diese Beteiligung ist parallel zu der angestrebten aktiven Teilnahme und Teilhabe der indigenen
Neophyten an der Vollendung der gottlichen Botschaft zu sehen. Die Herstellung der Federarbeit war
somit Teil der gelebten Katechese, die das gesamte Gemeinwesen in der Mission mit seiner
spezifischen Lebensweise bestimmte.

Dem Feder-Antependium des Museo de América wurde demnach eine hochgradig
vielschichtige Symbolik zugesprochen. Seine Wirkkraft basierte fiir die beteiligten Gruppen allerdings
auf sehr verschiedenen Auffassungen, Erfahrungen, Intentionen und Erwartungen. Daher soll
abschlieBend die Frage gestellt werden, inwiefern das Feder-Antependium als Medium der
Evangelisierung sowie der Anndherung an die indigenen Neophyten liberhaupt wirken konnte. Die
Betrachtung der zeitgenossischen Rezeption des Mosaiks sowohl durch die Initiatoren als auch durch
die Adressaten liefert fiir diese Frage wichtige Informationen. Die Beriicksichtigung sowohl der
bildlichen als auch der materiellen Gestaltung ist dafiir ebenso von Belang wie auch der
Herstellungsvorgang und die Benutzungssituation.

Aufgrund verschiedener Erfahrungen, Intentionen und Erwartungen fiel die Wahrnehmung der
bildlichen Darstellungen fiir die Initiatoren und die Adressaten sehr unterschiedlich aus. Auf dem
Antependium sind Motive zu sehen, die stark stilisiert sind und vielfiltige symbolische
Ausdrucksebenen in sich vereinen. Fiir Personen, die durch eigene langjéhrige Erfahrungen
bezichungsweise durch umfassende Einfilhrungen mit der europdischen Kunst sowie mit ihren

Gestaltungsweisen und mit ihrer Symbolik vertraut sind, war das Dargestellte erkennbar; der tiefere
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Gehalt war ihnen bekannt. Die abweichenden Gestaltungen verbreiteter Motive verweisen aber darauf,
dass die ausfithrenden Personen, die indigenen Federkiinstler, sowohl deren Formen als auch deren
Sinn nicht in ihrer Génze verstanden. Die Federkiinstler erhielten fiir ihre Arbeit zwar sicherlich
besondere Instruktionen, doch waren diese entweder nur sehr oberfldachlich oder fir ein hinreichendes
Verstindnis der bildlichen Gestaltung inaddquat. Des Weiteren verdeutlichen diese Abweichungen
aber auch, dass die Federkiinstler keiner sehr strikten Uberwachung unterlagen, vielmehr konnten sie
ihre eigenen Interpretationen in die bildliche Gestaltung des Antependiums mit einflieBen lassen und
taten dies offenbar sogar bei dem zentralen Chirstusmonogramm. Fiir die {iibrige indigene
Bevolkerung, die Betrachter und Benutzer des Federbilds, war die Ikonografie des Mosaiks und
dessen Botschaft aller Wahrscheinlichkeit nach noch weniger verstindlich. Einfiihrungen in die
christliche Glaubenslehre und Lebensweise wurden zwar fiir die gesamte Missionsgemeinschaft
angestrebt, doch waren diese Erlduterungen sicherlich weniger umfassend und auf die alltdglichen
Notwendigkeiten abgestimmt. Der Erfolg, liber die stark symbolische und stilisierte Darstellung des
Antependiums christliche Inhalte zu vermitteln, war daher wohl eher gering.

Durch die Verwendung von Federn fiir die Gestaltung des Antependiums vermehrten sich die
Rezeptionsmdglichkeiten zusdtzlich um ein Vielfaches, denn fiir die indigenen Betrachter und
Benutzer entfaltete das Mosaik seine Wirkkraft auch beziehungsweise insbesondere iiber das
verwendete Material. Dem liegt die spezifische Materialauffassung der Adressaten zu Grunde. Federn
sind in Amerika kein beliebiger Rohstoff; fiir indigene Gruppen gehoren sie vielmehr zu den
wesentlichsten Ausdrucksmitteln im Kontakt mit ihrer natiirlichen und {ibernatiirlichen Umwelt. Sie
haben kultisch-magische Bedeutungen. Im deutlichen Unterschied dazu waren Federn im
europdischen Verstdndnis im 17./18. Jahrhundert ein rein modisches beziehungsweise niitzliches
Element und ein dekoratives Gestaltungsmaterial (Marperger 1717, 272, 279, 304; Diderot 1772, Bd.
XII, 800), symbolische Bedeutungen mit religiosem Hintergrund spielten bei der Verwendung von
Federn in Mitteleuropa zu dieser Zeit keine Rolle.

Die Wirkkraft des Feder-Antependiums als Medium in einer interkulturellen Kommunikation
entfaltete sich somit iiber zwei verschiedene Tréiger. Fiir die Initiatoren erfolgte die Vermittlung ihrer
Botschaft vor allem tiber das bildlich Dargestellte. Fiir die indigenen Adressaten hingegen entfaltete
sich der symbolische Gehalt des Mosaiks aufgrund ihres eigenen Erfahrungsschatzes im Wesentlichen
iiber das Darstellende, die Federn. Beide Elemente waren jeweils mit dem spezifischen Nicht-
Darstellbaren verbunden. Aufgrund der verschiedenen Bild- und Materialauffassungen sowie der
engen Verbindung des Feder-Antependiums mit religiosen und magischen Vorstellungen trafen bei
seiner Betrachtung zwei Traditionen mit ihren spezifischen Assoziationen aufeinander. Dieses
Zusammentreffen musste insbesondere fiir die indigenen Adressaten dazu fithren, dass sich bei der
Betrachtung und Benutzung die verschiedenen Ideen miteinander verbanden, sich ergidnzten oder auch
iiberlagerten. Fiir die Initiatoren war mit Blick auf die Federarbeit die interkulturelle Erfahrung mit
ihren spezifischen Aneignungsprozessen und kulturellen Neubestimmungen eher weniger ausgepragt,
denn die Missionare verstanden die Federn nicht als eine inhaltliche Bereicherung beziehungsweise

Ergénzung ihrer Botschaft.
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Die bewusste oder unbewusste mehrdeutige Rezeptionsmoglichkeit des Antependiums wurde
weiterhin gesteigert, indem das Federbild seine Wirkung wie in vorspanischer Zeit innerhalb des
gleichen Rahmens entwickeln konnte, und zwar im Ritual. Mit der Benutzung ecines Feder-
Antependiums flir die Verzierung der Liturgie und auch fiir die Verbreitung christlicher Inhalte
kniipften die Missionare an die indigene Tradition an, bedeutende Orte, Personen und Objekte in
besonderen Momenten mit Federn zu schmiicken. Im Falle dieses Federbilds handelt es sich um die
Verzierungen des Altars, des zentralen Elements fiir die Eucharistiefeier und damit der fiir die
christliche Gemeinschaft zentralen liturgischen Struktur. Der Altarschmuck dient der Ausgestaltung
der Messe sowie allgemeiner des rituell genutzten Raums. Damit wurden nicht nur indigene
Fertigungen {ibernommen, sondern auch in abgewandelter Form die Funktion traditioneller
Federobjekte und deren Bezugsrahmen. Das christliche Zeremoniell, bei dem Federarbeiten benutzt
wurden, fiillten die Indigenen gemédf ihrem traditionellen Wissen und ihrer bisherigen Erfahrungen
gleichfalls mit eigenen Sinngehalten. Die zwar abgewandelte, aber doch fortgesetzte rituelle
Verwendung von traditionell signifikanten Elementen, wie zum Beispiel auch der Musik, forderte
sicherlich die Akzeptanz des Zeremoniells, aber auch das Entstehen besonderer, synkretistischer
Auspriagungen. Formale Abwandlungen des christlichen Ritus nahmen die Missionare im Sinne ihrer
praktizierten Akkommodationsmethode in Kauf. Die Reflexionen und die Aneignungsleistungen der
indigenen Neophyten konnten sie dabei aber kaum einschétzen oder kontrollieren.

Die hochgradig mehrdeutige Rezeption beschréinkte sich jedoch nicht auf die Betrachtung und
Benutzung des Antependiums wihrend liturgischer Feiern. Sie betraf ebenso den Herstellungsvorgang.
In Ubereinstimmung mit den sehr unterschiedlichen Materialauffassungen war auch der
Verarbeitungsprozess sehr verschieden konnotiert. Wahrend das Federschmiicken in Europa im
17./18. Jahrhundert ein gingiges Handwerk war (Marperger 1717, 272, 283, 298, 304; Diderot 1772,
Bd. XII, 798, 800), ist in Amerika bereits die Verarbeitung von Federn in rituelle Handlungen
eingebettet. Fiir das erfolgreiche Erlegen von Vogeln war das Wohlwollen der Schutzgeister von
groBBer Bedeutung; deren freundliche Gesinnung wurde durch Rituale erbeten. Den rituellen Charakter
erhielt das Feder-Antependium somit bereits vor seiner eigentlichen Herstellung mit der Jagd
bezichungsweise mit der Besorgung der benétigten Rohstoffe. Und auch die Verarbeitung solch
symbolischen Materials sowie die Herstellung ritueller Objekte waren gleichfalls mit Ritualen
verbunden und bildeten einen kommunikativen Akt zwischen den Federkiinstlern und ihrer natiirlichen
und tibernatiirlichen Umwelt.

Mit der magischen und rituellen Bedeutung von Federn und Federarbeiten kommt den
Federkiinstlern eine sehr wichtige Rolle zu. In diesem Zusammenhang ist besonders interessant, was
fiir Personen es waren, die das Antependium hergestellt haben. Aufgrund des grofen symbolischen
Gehalts von Federn und von Federarbeiten sowie aufgrund ihrer engen Verbindung mit rituellen
Handlungen waren in den Herstellungsprozess traditionell kundige und fahige Personen involviert
beziehungsweise fiir diesen verantwortlich, Personen, die eine besondere Verbindung zur natiirlichen
und iibernatiirlichen Umwelt haben. Es handelte sich daher wohl vor allem um Schamanen

bezichungsweise Oberhdupter. Aufgrund ihrer rituellen Funktionen und auch ihrer sozialen Position
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hatten insbesondere sie sich der Verarbeitung von Federn gewidmet und dadurch spezielle Fertigkeiten
entwickelt.

Fir die Herstellung von Federobjekten in den Missionen bedeutete dies Folgendes. Die
Missionare konnten auf Erfahrungen der Indigenen zuriickgreifen. Fiir ihre Werkstitten wahlten sie
sicherlich die Féhigsten aus. Es ist daher sehr wahrscheinlich, dass frithere Oberhdupter und
Schamanen als Federkiinstler der Missionssiedlungen ernannt wurden. Diese konnten somit auch noch
innerhalb der Missionsgemeinschaft ihren traditionell hervorgehobenen sozialen Status mit seinem
magischen und rituellen Charakter behalten. Dariiber hinaus war es den Federkiinstlern moglich, die
traditionelle Kommunikation mithilfe der Federarbeiten fortzusetzen, denn sie konnten weiterhin mit
ihrem traditionellen Material, den Federn, eigene Sinngehalte in ihre Arbeiten hineinlegen; der eigene
rituelle Komplex, der mit den Federarbeiten verbunden war, konnte bestehen bleiben. Mit ihrer
aktiven Beteiligung, ihrem Wissen und ihren manuellen, aber vor allem ihren magischen Fihigkeiten
wurden die Hersteller des Feder-Antependiums auch zu dessen Autoren. Diese Position, die
urspriinglich den Initiatoren, den Missionaren, zukam, war somit doppelt besetzt. Diese aktive direkte
Einwirkung auf die Kommunikation war den Missionaren sicherlich nicht bewusst. An einer solch
zentralen Stelle, wie es das Antependium ist, hétten sie eine Erginzung und Abwandlung ihrer eigenen
Botschaft und eine Einflussnahme durch die indigenen Federkiinstler wohl kaum geduldet.

Die Betrachtung des Feder-Antependiums verdeutlicht, dass speziell mit Blick auf die
Federkunst ein umfassendes gegenseitiges Verstindnis und eventuell auch das gegenseitige Verstehen-
Wollen in dieser interkulturellen Begegnung nicht erreicht wurde. Die vielschichtigen Bedeutungen
sowohl der Federarbeiten selbst als auch ihrer Herstellung und der Federkiinstler waren den
Missionaren wohl kaum bewusst. Ausgehend von ihrem eigenen Erfahrungsschatz fiel es ihnen
schwer, die vielschichtige symbolische Tragweite der Federarbeiten und der beteiligten Akteure zu
erkennen. AuBlerdem haben die Indigenen die komplexen Bedeutungsebenen der Federkunst den
Missionaren anscheinend auch nicht offenbart, denn in den Chroniken der Jesuiten sind neben kurzen
Nennungen und sehr oberflichlichen Beschreibungen kaum Informationen zu Federn, Federnutzung
und -verarbeitung sowie zu den ideellen Bedeutungen von Vogeln zu finden.

Die Bereitschaft der gegenseitigen Anndherung, die auf gegenseitiges Verstehen und
Verstindnis beruht, war demnach nicht nur auf beiden Seiten unterschiedlich ausgeprégt, sondern
zudem selektiv. Bei den punktuellen Ubernahmen und Aneignungen mussten zudem Abwandlungen
erfolgen, die von der jeweils anderen Gruppe nicht génzlich kontrolliert werden konnten.

Aufgrund ihrer komplexen Konnotationen war die Federkunst als Vehikel der
Akkommodation und der gezielten Evangelisierung kaum geeignet. Da die Missionsarbeit der Jesuiten
vergleichsweise nur sehr kurzlebig war und abrupt beendet wurde, ldsst sich jedoch nicht sagen,
inwieweit eine Annéherung {liber die Federkunst doch moglich gewesen wire. Moderne Federarbeiten

mit christlichen Inhalten sind aus Siidamerika und speziell aus der Baure-Region nicht bekannt.
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Zusammenfassung

Die Betrachtung des Feder-Antependiums des Museo de América in Madrid erbringt nuancierte
Einblicke in das Phdnomen des Kulturkontakts und Kulturaustauschs in der Kolonialzeit in
Stidamerika; die Skizzierung eines differenziert beschreibbaren Szenariums einer interkulturellen
Begegnung ist moglich. Die Vielschichtigkeit von Kulturkontakt wird ebenso deutlich wie dessen
Voraussetzungen, Moglichkeiten, Schwierigkeiten und Grenzen. Detaillierte Untersuchungen der
Materialien und Techniken sowie der Ikonografie des Mosaiks, der Vergleich mit anderen
siidamerikanischen Federobjekten sowie die Kombination der Analyseergebnisse mit schriftlichen
Informationen ermdglichten diesen Kenntniszugewinn.

An dem Feder-Antependium sind sowohl siidamerikanisch-indigene als auch europiische
Traditionen erkennbar. Mit seinen materiellen und technischen Eigenschaften ldsst es sich zwar in
stidamerikanische Traditionen einordnen, der Vergleich mit anderen siidamerikanischen Fertigungen
zeigte jedoch, dass eine direkte Verbindung mit indigenen Formen zunédchst nicht eindeutig
nachweisbar ist. Mithilfe schriftlicher Uberlieferungen kann das Federbild aber eventuell mit
traditionellen Federobjekten in Beziehung gesetzt werden.

Mit Sicherheit kann jedoch gesagt werden, dass die indigene Tradition des Federschmiickens
eine Grundbedingung fiir das Entstehen der Federarbeit war. Eine weitere bestand darin, dass
Federkunst auch unter europiisch-kolonialem Einfluss hergestellt worden ist, und speziell in den
Missionssiedlungen der Jesuiten. Das Federmosaik ldsst sich moglicherweise in diesen Rahmen in der
Baure-Region in der Mojos-Mission (O-Bolivien) einordnen. Typologisch passt es in das Repertoire
kolonialzeitlicher Federarbeiten, das die =zeitgendssischen Chroniken aus diesem Gebiet
dokumentieren.

Die Rezeption des Antependiums ist aufgrund verschiedener Auffassungen, Erfahrungen,
Intentionen und Erwartungen sowohl europdisch als auch indigen geprigt; sie ist komplex und
mehrdeutig. Sowohl die Bildinhalte als auch die verwendeten Federn fithren daher zu mehrdeutigen
Erklarungen des Gehalts. Die Mehrdeutigkeit der Federarbeit steigert sich auf vielfaltigen Ebenen, da
sich ihre Wirkkraft als Kommunikationsmittel zwischen Akteuren mit verschiedenem kulturellen
Hintergrund im Besonderen im Performativen entfaltet, und zwar sowohl wihrend der Betrachtung
und Benutzung als auch wahrend der Vorbereitung und Herstellung. Das Mosaik dokumentiert somit
ein Spannungsfeld der Kommunikation, das in der multiplen Rollenverteilung sowie in der
verschiedenen Rezeption von Objekt, Bild, Material, Performanz und Akteur begriindet ist. Sicherlich
war das Antependium urspriinglich fiir die visuelle und gelebte Katechese vorgesehen, aber mit seinen
kommunikativen Mdglichkeiten und seinem symbolischen Gehalt konnte es weit dariiber hinaus
wirken. Die Nutzung paralleler Strukturen war fiir ein Verstehen des neuen Bezugssystems eventuell
forderlich, doch konnte das Verstdndnis der beteiligten Akteursgruppen zumindest innerhalb des
betrachteten zeitlichen Rahmens nicht das gleiche sein. Aufgrund spezifischer Referenzsysteme sind
vielmehr stets vielfiltige Interpretationsmoglichkeiten gegeben. Zudem erlaubte die Beteiligung von

Indigenen an der Herstellung des Antependiums, eigene Kommunikationslinien und eigene Ideen zu
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gestalten und zu erhalten. Die Inhalte und Formen der Evangelisierung wurden so von beiden Seiten
vielmals abgewandelt, ergénzt, ja sogar ersetzt.

Das Mosaik kann interessante Informationen flir mikrohistorische Untersuchungen zur
Kolonialzeit in Stidamerika liefern; es verdeutlicht die hochgradige Komplexitit interkultureller
Begegnungen. Bezichungen zwischen verschiedenen Personengruppen sind auf dem Federbild auf
umfassende Weise zu erkennen. lhre Interaktionen und Kommunikationen koénnen ndher
charakterisiert werden. Anhand des Antependiums kann zudem aufgezeigt werden, dass im
Kulturkontakt, auch wenn er mit friedlichen und schopferischen Mitteln erfolgte, Behinderungen und
Einschrankungen als bewusste Strategien nicht ausgeschlossen waren. Ferner unterstreicht es, wie die
spezifischen Erfahrungen, Vorstellungen, Auffassungen, Intentionen und Erwartungen jede
Kontaktsituation besonders prégen.

Das Federmosaik ist eine historische Quelle, das Forschungen zu Kulturkontakt und
Kulturtransfer bereichert, denn es ermdglicht einen Zugang zur kolonialzeitlichen Geschichte, der nur
selten geboten wird. Die schriftlichen Zeugnisse aus der Kolonialzeit stammen zum gro3en Teil von
Europdern bezichungsweise europdisch gepriagten Personen. Thre Perspektive spiegelt sich in den
Quellen wider. Diese bilden daher die wesentliche Grundlage fiir historische Forschungen. Der
indigene Blickwinkel ist in den Uberlieferungen hingegen zumeist nicht reprisentiert und in den
Forschungen weniger beriicksichtigt. Durch die direkte aktive Beteiligung beider Gruppen an der
Herstellung des Feder-Antependiums gelangt das reziproke Moment von Aushandlungsprozessen
starker in den Mittelpunkt; die Untersuchung der Federarbeit kann damit ihren Akzent auch auf
interkulturelle und zwischenmenschliche Beziehungen setzen. Sie ist weniger ereignisorientiert, als es
die schriftlichen Quellen sind. Dank ihrer besonderen Perspektive kann sie somit die historische

Forschung auf lohnende Weise ergénzen.
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Resumen: Un Frontal plumario de altar
de la eépoca colonial en intercambio
cultural. Arte plumario para la
evangelizacion: un acercamiento

Friederike Sophie Belekamp

La presente participacion versa acerca de un representante excepcional del arte colonial de
Sudamérica. Se trata de un mosaico de plumas, cuya particularidad reside en el hecho de que su
funcidn puede determinarse explicitamente como liturgica; se trata de un frontal de altar. En razén de
su creacion en el virreinato del Per1 y su datacion en el siglo XVIII, asi como por sus caracteristicas
materiales e iconograficas es claramente un producto de un encuentro en Sudamérica entre indigenas y
europeos o personas con marcadas influencias europeas. Gracias al frontal de altar es posible describir
este contacto intercultural de una manera mas detallada. La atencion esta especialmente orientada a las
percepciones complejas de la pieza respecto a su contexto historico, asi como en la ambigiiedad de
significados de su elaboracion y uso. La base de su interpretacion constituye tanto el analisis de los
materiales empleados, de las técnicas usadas y de la iconografia, como también de la consideracion del
material comparativo y de las fuentes escritas de la época.

A causa de sus significados miticos, magicos y culturales, asi como por su impacto estético,
las plumas y su uso siempre han jugado un papel importante para los grupos indigenas de América.
Las plumas y los trabajos plumarios se utilizaron en los momentos de importancia especial para el
individuo y la comunidad; son expresion de la identidad de su portador e indican su posicion en el
contexto natural y sobrenatural. En la categoria de trabajos plumarios tradicionales pueden agruparse
tanto los adornos de cabeza y cuerpo, incluyendo los ropajes plumarios, asi como los objetos
ornamentados, en éstos los textiles plumarios de gran tamafio.

Por gozar de gran admiracion por parte de los europeos, pero también por su significado
central para los grupos indigenas, la produccién y el uso de los trabajos plumarios se mantuvo en las
comunidades de indole colonial. No obstante -hasta donde sabemos- primordialmente en forma de
imagenes de contenido cristiano, pero también como accesorios de moda. De la época colonial se
conoce sobre todo el arte plumario religioso del virreinato de la Nueva Espaiia, que gira en torno de
imagenes marianas y representaciones de santos, existiendo una gran cantidad de investigaciones
acerca de esta tematica. De Sudamérica, sin embargo, trabajos de plumaria religiosa poco se conocen.

Los informes escritos del siglo XVIII, no obstante, hacen referencia a un rico repertorio de este arte.
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En éstos se mencionan imagenes de santos, manteles, frontales y ajuar para los altares, vestidos de
santos, marcos para imagenes devocionales. Esta informacion procede en su mayoria de las misiones
de los jesuitas. A diferencia de, por ejemplo, la musica, danza, arquitectura y escultura, el arte
plumario no ha sido investigado en este contexto de las misiones. En general, el arte plumario de
Sudamérica ha sido tratado so6lo de manera puntual hasta ahora, por lo regular inscrito en
presentaciones del arte plumario moderno del Amazonas o en catdlogos de exposicion acerca de la
sociedad y del arte colonial, sin que se hayan analizado las caracteristicas especificas de los objetos o
que se haya hecho justicia a la complejidad del caracter intercultural de tales manifestaciones.

En el Museo de América de Madrid (Espafia) se encuentra uno de los representantes singulares

del arte plumario colonial de Sudamérica, sin embargo, contando s6lo con informacion escasa de esta
pieza. El inventario del museo lo registra como frontal de altar, es decir, como adorno de la parte baja
de un altar (Numero de inventario: 12346). La elaboracion de este objeto plumario fue datada en la
primera mitad del siglo XVIII y ubicada en el Pert (Museo de América 2013).
El antipendio plumario consiste de material lignificado, algodén y plumas. Los listoncillos del
material lignificado estan dispuestos de manera vertical, generalmente, entrecruzados de manera
homogénea y estrecha con hilos de algodon, al igual que con un sencillo ligamento tafetan. En los
lazos resultantes de la trama de algodon se insertaron los calamos de las plumas, de tal manera que sus
estandartes apuntan hacia arriba, traslapandose y cubriendo la superficie del tejido de manera
homogénea de modo que las plumas configuran la imagen representada; por esta razon la técnica
puede ser definida como mosaico plumario.

El disefio del frontal de altar muestra en el area central el monograma de Cristo I H S,
enmarcado ricamente por elementos florales y decorativos. Alrededor de este espacio se encuentran
representados un delgado listel y un marco exterior; ambos son rectangulares y abiertos hacia abajo. El
adorno del listel recuerda columnas salomoénicas y en el recuadro exterior estan representados motivos
florales estilizados, igual que en el espacio central, aunque aqui enlazados con un zarzillo.
Principalmente en razon de las lagunas en la documentacion, la investigacion de este trabajo plumario
ha sido muy complicada. No se sabe nada acerca de su llegada a los museos de Madrid ni acerca de su
historia pre-museal; por tanto ha sido atribuido s6lo de manera muy general al ambito cultural del
virreinato del Pert (Museo de América 2013).

Gracias a las investigaciones detalladas de los materiales usados, las técnicas empleadas y al
estudio iconografico, a la comparacion con objetos plumarios sudamericanos y con frontales de altar
coloniales, asi como a la compaginacion de los resultados de los analisis con informacion escrita fue
posible obtener conocimientos en dos sentidos. Por una parte, es posible determinar de manera mas
concreta el contexto historico y cultural de este trabajo plumario. Por la otra, el analisis del mosaico
aporta informacion acerca del fenomeno del contacto e intercambio cultural durante la época colonial
sudamericana, tanto en sus distintos niveles como desde perspectivas diversas.

En el frontal de altar se perciben tanto las tradiciones indigenas sudamericanas como las
europeas. Por sus caracteristicas materiales y técnicas se ubica en las tradiciones sudamericanas. La
comparacion con otros trabajos plumarios de Sudamérica muestra, sin embargo, que a primera

instancia no es posible comprobar de manera certera una relacion directa con formas indigenas. Con la
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ayuda de testimonios escritos de la época colonial la imagen plumaria eventualmente puede
relacionarse con las elaboraciones tradicionales de escudos plumarios, de las cuales hay constancia de
la region de Cuzco (en el sureste del Pert actual) y de los Llanos de Moxos (en ¢l este de hoy Bolivia).
Aunque hasta el momento es imposible asignar inequivocamente a una cultura y tradicion plumaria
indigena especifica, es indudable que la tradicion indigena de adornar a personas y objetos con plumas
en momentos especiales, constituia una condiciéon fundamental para la creacion del frontal de altar.
Otra consistia en el interés de seguir produciendo y usando el arte plumario bajo la influencia europea-
colonial. Esta condicion se manifiesta sobre todo en la configuracion del antipendio, dado que su
disefio se basa claramente en tradiciones europeas. Esto aplica a la composicion, los motivos y los
colores, asi como al contenido cristiano y emblematico del trabajo plumario. Ademas el acabado de la
imagen indica que en su elaboracion participaron personas con experiencias y conocimientos
especificos. Tanto el conocimiento profundo de las técnicas europeas de representacion y de la
simbologia cristiana, como el desconocimiento o bien la incomprension de lo representado se
manifiestan en el frontal de altar.

Este tipo de encuentros con personas con diferentes trasfondos culturales, que conduce a la
elaboracion y al uso de un objeto litirgico de esta indole, hay que ubicar con gran probabilidad en las
misiones jesuiticas. No solo los testimonios escritos apoyan esta contextualizacion, también la lejania
de los asentamientos de las misiones, el sistema de vida y la economia, asi como las practicas
evangelizadoras de los jesuitas, especialmente los métodos de acomodacion practicados por ellos,
refuerzan esta clasificacion. Gracias a los testimonios escritos el origen del frontal de altar puede
determinarse atin con mas precision. Con gran probabilidad hay que fijar su elaboracion en la region
Baure en la parte oriental de las misiones en Moxos, ubicadas en el este de hoy Bolivia. Informes de la
region mencionan tejidos mixtos asi como los materiales empleados. También del punto de vista
tipoldgico el frontal de altar se integra en el repertorio de trabajos plumarios de la época colonial,
referido en las cronicas contemporaneas de esta zona. La configuracion de la imagen asi mismo
fundamenta esta interpretacion. En lo que toca al caracter de los motivos, del estilo y de la
composicion es muy probable que los antipendios de plata originarios de la region de Cuzco en el
sureste del Pert actual hayan servido de modelos para la elaboracion de este trabajo plumario. La
cercania geografica, asi como las relaciones institucionales y personales entre la Llanura de los Moxos
y Cuzco apoyan esta localizacion.

No so6lo hay que considerar el frontal de altar realizado en plumaria como un producto de un
encuentro intercultural y de una cooperacion de personas con distintos trasfondos culturales, sino
también como medio de intercambio cultural, especialmente en la evangelizacion de los indigenas. Su
uso estaba destinado al adorno de ceremonias liturgicas y a la transmision de contenidos cristianos. La
adaptacion de tradiciones indigenas para la promocion de estilos de vida y de practicas devocionales
europeos y cristianos y su incorporacion en el ceremonial cristiano eran partes fundamentales del
trabajo evangelizador de los jesuitas. A los indigenas neofitos se les proporcionaban elementos
familiares, para que les pudieran servir de guia en el nuevo sistema. Ademas, las formas conocidas
deberian aumentar el atractivo de los nuevos estilos de vida y devocion.

A causa de las diferentes concepciones, experiencias, intenciones y expectativas el impacto de
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la imagen plumaria, sin embargo, se efectuaba de maneras muy diversas. Eso no solo aplica a la
percepcion y comprension de la imagen representada. Haber utilizado plumas para crear el frontal de
altar potenciaba el significado ambiguo del impacto, dado que seglin la concepcion europea de los
siglos XVII y XVIII las plumas eran elementos puramente elegantes o utiles y herramientas
decorativas, para los indigenas constituian un medio de expresion esencial en el momento de
relacionarse con su contexto natural y sobrenatural. La fuerza del frontal plumario como medio se
desarrolla, por ende, a través de dos portadores distintos. Para los emisores la transmision del mensaje
se efectuaba sobre todo a través de lo representado en la imagen, para los destinatarios indigenas, en
cambio, el contenido simbolico del mosaico se desplegaba esencialmente a través de las plumas. Los
dos elementos estaban relacionados con lo no representable. La posibilidad intencionada o no
intencionada de una percepcion ambigua del frontal de altar se aumentaba aun, porque la imagen
plumaria podia desplegar su impacto en el mismo marco que durante la época prehispanica, es decir en
el ritual. Los indigenas llenaban la ceremonia cristiana, donde se usaba el trabajo plumario, con sus
propios significados, segun su conocimiento tradicional y sus experiencias precedentes. La percepcion
altamente ambigua no se limitaba a la contemplacion y uso del frontal durante las celebraciones
litrgicas. También atafiia al proceso de elaboracion. Conforme a las concepciones muy distintas del
material, también el proceso de elaboracion tenia implicaciones distintas. Para los europeos adornar
con plumas era un oficio comun, para los indigenas, en cambio, toda la preparacion y elaboracion ya
estaban inscritos en rituales, que constituian un acto comunicativo entre los artistas plumarios y su
contexto natural y sobrenatural.

En razon de esta concepcion diferente del alcance simbdlico del arte plumario la valoracion
del artista plumaria era muy distinta. Para los misioneros eran artesanos habiles, sin embargo para los
indigenas representaban la conexiéon con su cosmos, con el pasado, presente y futuro. También en el
nuevo sistema de las misiones los artistas plumarios mantuvieron esta posicion destacada. Fue posible
que mantuvieran la comunicacion tradicional y depositar significados propios en sus obras, a través
del material tradicional. De esta manera el propio complejo ritual podia pervivir. La autoria original
por parte de los misioneros y su mensaje fueron traslapados y reemplazados.

El mosaico documenta un area conflictiva en la comunicacion, que se origina en la concepcion
distinta del objeto, de la imagen, del material, de lo performativo y del actor, asi como en las
distribuciones multiples de los roles de los actores. Pensado originalmente como un medio para la
catequesis visual y viva, el frontal de altar surtia efecto mucho mas alla. En concordancia con el
método de acomodacion, el uso de estructuras paralelas se estimaba favorable para la comprension de
un nuevo sistema de referencia. Pero en razén de los sistemas de referencia especificos siempre
resultaban interpretaciones multiples.

El mosaico plumario aporta informacion interesante para las investigaciones microhistoricas
acerca de la época colonial en Sudamérica. Las relaciones entre los diferentes grupos de personas se
vislumbran extensamente en la imagen plumaria, permite caracterizar sus interacciones y
comunicaciones. La imagen plumaria evidencia la alta complejidad de encuentros interculturales.
Mediante el frontal de altar se puede mostrar que en el contacto cultural, aunque se realice con medios

pacificos y creativos, no se pueden excluir los obsticulos y las limitaciones como estrategia
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consciente. Ademas recalca la manera en que las experiencias, ideas, concepciones, intenciones y
expectativas especificas determinan cada situacion de contacto de modo particular.

El mosaico plumario es una fuente historica, que enriquece las investigaciones acerca del contacto y
del intercambio cultural, pues brinda una de las escasas puertas a la historia colonial. Los testimonios
escritos contemporaneos fueron elaborados en su mayoria por europeos o personas con marcada
influencia europea. Su punto de vista se refleja en las fuentes. Constituyen la base esencial para
investigaciones historicas. El punto de vista indigena generalmente no suele estar representado en las
fuentes y pocas veces es tomado en cuenta en la investigacion. Por la participacion directa y activa de
ambos grupos en la elaboracion del frontal de altar, la reciprocidad de los procesos de negociacion
adquiere mayor protagonismo, por ende, la investigacion del trabajo plumario puede enfocarse
también hacia las relaciones interculturales e interpersonales. Esta se rige en menor medida por los
acontecimientos especificos que las fuentes escritas, por tanto permite complementar y enriquecer la

investigacion historica, gracias a su perspectiva particular.

Fig. 2. Detalle (Mosaico 12346). Fotografia: Friederike
Sophie Berlekamp, 2009.

Fig. 3. Detalle (Mosaico 12346). Fotografia: Friederike  Fig. 4. Detalle (Mosaico 12346). Fotografia: Friederike
Sophie Berlekamp, 2009. Sophie Berlekamp, 2009.
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Societa Unione Operai Italiani.
Die Architektur von Virginio Colombo in
der Bliitephase von Buenos Aires

Bianca Schifer

it der Ernennung von Buenos Aires zur foderalisierten Hauptstadt Argentiniens im Jahr 1880
Mbegann die Suche nach einer national-argentinischen Identitit (Buschiazzo 1971, 30). Mit
diesem Jahr setzte die Phase des Liberalismo ein, der sich in der Architektur durch einen starken
Individualismus auszeichnet und besonders zum Ausdrucksmittel der Einwanderer wurde (Mantero
1968, 34/35; Ortiz 1968, 111/112). Im Stadtbild vermitteln heute die symboltrichtigsten und
imposantesten Gebdude, die zwischen europdischen Traditionen und lokalen Innovationen gebaut
wurden, die Suche nach einer Identitat.

Der Architekt Benedetto Pannunzi wurde im Jahr 1884 beauftragt, die Societa Unione Operai
Italiani als Gesellschaftshaus der italienischstimmigen Handwerker zu errichten. Zu dieser Zeit hatte
etwa ein Viertel der Einwohner von Buenos Aires einen italienischen Migrationshintergrund
(Bernasconi 2009, 19). Das Gebdude umfasste einen zweigeschossigen Festsaal sowie Schul- und
Nebenrdume. Die Fassade zeigte eine klare, an den norditalienischen Spitklassizismus erinnernde
Gliederung (Archivo General de la Nacion, Documento fotografico, Inventario 213.642, 4.368). 1911
bis 1913 wurde das Gebédude unter der Leitung des mailéndischen Architekten Virginio Colombo und
des Ingenieurs David Graffigna umgestaltet und erweitert. Es entstand ein fiinfgeschossiges Mietshaus
mit Ladenlokalen und einer représentativen Eingangszone. Der Saal wurde dabei um einen
Biithnenraum erweitert. Die Fassade wurde tiberreich in eklektizistischer Manier mit figiirlichem und
vegetabilem Schmuck sowie Details des lombardisch-neoromanischen Liberty-Stils dekoriert (Annali
1913). Der historische Bestand des am 17.07.2008 (Gesetz Nummer 2.797) unter Denkmalschutz
gestellten, zuletzt leer stehenden Gebdudes wurde durch Vandalismus, Brand und einen inneren
Teileinsturz erheblich beeintrachtigt. Nachdem der bereits geplante Abriss abgewendet werden konnte,
soll es bis 2015 einer Sanierung und Restaurierung unterzogen werden.

Die Archivalien der Societa Unione Operai Italiani werden in der Vereinigung Societa Italiana
di Mutuo Soccorso ed Istruzione Unione e Benevolenza (im Folgenden: Unione e Benevolenza), die
sich in der ParallelstraBe auf gleicher Hohe befindet, aufbewahrt. Es wurde mir nicht ermdglicht
selbige Dokumente im Rahmen der Forschungsarbeit einzusehen, aus Furcht, dass illegale Aktivititen
oder Diebstidhle aufgedeckt werden konnten. In Argentiniens 6ffentlichen Bibliotheken und Archiven
konnte iiber die Historie des Bauwerks sowie iiber die Personen Benedetto Pannunzi und David

Graffigna bisher kein Hinweis gefunden werden. In den kurzen Textpassagen, die in den letzten
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Jahrzehnten tiber Virginio Colombo verdffentlicht wurden, zitieren die argentinischen Autoren die
wenigen, aber wichtigen, Eckdaten wiederholt falsch, darunter beispielsweise das Geburts- und
Todesjahr. Ein seridses Verzeichnis seiner Werke existiert in der Forschungsliteratur nicht. Auf dem
Gebiet der historischen Fotografie gibt es in den Institutionen nur wenig Material, das erst seit einigen
Jahren aufgearbeitet wird (Alexander 2007, 5). Generell finden Untersuchungen und Dokumentationen
seit den 1960er Jahren statt (Bohm 2005, 7). Kunsthistorische Analysen wurden groftenteils von den
Fassaden angefertigt, wobei der Ikonographie sowie den Grund- beziehungsweise Aufrissen nur wenig
Beachtung geschenkt wurde.

In Anbetracht dessen konnte in der europdischen Sekundérliteratur iiber die spezifische
Thematik der Societa Unione Operai Italiani keine weiterfiihrende Erkenntnis gezogen werden. Da die
Geschichte der Kunst jenes Gebdudes letztlich ein Teil der europdischen Kunst- und Kulturgeschichte
ist, konnte mithilfe eines DAAD-Stipendiums 2013 an der Ruprecht-Karls-Universitét Heidelberg eine
Magisterarbeit zur Aufarbeitung der Forschungsliicke eingereicht werden. Diese liegt dem
vorliegenden Aufsatz zugrunde und bildet die Basis fiir eine laufende Dissertation an der TU Dresden
unter der Leitung von Herrn Professor Doktor Henrik Karge. Hier werden Werk und Wirkung des
Architekten Virginio Colombo (22.07.1884 in Mailand, Italien - 22.07.1927 in Buenos Aires,
Argentinien) untersucht.

Im Folgenden sollen die Auswirkungen eines Bruchs mit dem europdischen Kanon des
konventionalisierten Formenrepertoires untersucht werden. Um die daraus resultierenden Spannungen
einer Identititssuche zwischen europdischen Traditionen und lokalen Innovationen im Kontext der
Bliitephase von Buenos Aires nachvollzichen zu kénnen, wird zunichst der Transfer von Italien nach
Argentinien hervorgehoben. Im folgenden Abschnitt werden die Funktionsbereiche Schule, Saal und
Mietswohnungen sowie die Fassade der Societa Unione Operai Italiani im Vergleich mit européischen
und lokalen Vorbildern betrachtet. Im letzten Abschnitt werden aktuelle Fragen als Resultat der

bisherigen Untersuchungen aufgeworfen.

Transfer von Europa nach Lateinamerika

Fir den Untersuchungsgegenstand der Societa Unione Operai Italiani stehen die italienischen
Vorbilder im Vordergrund. Dort wurden bis ins 20. Jahrhundert historistische und eklektizistische
Formen bevorzugt. Die é&sthetische Bewegung von 1890 bis 1915 wird als Liberty bezeichnet
(Bossaglia 1987, 10; Etlin 1991, 41), die namentlich auf Arthur Lasenby Liberty zuriickzufiihren ist.
Er eroffnete 1875 in London ein Geschéft und handelte in Italien mit gefragten Textilien, Mdbeln und
Modeartikeln (Bohm 2005, 29). Unter den Neureichen wurde der Liberty zum Stil einer merkantilen
Klasse, die sich in eigenen Symbolen und Allegorien vertreten sehen wollte (Kirk 2005). Mailand und
Turin profitierten von der Industrialisierung, sodass folglich in dieser Region Norditaliens der Liberty
Stil als Ausdrucksmittel der Mittelschicht am haufigsten auftrat (Reggiori 1970, 5).

Auf der einen Seite formierten sich an der mailédndischen Accademia di Belle Arti di Brera die
kiinstlerisch ausgerichteten Architekten, auf der anderen Seite die an neuen Technik-Standards

orientierten Ingenieure am Politecnico (Ricci 2003, 218). Neben Zertifikaten oder Ausschreibungen
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legitimierten einen guten Architekten beispielsweise die Wettbewerbe um den Bau von Pavillons auf
internationalen und Welt-Ausstellungen. Durch das zunehmende Interesse an selbigen fand ein
Austausch mit relativ schneller Verbreitung statt (Cohen 2003, 43). Mit der Weltausstellung von 1906
verlagerte sich kurzzeitig die kiinstlerische Szene von Turin nach Mailand (Etlin 1991, xv).

An den internationalen Ausschreibungen von Projekten und Planungen am Rio de la Plata
nahmen vornehmlich maildndische Architekten teil, wodurch eine enge Beziehung zwischen der
lombardischen und der argentinischen Stadt entstand (Gutiérrez 2004, 45; Daguerre 1995, 87). Ein
zweiter Grund fir die Einwanderung war das mangelnde Fachwissen vor Ort. Ausgeldst durch ein
Wirtschafts- und Bevdlkerungswachstum existierte im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts im
metropolitanen Chaos weder eine architektonische Tradition, noch eine Schule. Die Architektur in
Buenos Aires besal}, im Kontrast zur Malerei und Skulptur, noch keine Konventionen, das heil3t sie
war frei von Vorurteilen und Symbolen (Bohm 2005, 71ff. und 85). Dies lag an der lokalen
Ausbildung. Seit 1878 konnte an der Universidad de Buenos Aires lediglich der Titel eines Ingenieurs
erworben werden. Um als Architekt anerkannt zu werden, genossen die meisten im Anschluss ein
Studium in Berlin oder Paris. Als der Ausbruch des ersten Weltkrieges eine weiterfithrende
Ausbildung in Europa einschriankte, gewann die 1901 in Buenos Aires erdffnete Architekturschule an
Bedeutung (Aliata 1995, 223; Buschiazzo 1971, 42; De Paula 1980, 153/154; Mantero 1968, 36). Fiir
die vorliegende Arbeit werden die aus Italien eingewanderten Architekten daher durch zwei
historische Ereignisse in Gruppen unterteilt: 1880 mit der Etablierung der Hauptstadt Argentiniens in
eine erste und 1910 zur Zelebrierung der 100-jdhrigen Unabhdngigkeit von Spanien in eine zweite
Generation.

Ende des 19. Jahrhunderts begann in Buenos Aires ein Bauboom, der auch einen stilistischen
Wandel von franzosischen zu italienischen Vorbildern zur Folge hatte. Im Jahr 1880 hatten 107 der
120 registrierten Architekten einen ausldndischen Pass (Fernandez 2010, 50). Finf Jahre spater kamen
45% der immigrierten Meister aus Italien und Tessin, bis 1889 stieg der Anteil auf 67% (Gutiérrez
2004, 26/27). Zur ersten Generation von italienischen Architekten zédhlen zum Beispiel Juan Antonio
Buschiazzo, Carlos Morra, Victor Meano und Francisco Tamburini, die staatliche und repriasentative
Gebidude bauten (Aliata 1997, 7; Brandariz 2009, 303; Ortiz 1968, 117/118). Mit der Etablierung von
Buenos Aires als Hauptstadt der Argentinischen Republik entstanden zu den neuen staatlichen
Aufgaben folglich auch neue Bautypen (Ortiz 1980, 77; Shmidt 2003, 112; Buschiazzo 1971, 43ff.;
Radovanovic 2004, 84). Angestrebt wurde eine Verbesserung des sozialen Versorgungssystems, der
Hygiene, der Infrastruktur und des aufkommenden Bildungswesens. Zusitzlich folgte auf die
finanzielle Krise Argentiniens im Jahr 1890 eine der Identitit: weit entfernt von stilistischen
Stereotypen musste sich der westliche Modernismus vielen Gegensitzen stellen, um einen neuen Code
der Formensprache zwischen internationaler Durchmischung und der Konstruktion einer nationalen
Tradition zu finden (Grementieri/Shmidt 2010, 34; Gutiérrez 2004, 43; Levaggi 1968, 16/17; Nicoletti
1978, ix).

Der gesellschaftliche Wandel erlebte mit der Feierlichkeit zum Zentenarium einen Hohepunkt,
bei dem die Architektur zum Ausdruck einer Identititssuche (der Einwanderer) wurde (Bohm 2005,

45). Die Ausstellung im Jahr 1910 diente als Megaevent, um sich auf dem internationalen Parkett zu
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présentieren (Bohm 2005, 45). Ausgetragen wurde diese kiinstlerische Herausforderung von einer
zweiten Generation vornehmlich italienischer Architekten, zu denen Fausto di Bacco, Mario
Bigongiari, Luis Broggi, Aldo Castelfranco, Juan Chiogna, Virginio Colombo, Francisco Gianotti,
Bernardo Milli und Mario Palanti zdhlten (Brandariz 2009, 305/306). Sie orientierten sich an einem
Klientel, das den Eklektizismus und den Liberty bevorzugte. Mit den Auftrigen der aufstrebenden
Bourgeoisie des industriellen Sektors fand eine tiefgreifende Metamorphose der argentinischen
Hauptstadt besonders durch jene Architekten aus Italien statt (Radovanovic 2004, 96). Jeder orientierte
sich dabei an anderen italienischen Vorbildern (Aliata 1997, 7): Broggi brachte die toskanische
Neorenaissance zum Ausdruck, Palanti verwirklichte sich im Monumentalismus, Milli, Gianotti oder
di Bacco bevorzugten den florealen Liberty, wiahrend Colombo einen eklektizistischen Individualstil
préigte, der zwischen italienischer Tradition und lokaler Innovation wiederzufinden ist. Mit den
Architekten der zweiten Generation verlagerte sich der Bau vom staatlichen in den privaten Sektor
(Aliata 1995, 22). Mit dem Bedeutungsverlust der Sociedad Central de Arquitectos — weder Palanti
noch Colombo waren Mitglieder — wurden vermehrt experimentierfreudige Prestigegebaude errichtet
(Aliata 1995, 22; Chinellato und Rebaque de Caboteau 2009, 237).

Fiir die Untersuchung der Societa Unione Operai Italiani soll die Formsprache von Virginio
Colombo im Vordergrund stehen. Er modifizierte die Architektur von Benedetto Pannunzi und durch
seine Erweiterung prigte er das Gebdude nachhaltig. Colombo erlangte schnell nach seiner
Einwanderung im Jahr 1906 an Popularitét, nicht zuletzt durch die Goldmedaille fiir seinen Pavillon
auf der Exposicion del Centenario. Bis zu seinem frithen Tod im Jahr 1927 soll er rund 50 Gebéude in
Buenos Aires hinterlassen haben. Unter den Mietshdusern, Villen, suburbanen Residenzen, Petits
Hotels und Fabrikhallen sind die nach seiner Ehefrau benannte Villa Raquel (1909), ein Haus in der
StraBBe Tucuman Nummer 1961 (1909), die Casa Calise (1911), die Casa de los Pavos Reales (1912),
die Villa Cart (1917), die Villa Garbesi (1918), die Casa Grimoldi (1918) oder die Casa Anda (1922)
zu nennen (Aliata 1995; Aliata 1997; Bohm 2005, 103).

Societa Unione Operai Italiani

Die durch eine Identititssuche ausgelosten Konflikte
werden anhand der drei Bereiche Schule, Saal und
Wohnungen sowie an der Fassade der Societa Unione
Operai Italiani (Abb. 1 und 2) deutlich. Zwischen
europdischer Tradition und lokaler Innovation haben
die Erweiterung und der Umbau durch den
Architekten Virginio Colombo dazu beigetragen, dass

dieses Gebdude ein breites Spektrum des

Gesellschaftslebens in Buenos Aires um 1900

widerspiegelt. Um die Funktionsbereiche besser zu Abb. 1. Buenos Aires, Societa Unione Operai
Italiani, Fassade, 1913. Foto: Bianca Schdfer,

verstehen, sollen einige Gedanken zu den multiplen  78.70.2010.
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Identititskonstruktionen und zum Liberalismo an die Thematik heranfiihren.

Nach einem gescheiterten Versuch der Konstruktion
einer  Nation, ausgelost  durch  ungekléirte
innenpolitische  Strukturen und Kriege mit den
Nachbarldndern, begann mit der Etablierung der
Hauptstadt Buenos Aires im Jahr 1880 eine neue
Phase. Durch die einsetzenden Einwanderungswellen
entstanden  jedoch  Konflikte  der  multiplen
Identitdtskonstruktionen, da die Immigranten in ihren
jeweiligen Kommunen eine eigene Identitét, fernab der
argentinischen Definitionsbestrebungen, suchten. In der
Architektur befreiten sich die ,,Formen [...] von den
Stilen und gruppier[tjen sich gemdf; der Willkiir des
[autonomen]  Architekten® (Mantero 1968, 31,
Ubersetzung der Autorin) neu zusammen.

Die interkulturellen = Begegnungen und

, Verhandlungen zwischen traditionellen und
Abb. 2. Buenos Aires, Societa Unione Operai  innovativen Formelementen fiihrten im Liberalismo zu
f;’%ﬁ’o /;assade’ 1913, Foto: Bianca Schdfer einem tempordren und metastabilen Gleichgewicht.

Zwischen der rdaumlich schon verlassenen alten und in
der zeitlich noch nicht angekommenen neuen Heimat, in der fiir die Architektur {iberdies noch keine

Konventionen festgelegt waren, entstanden so transkulturelle Kunstwerke. Im Fall der Societa Unione

Operai Italiani liegt ein Bruch mit dem europdischen Kanon des konventionalisierten

Formenrepertoires vor. Die Trennung zwischen Zweck und kiinstlerischem Habitus fiihrte dazu, dass
sich in der Bliitephase von Buenos Aires der autonome Wille gegeniiber einem heteronomen

durchsetzen konnte. Die Dissonanzen des Gebdudes, zwischen einer aufstrebenden Mittelschicht mit

italienischem Migrationshintergrund und einer Nation auf der Identititssuche, erscheinen im Auge
eines heutigen européischen Betrachters, der an seine eigenen Konventionen gewohnt ist, nicht leicht
zu klassifizieren. Eine transkulturelle Betrachtung ist daher wunausweichlich und eine

Perspektivverschiebung nétig (Kramer 2009, 27).

Einen Ansatz, um die Spannungen und das schwere Erfassen eines ,,Stils* zu verstehen, bietet
Bourdieus Habitus-Konzept im Feld der kulturellen Produktion (Bourdieu 1993; Bourdieu und
Wacquant 1996). Auf der einen Seite teilten die nationalen Gruppierungen kollektiv verinnerlichte
Dispositionen und produzierten durch die Architektur eine nach aulen vermittelnde Bedeutung von
Normen und Werten (Johnson 1993, 11). Als eine Art Kolonie formierte sich die italienische
Gemeinschaft in Buenos Aires nach der Einheit Italiens in den Jahren 1870/71 und etablierte sich als
moralische, intellektuelle und wirtschaftliche Kraft des Gesellschaftslebens (Ciboti 2009, 48;
Sebastian 2009, 286). Andererseits standen die Intentionen der italienischen Immigranten in einer
asymmetrischen Machtbeziehung zu den Zielen einer aufstrebenden Nation (Buchholz 2008, 227f.).
Im sozialen Feld (Johnson 1993, 2 und 8; Juneja und Koch 2010, 40) herrschte ein Ungleichgewicht,
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besonders des kulturellen und symbolischen Kapitals. Die Kiinstler agierten dabei eher auf autonome
als auf heteronome Weise, das heif3t sie beugten sich der Nachfrage, produzierten jedoch mehr Kunst
um der Kunst Willen (Bourdieu 1993, 38 und 45; Johnson 1993, 16). Zwischen Wissen und Macht
wurden Konflikte auf der Ebene einer authentischen und sinnstiftenden Architektur ausgetragen, die
weniger einer kontinuierlichen Zeitlinie im Sinne Hegels als einem Transformationsprozess
unterlagen. Ein linearer Zeitstrang, bezogen auf Hegels Narrative des Fortschritts (Juneja 2011, 280),
der eine epochale Geschichtseinordnung erst ermoglicht (Errington 2007, 409), kann in Buenos Aires
nur bedingt gezogen werden. Im lateinamerikanischen Kontext ist, im Gegensatz zum
euroamerikanischen Weiterentwicklungsprozess, hier eher von einer transkulturellen Transformation
auszugehen (Clark 1993, 5; Juneja 2011, 281). Um die kulturellen Symbole zu dekodieren und zu
interpretieren, ist eine dsthetische Disposition wichtig (Bourdieu 1993, 218/219 und 230/231; Johnson
1993, 22/23), um sich das generische Wissen der argentinischen Kunst- und Kulturgeschichte
aneignen zu konnen. Dies wird nun im Einzelnen anhand der Bereiche Schule, Saal und Wohnungen

sowie der Fassade der Societa Unione Operai Italiani dargestellt.
Die Schulrdume der Societa Unione Operai Italiani

Die monumentalen Schulbauten 16sten Mitte des 19. Jahrhunderts eine Debatte {iber den Nationalstil
aus. In seiner Veroffentlichung De la educacion popular (1849) analysierte Domingo Faustino
Sarmiento die Bau- und Funktionsweisen in den Vereinigten Staaten und Europa, um diese mit seinen
Reiseberichten iiber die Schulen im argentinischen Inland zu vergleichen (Grementieri/Shmidt 2010,
18). Als Resonanz auf Sarmientos Reformbewegungen wurde vornehmlich die escuela-palacio
(Palast-Schule) errichtet (Grementieri/Shmidt 2010, 84). Nach einem erfolgreichen und modellhaften
Umbau der Escuela Modelo de Catedral al Sur im Jahr 1857 wurden in den Folgejahren 32 neue
Schulen nach Sarmientos Modell errichtet (Buschiazzo 1971, 20/21; Grementieri/Shmidt 2010, 18).
Das erste Beispiel eines Neubaus war die Escuela Modelo de Catedral al Norte (1858-60) durch
Miguel Barabino (Schavelzon 1980, 89). Die Palast-Schulen von Architekten wie Ernesto Bunge oder
Carlos und Hans Altgelt waren neben den Unterrichtsriumen hierarchisch in verschiedene
Funktionsbereiche wie Direktion, Sekretariat, Bibliothek, Naturkundemuseum und Auditorium
unterteilt (Grementieri/Shmidt 2010, 29 und 34). Dies wurde schon in der Eingangsdisposition
verdeutlicht, denn Lehrer, Jungen und Midchen hatten einen separaten Zutritt (Grementieri/Shmidt
2010, 32).

Als der Architekt Carlos Morra 1881 nach Argentinien einwanderte, standen die Palast-
Schulen kurz vor einer Kritikwelle (Buschiazzo 1971, 45; Shmidt 2003, 115). Eng an das Gesetz 1.420
von 1884 gekoppelt, sollte die nationale Identitdt durch typisierte Konstruktionen gefoérdert werden
(Brandariz 2009, 304; Grementieri/Shmidt 2010, 10; Shmidt 2003, 112). Ende des 19. Jahrhunderts
entwickelte Morra ein Modell der politisch organisierten Typenbauten (Grementieri/Shmidt 2010, 9).
Unter seiner Leitung wurde von 1898 bis 1904 die escuela-tipo (Typus-Schule) errichtet, an der sich
Architekten bis in die 1960er orientierten (Grementieri/Shmidt 2010, 40). Zentraler Bestandteil war

der Innenhof, der fiir sportliche Ubungen zur Verfiigung stand. Dieser wurde aus militirischen
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Griinden eingerichtet, um Kinder zu korperlich leistungsfahigen Menschen zu erziehen
(Grementieri/Shmidt 2010, 40). Die Quadratmeter der Rdiume waren von der Schiileranzahl abhingig.
Konnten die Jesuitenschulen 200-300 Schiiler aufnehmen, so waren die Typus-Schulen auf 150
beschrinkt und wiesen zusitzlich eine Wohnung fir Lehrer auf (Grementieri/Shmidt 2010, 13 und
37). Diese Bauten wurden spéter mit dem Gesetz 4.874 verkniipft. Selbige ,,Ley Lainez* wurde im
Jahr 1905 erlassen und nach dem Senator Manuel Lainez benannt, der eine bessere Ausbildung vor
allem im Inland gefordert hatte (Grementieri/Shmidt 2010, 64). Bis 1886 baute Morra fiinf
Schulgebdude und betreute 13 Jahre spater 20 GroBprojekte (Brandariz 2009, 304). Zu seinen
wichtigsten Werken zdhlen die Escuela Sarmiento und die Escuela Julio Argentino Roca (1901) sowie
die Biblioteca Nacional (1902) (Buschiazzo 1971, 45). Besonders die Escuela Julio Argentino Roca
bildet mit ihrer ionischen Ordnung einen Hohepunkt als “Tempel des Wissens* (Grementieri/Shmidt
2010, 42).

Auch bei dem Bautyp der escuela-salon wurden die Schulrdume um einen Innenhof
angeordnet. Francisco Tamburini entwarf, vor allem im Inland, Schulgebdude mit maximal einem
Obergeschoss (Grementieri/Shmidt 2010, 52). Der Innenhof befand sich im hinteren Teil des
Komplexes und war nicht iiberdacht. Diese Struktur leitet sich zusdtzlich von den ,,Ordenanzas de
Descubrimiento y Poblacion® (Verordnungen zur Entdeckung und Bevolkerung) der spanischen
Kolonialbauten ab, die vom spanischen Konig Philipp II. am 13. Juli 1573 erlassen wurden, um eine
homogene Bauweise in Hispanoamerika einzufiihren (Berjman 2001, 27).

Fir die Schulrdume in der Societa Unione Operai Italiani orientierte sich Pannunzi an
Tamburinis Struktur der escuela-salon (Saal-Schule). Er passte sich der heteronomen Bauweise an,
indem er ein erstes Obergeschoss gestaltete und den Innenhof nach oben offen lieB3 (patio abierto). Da
die Baufldche begrenzt war, konnte er jedoch nur an drei von vier Seiten Schulrdume einplanen.

Virginio Colombo entwarf aus praktischen
Griinden ein Dach aus Metall und Glas. Dies fiihrte zu
einem patio cubierto (geschlossenen Innenhof). Im
Bereich der Galerie ergaben sich stilistische
Dissonanzen (Abb. 3). Die durch Colombo eingefiigte
Architektursprache passte sich der vorhanden nicht an
und irritiert die Sehgewohnheiten. Parallel dazu kamen
soziale Spannungen durch ein steigendes Interesse der
italienischen Gemeinschaft an einer Identitdtspragung
durch Bildung auf. Der Lehrinhalt orientierte sich an der
italienischen Kultur mit deren Werten und Normen
(Annali 1913). Diese standen in Konflikt mit den
Reformen des Staates. Die Einwanderer passten sich
ihrer neuen Umgebung nicht an und beeintrichtigten ~ 4b0- 3. Buenos Aires, Societa Unione Operai

] ) ) ) Italiani, Schulhof, 1884/1913. Foto: Bianca
dadurch die Lebensgewohnheiten in Buenos Aires. Schdfer, 18.06.2009.
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Der Saal der Societa Unione Operai Italiani

Benedetto Pannunzi errichtete fiir die am 06.01.1874
gegriindete Unione Operai Italiani (Latzina 1889, 551)
einen rechteckigen Saal mit Briistung, der im unteren
Teil eine toskanische und im oberen eine korinthische
Ordnung aufweist (Abb. 4). Erst unter Virginio
Colombo wurde 1913 ein Biihnenraum hinzugefiigt
(Abb. 5). In Buenos Aires selbst wurden Ende des 19.
Jahrhunderts gleich mehrere vergleichbare
Réumlichkeiten errichtet. So befindet sich ein weiteres
Beispiel in der Parallelstrae Teniente General Juan
Domingo Peron auf gleicher Hohe. Der Saal der

Vereinigung Unione e Benevolenza wurde 1859

Abb. 4. Buenos Aires, Societa Unione Operai
Italiani, Saal mit Blick in Richtung Eingang, 1884.
Foto: Bianca Schdfer, 18.06.2009.

gebaut und 1914 vom Architekten A. Ballerini in seine heutige Fassung modifiziert (Universidad

Torcuato di Tella, Societa Italiana, o. J.). Ein weiterer Vergleich bietet der Saal des Palazzo Rossini

der Societa Italia Unita in der Strale Cangallo (heute Teniente General Juan Domingo Perén )

Nummer 2535 aus dem Jahr 1874. Im Gegensatz zur Societa Unione Operai Italiani wurde bereits

beim Bau beider Gebédude ein Biithnenraum beriicksichtigt. Aufzeichnungen der Biihnenbilder der
Societa Italia Unita verdeutlichen die Wichtigkeit dieses Funktionsbereiches (Italia Unita o.J., 22-34).

In der statistischen Datenerhebung von 1889 werden
die Unione e Benevolenza und Societa Italia Unita
zwar als nationale Vereinigungen aufgelistet, jedoch
nicht im Abschnitt der Veranstaltungshéuser
(Buschiazzo 1971, 38; Latzina 1889, 523). Damit
befdnde sich im Gebdude der Societa Unione Operai
Italiani der dlteste Offentliche Konzertsaal der Stadt,
denn die anderen Hiuser dieser Auflistung wurden
inzwischen abgerissen. Da die Sdle in der Societa
Italia Unita und der Unione e Benevolenza in der
Aufzdhlung fehlen, kann davon ausgegangen werden,
dass weitere Konzertsdle existieren, die auf eine
empirisch fundierte Studie warten.

Im Salon der Societa Unione Operai Italiani in
der Strae Cuyo (seit 1910 Sarmiento) fanden
wichtige Konzerte statt (Cresto 1999, 62). Das
Beispiel einer Zahlung der Spielzeit von 1887, in
welcher die Anzahl der Musikveranstaltungen im

Vergleich zu den wichtigsten Spielstétten aufgelistet
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Abb. 5. Buenos Aires, Societa Unione Operai
Italiani, Saal mit Blick in Richtung Biihne,
1884/1913. Foto: Bianca Schdfer, 18.10.2010.
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wurde (Buschiazzo 1971, 38; Latzina 1889, 523), verdeutlicht, dass die Auftritte ein hohes Niveau
hatten und dadurch eine kulturelle Liicke im Stadtviertel fiillten (Martinez 1889, 213). Fiir den Inhalt
der Konzerte im Saléon Operai Italiani (ab 1913 Salon Augusteo) kann Ferruccio Cattelanis
»Actividades musicales en la Argentina” (1927) konsultiert werden: Orchester, Kammerorchester oder
Ensembles spielten europiische Stiicke von Ludwig van Beethoven, Richard Wagner, Giuseppe Verdi,
Charles-Camille Saint-Sdens oder Sergei Rachmaninoff, aber auch die argentinische Klassik von
Eduardo Garcia-Mansilla oder Constantino Vicente Gaito. Einen Hoéhepunkt bildete das erste
Klavierkonzert des ,,argentinischen Mozarts* Ernesto Drangosch, das er mit neun Jahren unter der
Leitung von Pietro Melani 1891 gespielt hat. Pietro Melani (1854-1900) war auch derjenige, der im
Saal der Unione Operai Italiani am 9. Dezember 1884 das Eroffnungskonzert dirigiert hatte (Annali
1913, 18). Drangosch dirigierte zur Feier am 9. Dezember 1906 in selbigem Saal das fiinfte Konzert
des Deutschen Musik-Vereins. Vor der SchlieBung wurde der Salon Augusteo an externe Personen fiir
Tangoveranstaltungen vermietet, wovon die Plakate im Innern zeugen.

Im Vereinsgebdude der spanischen Kommune, dem vom holldndischen Architekten Enrique
Folkers gebauten Club Espaiiol aus dem Jahr 1912 (Buschiazzo 1971, 48), wurden sowohl die
Veranstaltungen, als auch die Titigkeit einer national ausgerichteten Vereinigung anders
wahrgenommen. Jedes Stockwerk wurde thematisch bespielt und ist bis heute in seiner
Originalverwendung erhalten: im Untergeschoss der Salon Alhambra mit neo-mozarabischen und neo-
mudéjar Motiven fiir Bankette; im Erdgeschoss ein Restaurant im Modernismo-Stil; ein préchtiges
Treppenhaus zum nichsten Stockwerk; im ersten Obergeschoss der Salon Imperial mit viktorianisch
anklingender Dekoration fiir Konzerte und andere Veranstaltungen; im zweiten Obergeschoss der
Salén Mayor fiir Privatveranstaltungen in Kombination mit Banketten; in den oberen Stockwerken
befinden sich eine Pinakothek, eine kleine Bibliothek sowie Verwaltungsrdume. Im Vergleich zur
Societa Unione Operai Italiani wird deutlich, dass im Club Espafiol ein anderes Klientel bedient
wurde, das mehr Wert auf ein illusorisches Ambiente mit Verkdstigung in geschlossener Gesellschaft
legte. Kulturveranstaltungen traten dabei als beildufige Unterhaltung in den Hintergrund. Trotz der
thematischen Differenzen im Dekor wirkt das Gebdude als Einheit, da es rdumlich vom Untergeschoss
bis ins zweite Obergeschoss dhnliche Funktionen im Dienste einer illustren Gesellschaft erfiillte.

Mit der Griindung der Comision Nacional del Centenario im Jahr 1905 wurde neben der
Organisation der Exposicion del Centenario (Ausstellung zur Feier der hundertjéhrigen
Unabhéngigkeit von Spanien) auch die Definition einer nationalen Identitéit notwendig (Grementieri/
Shmidt 2010, 63). Innerhalb des Schmelztiegels versuchte die argentinische Elite der Oligarchen ihre
eigene Identitdt durch das Fremde zu erkennen, indem sie sich von den Einwanderern entfremdete und
sich gleichzeitig die européischen Ausdrucksformen aneignete. Eine Abgrenzung fand auch beim Bau
von Konzerthdusern statt. So entstanden einerseits Theatergebédude fiir die argentinischen Oligarchen,
andererseits Gesellschaftsvereine und Clubs fiir die immigrierte Mittelschicht (Buschiazzo 1971, 45;
Latzina 1889, 550, Chueco 1910, 720). Ein Gesellschaftshaus davon war die Unione Operai Italiani,
die spiter Societa Operai Italiani und schlieBlich Societa Unione Operai Italiani genannt wurde. Sie

bot den italienischen Immigranten einerseits einen Ort des internationalen Austausches, besonders auf
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musikalischer Ebene, andererseits stirkte sie das italienische Bewusstsein und grenzte von der

national-argentinischen Gesellschaft ab.
Die Wohnungen der Societa Unione Operai Italiani

Drei Faktoren bewirkten Mitte des 19. Jahrhunderts horizontale Regulierungen der sogenannten /otes
(Flurstiicke) (Ortiz 1968, 133; Radovanovic 2004, 80): 1. ausgelost durch den Sturz des Prasidenten
Rosas im Jahr 1852 die Offoung des Handels, 2. Einwanderungswellen und 3.
Immobilienspekulationen. Mit der Etablierung der Hauptstadt im Jahr 1880 wurde eine erneute
Reform mit vertikalen Regulierungen durchgesetzt (Radovanovic 2004, 83). Erste Bauvorschriften
wurden 1887 erlassen (Chueco 1889, 81; Goldemberg 2010, 38). Aus der statistischen Erhebung von
1889 geht hervor, wie sich im Vergleich von 1869 auf 1887, dem Jahr der eingefiihrten
Bauvorschriften, die Anzahl der Gebdude verdndert hatte: insgesamt waren 62% mehr Wohnhiuser
vorhanden, die Zahl der eingeschossigen Gebdude war im Vergleich zu 1869 um 52%, die der
zweigeschossigen um 140% und die der dreigeschossigen um 138% gestiegen (Chueco 1889, 73;
Mantero 1968, 32). Ein Schacht fiir Licht und Luft (pozo de aire y luz) wurde je Tiefe der Parzellen
vom Reglamento General de Construcciones (Generalreglementierung des Bauwesens) fiir die Casa de
Vecindad (Wohnblock) beziehungsweise die Viviendas Colectivas (Kollektivwohnungen) bestimmt:
bei einer Tiefe von 10m sollten 9% der bebauten Flache frei bleiben, bei einer Tiefe von 50m 18%
(Goldemberg 2010, 242f.; Radovanovic 2004, 98). Ein idealer Bautyp entwickelte sich unter dem
Namen casa chorizo (Wurst-Haus), der im Grundriss ein halbiertes romisches Haus aus dem
spanischen Kolonialerbe zu Grunde liegen hatte. Der verkiirzte Innenhof wurde zu einem
verbindenden, schlauchartigen Gang der umliegenden Wohnungen (Buschiazzo 1971, 51; Ortiz 1968,
134). Dank der erhohten Kapitalzirkulation aus dem Ausland nahm die Urbanisierung besonders in
den Jahren von 1890 bis 1930 zu (Fernandez 2010, 50; Mantero 1968, 33).

Die Societa Unione Operai Italiani wurde 1884, also noch vor der Etablierung der
Bauvorschriften, gebaut. Als Virginio Colombo das Gebdude um die Mietswohnungen erweiterte,
hatte er sich den Mafinahmen zu unterziehen. Einen Aufschluss geben die Pldne in der Institution
Agua y Saneamientos Argentinos (Argentinisches Wasser- und Abwasserwesen) sowie die Grund-
und Aufrisse in den Annali della Societa dal 1874 al 1913 (Abb. 6 und 7). Bei der Betrachtung
selbiger wird deutlich, dass Colombo die Freiflachen fiir Licht- und Luftschichte vollstindig
ausgereizt hat. Je Stockwerk konzipierte er zwei Wohnungen. Beide besaflen einen gemeinsamen
sowie einen weiteren Licht- und Luftschacht. Eine Wohnung hatte zusétzlich einen Balkonzugang, die
andere einen weiterentwickelten Bautyp der casa chorizo. Ein dhnlicher Aufbau ldsst sich an
Colombos Mietshausern Casa Calise (1911) und Casa Grimoldi (1918) ablesen.

Das Flurstiick der Casa Calise teilte Colombo im Grundriss in etwa drei gleich grof3e
Abschnitte ein. Im ersten Teil des Mietshauses befanden sich zwei, in den weiteren zwei je vier
Wohnungen auf gleicher Flache. Fiir die insgesamt 36 Wohnungen verwendete er 10% als Freiflache
fiir Luft- und Lichtzufuhr (Chinellato und Rebaque de Caboteau 2009, 239), die mit zunehmender

Tiefenlage im Flurstiick immer zersplitterter und kleiner wurden. Dies deutet auf soziale Unterschiede
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unter den Mietern hin. Die lénglich eingeschobenen Innenhofe sind dabei auf die casa chorizo
zuriickzufithren. Die Bewohner des Hauses gelangten durch verschiedene Eingidnge zu den
Treppenhédusern der drei Baukorper. Je ndher sich die Wohnungen an der Strafle orientierten, umso
teurer und grof3ziigiger gestaltet waren sie. Das zweite Merkmal einer Wohnungshierarchie war das
Vestibiil, das in den vorderen Baukorpern eine Uberleitung vom Treppenhaus in die weiteren Riume
bildete. Die sozialen Unterschiede der Casa Calise wurden somit nicht horizontal durch die
Stockwerke, sondern vertikal gestaffelt (Chinellato und Rebaque de Caboteau 2009, 239).

Am Beispiel der Casa Grimoldi wird die vertikale Staffelung noch deutlicher. Wieder teilte
Colombo das Flurstiick in drei Abschnitte ein. Im ersten Gebdudeteil befanden sich zwei, im zweiten
schon vier und im dritten Teil sogar sieben Wohnungen auf etwa gleicher Grundfliche. Je nédher die
Mieter zur StraBe hin wohnten, umso grofer waren der Innenhof und das Vestibiil. Im dritten
Baukdrper wurde aufgrund der beengten Wohnsituation auf selbigen Wohnkomfort verzichtet, das
heilt die Mieter gelangten direkt vom Treppenhaus in einen Gang, der die Wohnrdume miteinander
verband. Im ersten und zweiten Baukorper sind die Zimmer ferner als Enfilade in einer Flucht der
exakt gegeniiberliegenden Tir6ffnungen miteinander verbunden. Je tiefer die Innenhdfe im Flurstiick

liegen, umso deutlicher wird die Rezeption der casa chorizo.

Abb. 6. Virginio Colombo, Grundriss der Societa Abb. 7. Virginio Colombo, Grundriss der Societa
Unione Operai Italiani, Erdgeschoss und erstes Unione Operai Italiani, links 4. Obergeschoss
Obergeschoss, 1913. In: Societa Unione Operai sowie rechts 2. und 3. Obergeschoss, 1913. In:
Italiani. Annali della Societa dal 1874 al 1913. Societa Unione Operai Italiani. Annali della
Publicazione edita in occasione dellainaugu- Societa dal 1874 al 1913. Publicazione edita in
razione della nuova sede sociale. Buenos Aires: occasione dellainaugurazione della nuova sede
Societa Unione Operai Italiani, 1913, S. 61. sociale. Buenos Aires: Societa Unione Operai

Italiani, 1913, S. 63.

Die Mietswohnungen der Societa Unione Operai Italiani gestaltete Virginio Colombo chronologisch

nach dem Bau der Casa Calise und fiinf Jahre vor der Fertigstellung der Casa Grimoldi. Die
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Wohnraume des Gesellschaftshauses italienischer Handwerker standen in einer Reihe mit dem
Bauprinzip der vertikalen Staffelung aus den Mietshdusern in Colombos erster Schaffensphase. Vom
Treppenhaus der Societa Unione Operai Italiani aus gelangte ein Mieter nach rechts in eine Wohnung,
die einer Mischung aus erstem und zweitem Baukorper der Casa Calise beziehungsweise spiter der
Casa Grimoldi entsprach. Nach links entwarf er eine Kombination, die mit den zweiten und dritten
Gebdudeteilen verglichen werden kann. Die rechte Wohnung hatte ein groBeres Vestibiil und im
zweiten sowie dritten Obergeschoss einen Zugang zum Balkon. Die linke Wohnung hatte stattdessen
eine Galerie um den Innenhof, der sich am Bautyp der casa chorizo orientierte. Die Licht- und
Luftschidchte wurden zersplittert verteilt und sind auch etwas kleiner als die der rechten Wohnung. In
beiden Wohnungen wurden die Rdume miteinander verbunden, in der linken sogar in einer Enfilade.
Die Mietswohnungen standen im Spannungsfeld von Immobilienspekulationen und dem Versuch eine
Ordnung durch urbanistische Reglementierungen zu schaffen. Selbst auf engstem Raum staffelte
Virginio Colombo die Wohnungen vertikal und verdnderte das européische Formenrepertoire, um eine

lokale Losung zu finden.

Die Fassade der Societa Unione Operai Italiani

Um 1900 wurde den Fassaden in Buenos Aires eine reprisentative Funktion zugeteilt, die die
Regierung forderte, indem sie jéhrlich — in Anlehnung an Paris — einen ,,Premio Municipal de
Fachada® (Stadtpreis der Fassade) vergab (Bohm 2005, 96, 183 und 223). Buenos Aires wurde gerne
mit der franzosischen Hauptstadt gleichgesetzt. Autoren wie Paredes bezeichneten die argentinische
Stadt oft auch als das Paris von Siidamerika (Aliata 1995, 22; Paredes 2007, 13). Die Fassade nimmt
somit eine bedeutende Rolle ein.

Die asymmetrischen Machtbeziehungen spiegeln sich in der Asymmetrie der
Fassadenornamentik von Virginio Colombo im Fall der Societd Unione Operai Italiani wider. Um
europdische und lokale Ausdrucksformen vergleichen zu konnen, ist zundchst die Betrachtung des
verwendeten Materials wichtig.

In der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts war die Dekorationsmenge auf der Baufluchtlinie per
Gesetz vorgeschrieben (Bohm 2005, 219), da die einheitliche Linie zwischen den Héusern nicht
gestort werden sollte. Mit dem Sturz des Prisidenten Juan Manuel de Rosas im Jahr 1852 verdnderte
sich mit den Lebensbedingungen auch die dsthetische Wahrnehmung. Der Import von Baumaterialien
stieg durch das liberalisierte Wirtschaftssystem. Erst mit dem Ausbruch des ersten Weltkrieges und
der dadurch erschwerten Produkteinfuhr wurden lokale Firmen und Industriezweige gegriindet oder
ausgebaut (Buschiazzo 1971, 50). Aufgrund ihrer Neuheit riickten dabei Stahl, Glas und Zement in
den Vordergrund (Mantero 1968, 36). Als Hybrid aus Tradition und Innovation gewannen lokale
Techniken und Materialien an Bedeutung. Dazu zdhlte der hiufig verwendete revoque simil piedra
(Verputz als Gesteinsimitation) (Béhm 2005, 209), der aus Zement, Sand und verschiedenen Mineral-
Pigmenten zusammengemischt wurde. Ein Teilschritt bestand darin, Ziegelstein oder Muskovit
(Tonerdeglimmer) zu pulverisieren und mit anderen Komponenten zu vermengen, die teilweise das

Altern der Patina garantierten. Da der Handel mit aus Europa angelieferten Gesteinsblocken nach 1900
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allmahlich stoppte, griffen die Architekten in Argentinien auf den revoque simil piedra zuriick. Auch
Virginio Colombo verwendete diese Technik bei der Fassadengestaltung der Societa Unione Operai
Italiani. Dies geht aus einer Studie der Universidad Torcuato di Tella hervor (Edificio Societa o. J.,
15). Im Erdgeschoss dominieren im Sockelbereich die Materialien Granit, Eisen und Glas sowie drei
Arten des revoque simil piedra (glatt, texturiert und krakeliert). Neben den Holzfenstergewénden und
dem Gestein imitierenden Verputz wird im ersten Obergeschoss vor allem die texturierte Sprenkelung
(salpicré texurado) verwendet. Da der salpicré in keinem weiteren Stockwerk mehr so intensiv
auftaucht, wird das Geschoss als Beletage hervorgehoben. Imitierter Backstein verbindet die nichsten
zwei Geschosse und betont die Mitte. Als weiterer Dekor tauchen hier hauptsdchlich der glatte
revoque simil piedra, aber auch Holz, Eisen und salpicré auf. Im vierten Obergeschoss werden neben
Holz und dem glatten Verputz als Gesteinsimitation noch Zinkdeckplatten (chapas de zinc) und
Schieferplatten (pizarras) verwendet. Hinter der Fassade des Gebédudes bilden Backstein, Holz und
Eisentrdager das Skelett. Die Rolle des Ornaments soll im Vergleich mit der europdischen, der lokalen

und der Architektursprache von Virginio Colombo gezeigt werden.

P ———

2 = E——
Abb. 8. Buenos Aires, Societa Unione Operai Abb. 9. Buenos Aires, Societa Unione Operai
Italiani, Detail der Fassade, 1913. Foto: Bianca Italiani, Detail der Fassade, 1913. Foto: Bianca

Schiifer, 18.06.2009. Schiifer, 18.06.2009.

Vor der Auswanderung nach Argentinien wohnte Colombo in Mailand im heutigen Corso Buenos
Aires und somit nur wenige Meter vom Palazzo Castiglioni (Corso Venezia, 47) sowie der Casa
Campanini (Via Bellini, 11) entfernt. Anhand folgender drei Motive an der Fassade der Societa
Unione Operai Italiani wird eine Legitimation durch Rezeption der mailédndischen Vorbilder
hervorgehoben: die Putti der Zwickelfelder (Abb. 8 und 9), die Saulen im zweiten Obergeschoss (Abb.
10) und ein Friesband zwischen den Fenstern im dritten Obergeschoss (Abb. 1 und 2). Die Putti sind
am Palazzo Castiglioni (1900-1903) von Giuseppe Sommaruga in der rechten &uBleren Achse
wiederzufinden (Abb. 11). Haltung und Statur dhneln dem mailédndischen Vorbild sehr. Der linke
Putto der Societa Unione Operai Italiani hat eine breite Stirn, er blickt nach rechts unten, wendet sich
mit der Hiifte jedoch entgegengesetzt von der Mitte nach links ab und stiitzt sich auf seinen linken
Arm. Spiegelverkehrt dazu schaut Sommarugas rechter Putto nach links unten, dreht sich ab der
Korpermitte nach rechts weg und stiitzt sich mit seinem rechten Arm ab. Verstirkt werden die

Drehungen durch ein erhobenes Knie, das ebenfalls spiegelverkehrt in Erscheinung tritt. Unterhalb
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beider Putti befindet sich eine Blumengirlande. Der Putto rechts an der Fassade in Buenos Aires blickt
nach links unten, streckt seinen linken Arm mit einer
Griffbewegung in Richtung Wandoffnung und ist in
einer Schrittbewegung seitlich dargestellt. In Mailand

befindet sich die riickenansichtige linke Figur auch in

Abb. 10. Buenos Aires, Societd Unione Operai einer Schrittbewegung, allerdings vom Fenster weg.

ltaliani, Detail der Fassade, 1913. Foto: Bianca  Der Putto streckt seinen rechten Arm jedoch mit einer
Schifer, 18.06.2009. . . . )
ausgreifenden Hand in Richtung Wando6ffnung.
Colombo hat die Gestaltung leicht modifiziert. Die Sdulen unterhalb der Putti orientieren sich an der
Casa Campanini (1904-1906) von Alfredo Campanini (Abb. 12). Das Kapitell gleicht einem Schaft
mit eisernem Beschlagwerk. Im dritten Obergeschoss rezipiert Colombo ein zwischen den Fenstern
verbindendes, florales Friesband der Casa Campanini. Der Bezug zum europdischen Formenrepertoire
an den beiden Palazzi aus Mailand tritt hier deutlich in Erscheinung und legitimiert eine zum Teil

modifizierte Tradition.

Abb. 11. Mailand, Casa Castiglioni, Detail der Abb. 12. Mailand, Casa Campan.ini, Detailuder
Fassade, 1904-1906. Foto: Bianca Schifer, Fassade,  1900-1903.  Foto:  Bianca  Schdfer,
21.09.2012. 21.09.2012.

Um die reprisentative Sonderrolle der Fassade in Buenos Aires zu belegen, wird die Architektur von
Mario Palanti herangezogen. Beide kamen aus Mailand und wirkten 1910 bei dem Bau von Pavillons
auf der Exposicion del Centenario mit. Palanti verwendete eher einen modernistischen Eklektizismus,
der zwischen neobarocken und expressionistischen Formen schwankte (Ortiz 1968, 128), wihrend
Colombo im Vergleich zu seinem Zeitgenossen eine extravagante Ornamentik entwarf, die auf dem
lombardisch-neoromanischen Liberty-Stil Mailands und einem lokalen Individualstil in Kombination
mit dem verwendeten Material basierte. Obwohl Gutiérrez auf Zitate von Sommaruga in Werken von

Palanti hingewiesen hat (Gutiérrez 2004, 46), tritt die Rezeption in der Architektur von Colombo
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stirker in den Vordergrund. ,,Wenn wir sagen miissten, wer unser Sommaruga ist, so fiele die Wahl,
ohne jegliche Zweifel, auf Virginio Colombo.* (Ortiz 1968, S. 127. Ubersetzung der Autorin).

Unter Virginio Colombos Fassaden der ersten
Schaffensphase (Aliata 1997, 8-12) sollen das Haus in
der Strale Tucuman Nummer 1961 (1909) und die Casa
Calise (1911) mit dem multifunktionalen Vereins-
gebdude verglichen werden, um den szenischen
Charakter, der Tiefe und Uberraschung besonders bei
den Offnungen hervorruft (Bohm 2005, 107/108; Guéné-
Loyer 2002, 25), zu verdeutlichen. Die Konsolen in
Form von Frauenkopfen ilibernimmt Colombo von der
Fassade der Strale Tucuman (Abb. 13) fiir die Societa
Unione Operai Italiani. Das mit Blumendekor umrahmte
Feld texturierter Sprenkelung taucht bei allen drei
Gebduden auf. Die Rose tritt motivisch unter der
Ornamentik der ersten Schaffensphase Colombos am
deutlichsten hervor. Am meisten dhneln sich die Casa
Calise und die Societa Unione Operai Italiani in drei
Momenten: erstens in der verwendeten Backstein-
imitation, zweitens aufgrund der Frauenfiguren und
Puttiszenen (Abb. 14) sowie drittens im Nautilus-Motiv
an den aus Eisen geformten Eingangstiiren. Umrahmt
von Rosen agieren die Figuren in den Puttiszenen des
italienischen Gesellschaftshauses als Liebesparchen
miteinander (Abb. 15). Die Fassade der Societa Unione
Operai Italiani kann folglich als Versinnbildlichung der
Liebe interpretiert werden.

Die asymmetrische Fassadenornamentik wird
einerseits durch europdische Zitate legitimiert,
andererseits bekommt das scheinbare Chaos der Formen
und Motive in der Betrachtung des Materials eine
Gliederung innerhalb seiner eigenen Logik: liber dem
Sockelgeschoss befindet sich eine Beletage, auf die zwei
Geschosse mit Dbetonter Mitte folgen und ein
Attikageschoss schlie8t die Struktur der Fassade ab.
Erneut bricht Virginio Colombo mit dem européischen
Kanon des konventionalisierten Formenrepertoires und
reflektiert an der repridsentativsten Stelle der Societa

Unione Operai Italiani die Suche nach einer Identitét.
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Abb. 13. Buenos Aires, Strafse Tucumdan Nummer
1961, 1909. Foto: Bianca Schdfer, 07.11.2010.

Abb. 14. Buenos Aires, Casa Calise, 1911. Foto:
Bianca Schdfer, 31.01.2011.

Abb. 15. Buenos Aires, Societa Unione Operai
Italiani, Detail der Fassade, 1913. Foto: Bianca
Schdfer, 18.06.2009.
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Auf'der Suche nach einer ,,argentinischen‘ Kunst

Die Societa Unione Operai Italiani spiegelt die Zukunftsvisionen und kulturellen Machtkdmpfe in der
Kunst der Bliitephase von Buenos Aires, die Virginio Colombo prégte, wider. Das multifunktionale
Vereinsgebdude deckt durch die zwei Bauphasen und die verschiedenen Funktionsbereiche ein breites
Spektrum jenes gesellschaftlichen Lebens im Liberalismo ab.

Der Transfer von Stilmitteln und die transkulturelle Transformation der Formen und Motive
waren eng mit einer zweigeteilten Ausbildung der Ingenieure und Architekten verwoben. Nach dem
Sturz des Prisidenten Juan Manuel de Rosas im Jahr 1852 wurde ein liberales Wirtschaftssystem
eingefiihrt, welches das Land Argentinien zum Florieren brachte. Buenos Aires im Speziellen erlebte
eine Bliitephase, nachdem die Stadt im Jahr 1880 zur Hauptstadt der aufstrebenden Nation ernannt
worden war. Die Immobilienspekulation zog Bauvorschriften nach sich, die der maildndische
Architekt Virginio Colombo bis an die Grenzen ausreizte. Er konnte sich auf der Exposicion del
Centenario mit seinen Zeitgenossen messen und dank einer Auszeichnung war es ihm kurz darauf
moglich, sich selbstindig zu machen. In zwei Schaffensphasen errichtete er hochst individuell
gestaltete Gebdude. In der Zeitspanne von 1906-1920 war Colombo einer der wichtigsten Vertreter der
Kunst des Liberalismo und hinterlie eine einzigartige Architektursprache.

Schon vor der Moderne prallten in Buenos Aires verschiedene Kulturstromungen aufeinander,
die zu Spannungen und lokalen Aushandlungsprozessen fiihrten. In Folge von Aneignungsprozessen
entstanden beispielsweise die escuela-salon oder die casa chorizo als neue Bautypen oder der revogque
simil piedra und der salpicré als Baumaterialien. Virginio Colombo integrierte Benedetto Pannunzis
Architektur in seine Umgestaltung, sodass ein Teil des Kulturerbes erhalten blieb und Aufschliisse
iiber genau das gibt, was selbst flir lokale Kunsthistoriker so schwer zu fassen ist: die argentinische
Kunst.

Drei Ansitze bieten sich an, um der Frage nachzugehen: was zeichnet diese argentinische
Kunst aus? Mit Blick auf die Disziplinen Kunstgeschichte, Musikwissenschaft und Anthropologie
werden zundchst die unterschiedlichen Ausdrucksformen des Eklektizismus, ein pyramidales
Dreistufenmodell und schlieBlich die Mestizo-Kunst herangezogen. Eine erste Anndherung an die
Stilvermischung bietet das dreigeteilte Modell des Eklektizismus, das den akademischen,
historistischen und modernistischen umfasst (Epron, 1997, 11/12 und 15; Mantero 1968, 35; Ortiz
1968, 136). Im Fall der Societa Unione Operai Italiani lasst sich diese Einteilung jedoch nur schwer
ibertragen. In der aktuellen argentinischen Musikwissenschaft wird am Ethnomusikwissen-
schaftlichen Institut der Stadt Buenos Aires ein pyramidales Dreistufenmodell erforscht. Lucio Bruno-
Videla (Argentinien) und Alison Weiss (USA) fanden heraus, dass je intensiver mit einer europdischen
Regel gebrochen wurde, umso schockierender sich dies auf die Konventionen und den gesteigerten
Schmelztiegel auswirkte. Das dreistufige Modell besteht in der Art der Intensitit aus folgenden Stufen,
von einer geringen zu einer komplexen Vermischung: selektive Auswahl (hier werden Fragmente
zitiert); Setting the pearl (die ,Perle” ist ein schockierendes Moment der Uberlagerung und

Juxtaposition, was einer Hybridisierung gleichkommt); Amalgamierung (die Vermischung wird in
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diesem Fall zu einem homogenen Ganzen). In der Anthropologie hat der Begriff der Mestizo-Musik
(miisica mestiza oder auch musica criolla) Einzug gefunden (Gomez 2010; Leitman 1989). Ubertragen
als Vermischung aus lokalen, ehemals kolonialen und neuen Elementen bot sich daher die Mestizo-
Kunst an. Als Versuch, aus diesen Konzepten einen Konsens zu bilden und den Grad der Vermischung
aufsteigend in die Stufen Hybridisierung, Amalgamierung und Mestizo-Kunst einzuteilen, bedeutet
dies uibertragen auf die Societa Unione Operai Italiani, dass die Schulrdume als Hybrid, der Saal als
Amalgam, die Wohnungen und Fassade als sogenannte Mestizo-Kunst klassifiziert werden konnen.
Allerdings erscheinen diese Termini inzwischen unbefriedigend, da einerseits empirische und
holistische Untersuchung fehlen sowie andererseits die Begriffe national oder ethnisch angehauchten
Kategorien des 19. Jahrhunderts (fremd/eigen, primitiv/zivilisiert, etc.) abgrenzen. Sie sollen folglich
als kritischer Ausgangspunkt fiir zukiinftige transkulturelle Forschungen dienen. Dabei konnen
Teilbereiche detaillierter und pointierter ausgebaut und integriert werden, darunter zum Beispiel
Institutionen und Traditionen in der Kunst(geschichte) in Buenos Aires, der Vertrieb von
Baumaterialien um 1900, die Bedeutung der Musik, die Funktion der Konzert- und Theaterhéduser, die
Kritik am Denkmalschutz oder der noch nicht bearbeitete Nachlass der Familie Colombo.

Die Kunstgeschichte Argentiniens ist noch sehr jung und steht gerade am Anfang ihrer
Forschungen. Bedingt durch die Zeit der Diktatur erlebte die sich in den 1960er Jahren etablierende
Disziplin einen Bruch. Die Finanzkrise im Jahr 2001 beeintrdchtigte Theorie und Praxis
gleichermafien, da auch Denkmalschiitzer keine Mittel zur Erhaltung des Kulturerbes hatten. Seit etwa
zehn Jahren erlebt die Forschung und Lehre einen neuen Impuls. Die Architektur der Societa Unione
Operai Italiani von Virginio Colombo in der Bliitephase von Buenos Aires hat diesen Anstof3
aufgenommen und zieht Menschen in ihren Bann. Mit Spannung wird die zweite Wiederer6ffnung im
Jahr 2015 erwartet. Es bleibt zu hoffen, dass dieses Gebdude einen Impuls fiir weitere kritische

Fragestellungen und interdisziplinidre Forschungen erdffnet.
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Resumen: Societa Unione Operai Italiani.
La Arquitectura de Virginio Colombo en
el apogeo artistico de Buenos Aires

Bianca Schifer

1 21 de Septiembre 1880 se declar6 la federacion de la ciudad Buenos Aires. A partir de esta
Efecha en la capital de la Republica inicio la busqueda de una identidad “nacional-argentina”
(Buschiazzo 1971, 30). Asi, se formaron diferentes agrupaciones que aprovecharon el arte como
medio de expresion (Mantero 1968, 34s.). Un ejemplo que hoy es testimonio de ese apogeo artistico es
la Societa Unione Operai Italiani, fundada el 6 de enero de 1874, cuyo edificio fue construido en el
marco del liberalismo (1880-1930), el cual es caracterizado por un fuerte individualismo (Ortiz 1968,
111s.). En el presente articulo se analizan las consecuencias de una ruptura con el repertorio de formas
convencionales del canon europeo.

Aproximadamente una década después de la fundacion de la Societa se contrato al arquitecto
Benedetto Pannunzi para construir una sede para los obreros de origen italiano. El edificio contenia un
salon de dos plantas, asi como una escuela y salas anexas. La fachada mostraba una clara estructura
inspirada en el clasicismo tardio norditaliano (Archivo General de la Nacion, Documento fotografico,
Inventario 213.642, 4.368). De 1911 a 1913 el arquitecto milanés Virginio Colombo y el constructor
David Graffigna ampliaron y modificaron el edificio. Por un lado, se erigio una casa de renta de cinco
plantas con locales y un imponente vestibulo; por el otro, se agregd un escenario al salon principal. La
fachada conjuga elementos de tipo organico al estilo Liberty y detalles del neorromanico-lombardo.
Aunque el edificio historico sufrié actos de vandalismo, un incendio y un derrumbe parcial, fue
declarado patrimonio cultural en el 2008 para evitar su demolicion. Afortunadamente, en el 2011 se
inicid su restauracion, con el proyecto de abrirlo al publico en el 2015.

En el marco de la investigacion no se tuvo acceso a los documentos de la Societa Unione
Operai Italiani, que se encuentran en el archivo de la Societa Italiana di Mutuo Soccorso ed Istruzione
Unione ¢ Benevolenza. En las bibliotecas y los archivos publicos de Buenos Aires no se ha encontrado
informacion alguna sobre el arquitecto Benedetto Pannunzi y el constructor David Graffigna, sélo
escasa documentacion acerca de Virginio Colombo, pese a que la obra del tltimo es una de las mas
renombradas en el ambito argentino. En consecuencia, los pocos estudios relativos tanto a su obra
como a su biografia contienen algunos errores. Apenas en 1960 aparecieron investigaciones y
documentaciones. Hasta ahora se han analizado principalmente las fachadas, sin el estudio
iconografico respectivo, asi como la fotografia histérica. Asimismo cabe mencionar, que existe un
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Archivo Historico en la institucion Agua y Sancamientos Argentinos (AySA), el cual contiene una
importante coleccion de planos de las obras mas importantes, entre los que se encuentran las de
nuestro arquitecto. No existe un catalogo de las obras de Virginio Colombo ni un estudio de sus
modelos europeos. Aun mas dificil ha sido encontrar material sobre esta tematica en la literatura
secundaria europea. Obra e impacto se estan analizando actualmente en una tesis doctoral en la TU
Dresden bajo la tutoria del Prof. Dr. H. Karge. Esta tesis, asi como el estudio sobre la Societa Unione
Operai Italiani, se basa en una tesis de Maestria, entregada en enero del 2013 en la Ruprecht-Karls-
Universitdt Heidelberg.

El presente articulo se desarrolla del siguiente modo: en primer lugar, se aborda la
reapropiacion de los modelos alrededor de 1900; en segundo lugar, se realiza un analisis comparativo
especificamente de tres espacios (escuela, salon, habitaciones) y la fachada de la Societa Unione
Operai [taliani; finalmente, se revisan las herramientas conceptuales especificas que permiten

reflexionar sobre el objeto de estudio.
La reapropiacion argentina

Los dos arquitectos de la Societa Unione Operai Italiani mencionados se orientaban en los modelos de
Italia, donde se preferian hasta el siglo XX las formas historicistas y eclécticas. Las tendencias de una
modernidad innovadora se instauraron relativamente tarde. El movimiento estético fue denominado de
distintas maneras: arte nouva, stile nouvo, stile moderno, stile Liberty, stile floreale (Etlin 1991, 41).
Rossana Bossaglia acuid el término Liberty para el periodo entre 1890 y 1915 (Bossaglia 1987, 10).
Este movimiento artistico se manifestaba como estilo de la clase mercantil que anhelaba contar con sus
propios simbolos y alegorias (Kirk 2005). Milan y Turin se beneficiaron de la industrializacion de
modo que el Liberty se dio con la maxima frecuencia en el norte de Italia, como expresion de la clase
media (Reggiori 1970, 5).

Por un lado en la Accademia di Belle Arti di Brera en Milan los arquitectos se formaban con
una orientacion estética, por el otro en el Politécnico estudiaban los ingenieros con enfoque en los
nuevos estandares de tecnologia (Ricci 2003, 218). Aparte de los certificados o las convocatorias, los
concursos legitimaban a un buen arquitecto, por ejemplo para la construccion de pabellones en las
exposiciones internacionales o mundiales. Por el creciente interés en las mismas empez6 un
intercambio activo, dando como resultado una divulgacion relativamente rapida (Cohen 2003, 43).
Con la exposicion mundial de 1906 el mundillo artistico se desplazé brevemente de Turin a Milan
(Etlin 1991, xv).

En las convocatorias internacionales de proyectos y planeamientos en el Rio de la Plata
participaron sobre todo arquitectos de Milan, por lo cual se inicid una relacion estrecha entre la ciudad
lombarda y la argentina (Gutiérrez 2004, 45; Daguerre 1995, 87). A finales del siglo XIX empezo6 en
Buenos Aires un auge constructivo, que tuvo como consecuencia un cambio estilistico de modelos
franceses a italianos. Por eso vinieron artistas de Italia para ser contratados. En el afio 1880, 107 de los
120 arquitectos registrados tuvieron un pasaporte extranjero (Fernandez 2010, 50). Cinco afios después
45% de los maestros inmigrados eran originarios de Italia y Tesino; en 1889 aumentd ese niimero a
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67% (Gutiérrez 2004, 26s.). Parte de la primera generacion de arquitectos italianos son, por ejemplo,
Antonio Buschiazzo, Carlos Morra, Victor Meano y Francisco Tamburini que construyeron edificios
estatales y representativos (Brandariz 2009, 303; Ortiz 1968, 117s.). Cuando Buenos Aires se erige
como capital de la Republica Argentina, las nuevas tareas politicas requirieron también de nuevos
tipos de construccion (Ortiz 1980, 77; Shmidt 2003, 112; Buschiazzo 1971, 43ss.). Se aspiraba a un
mejoramiento del sistema social, de la salubridad, la infraestructura y del creciente sistema educativo.
La arquitectura, a diferencia de la pintura y la escultura, atin no tenia una convencion, es decir, estaba
libre de estereotipos y simbolos, de tradiciones y no contaba con una escuela arquitectonica (B6hm
2005, 71ss. y 85). Esto se debe a que la educacion local habia comenzado a tener alguna importancia
apenas cuando estallo la Primera Guerra Mundial. Como consecuencia de las posibilidades limitadas
de los ingenieros argentinos para ampliar sus estudios en Europa, la escuela de arquitectura en Buenos
Aires gand importancia (Aliata 1995, 223; Buschiazzo 1971, 42; De Paula 1980, 153s.; Mantero
1968, 36).

Falto de tradicion estilistica la arquitectura se buscaba un nuevo codigo de lenguaje formal. El
modernismo occidental tuvo que enfrentarse a multiples contrastes hasta poder encontar un lenguaje
que oscilaba entre la combinacién internacional y la construccion de una tradicion (Nicoletti 1978, ix).
A la crisis financiera en la Argentina de 1890 seguia la de la nacionalidad (Grementieri/Shmidt 2010,
34; Gutiérrez 2004, 43; Levaggi 1968, 16s.). El cambio social tuvo su punto clave en la celebracion
del Centenario, cuando la arquitectura se convirtid en la expresion de una busqueda de identidad
(Bohm 2005, 45). La exposicion en el afio 1910 sirvié como evento para presentarse en el ambito
internacional (Bohm 2005, 45). El desafio artistico fue gestionado por una segunda generacion de
arquitectos, particularmente de origen italiano, entre los cuales se pueden nombrar a Fausto di Bacco,
Mario Bigongiari, Luis Broggi, Aldo Castelfranco, Juan Chiogna, Virginio Colombo, Francisco
Gianotti, Bernardo Milli y Mario Palanti (Brandariz 2009, 305s.). Ellos realizaban trabajos para una
clientela que preferia el eclecticismo y el Liberty, por tanto con los encargos de la creciente burguesia
del sector industrial, empez6 una metamorfosis profunda en la capital argentina. Contrataron a
arquitectos que se basaban en distintos modelos italianos, desplazando al mismo tiempo la
construccion desde el sector estatal al privado (Aliata 1997, 7; Aliata 1995, 22; Radovanoviic 2004,
96). Virginio Colombo, quien marco la arquitectura de la Societa Unione Operai Italiani, forma parte
de esta segunda generacion de arquitectos italianos. Se dio a conocer después de su inmigracion en el
afio 1906 y recibié una medalla de oro en la Exposicion del Centenario en 1910. Hasta su temprana
muerte en 1927 construyd aproximadamente 50 casas, entre las cuales estan la Villa Raquel (1909),
una casa en la calle Tucuman numero 1961 (1909), la Casa Calise (1911), la Casa de los Pavos Reales
(1912), la Villa Cara (1917), la Villa Garbesi (1918), la Casa Grimoldi (1918) o la Casa Anda (1922)
(Aliata 1995; Aliata 1997; Bohm 2005, 103).

Societa Unione Operai Italiani

El edificio de la Societa Unione Operai Italiani (fig. 1) ofrece una constelacion ideal para reconstruir

los estratos sociales de su tiempo. A través de tres espacios (escuela, salon, habitaciones) y la fachada,
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en el articulo se analizan la educacion, el ocio, la vida en los departamentos y los simbolos de
representacion, con el fin de entender el papel de una comunidad italiana en Buenos Aires alrededor de
1900. Para contextualizar el analisis se ofrecen primero algunas ideas respecto a las multiples
construcciones de identidad y del liberalismo.

Después de un fracasado intento de construir una nacion, originado por no poder definir una estructura
de politica interior y por las guerras con los paises vecinos, el establecimiento de Buenos Aires como
capital en 1880 dio principio a una nueva etapa. La creciente inmigracion caus6 conflictos a razon de
las multiples construcciones de identidad, puesto que cada una de las comunidades de inmigrantes
buscaba mantener su identidad propia, ajena al empefio oficial de una definicion de Argentina. En el
ambito de la arquitectura se liberaban las “formas [...] de los estilos” (Mantero 1968, p. 31, 1. 79-80),
para luego volver a agruparse segun el arbitrio de cada arquitecto autdnomo.

Los encuentros y las negociaciones interculturales entre elementos tradicionales e innovadores
causaron un equilibrio temporal e inestable dentro del Liberalismo. Habiendo dejado atras el espacio
de la patria antigua, pero ain no llegado al tiempo de la patria nueva, donde ademas no existian
todavia convenciones definidas para la arquitectura, surgieron obras de arte transculturales. En el caso
de la Societa Unione Operai Italiani se dio una ruptura con el repertorio de formas convencionales del
canon europeo. La separacion entre la finalidad y la actitud artistica provocod que los arquitectos
mostraran una fuerte voluntad autonoma. Las disonancias en la arquitectura, provocadas por una clase
media creciente de origen italiano y una nacién en busqueda de una identidad, complican al
observador europeo clasificar este arte. Por tanto un estudio transcultural resulta inevitable, asi como
un desplazamiento de perspectivas (Kramer 2009, 27).

Con el concepto del habitus en el campo de la produccion cultural Bourdieu ofrece una
aproximacion para entender las tensiones y la dificultad de captar un “estilo” (Bourdieu 1993;
Bourdieu y Wacquant 1996). Por un lado, se formo una “colonia italiana” que compartié normas y
valores que se reflejan en la arquitectura (Ciboti 2009, 48; Johnson 1993, 11; Sebastian 2009, 286).
Por el otro, las intenciones de los inmigrantes crearon una relacion asimétrica de poderes respecto a la
naciente nacion argentina (Buchholz 2008, 227s.). Entre el conocimiento y el poder, los conflictos se
disputaron en el plano de una arquitectura auténtica y significativa, vinculada mas bien a un proceso
de transformacion (Clark 1993, 5; Juneja 2001, 281) y no a una linea temporal continua en el sentido
hegeliano (Errington 2007, 409; Juneja 2001, 280).

Benedetto Pannunzi construyo al fondo del terreno una escuela-salon con un patio abierto
rodeado por salas en dos niveles. A este tipo de construccion recurrian arquitectos como Carlos Morra
o Francisco Tamburini orientandose en la tradicion colonial de los patios romanos de Espaia (Berjman
2001; Brandariz 2009; Buschiazzo 1971; Grementieri/Shimdt 2010; Shimdt 2003). Virginio Colombo
cubri6 ese patio abierto y produjo un desequilibrio formal agregando nuevos elementos
arquitectonicos (fig. 2). También hubo disonancias en la sociedad: en la escuela de la Societa Unione
Operai Italiani se ensefiaron materias en italiano y de tematica italiana a las hijas de padres italianos.
De esta manera se intentaba crear una colonia italiana (Ciboti 2009, 48), siendo el espacio escolar el
reflejo de un creciente y poderoso interés de construir en Argentina una identidad italiana, a través de
la educacion.
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En el salon de la Societa Unione Operai Italiani, ubicada en la calle Cuyo, mas tarde llamada
Sarmiento, se estrenaron importantes conciertos de alto nivel. Entre otros presentaron el director Pietro
Melani, el pianista y compositor Ernesto Drangosch, asi como el Coro Masculino Aleman (Annali
1913, 18; Catelani 1927; Latzina 1889, 523 y 551; Martinez 1889, 213). El salén construido por el
arquitecto Pannunzi puede compararse con salas parecidas en la Unione e Benevolenza (1850/ 1914) o
en el Palazzo Rossini (1874). Virginio Colombo agregd un escenario al salon de la Societa (fig. 3),
aumentando de tal manera la importancia del edificio para la comunidad italiana y en el barrio de San
Nicolas. El empefio de construir una colonia italiana ya no era un mero fendémeno marginal de una
subcultura. La comunidad argentina con toda seguridad tuvo que darse cuenta de ello. En el sentido de
Bourdieu en esa situacion se mostrd poder a través del capital cultural y simbodlico, generando asi un
conflicto de identidades (Bourdieu 1993; Bourdieu y Wacquant 1996).

Tres factores ocasionaron regulaciones urbanisticas: el crecimiento econémico después de la
apertura del comercio en 1852, la inmigracion y la especulacion inmobiliaria. Las reglamentaciones en
la construccion se introdujeron en 1887 (Ortiz 1968, 133; Radovanovic 2004, 80 y 83). Virginio
Colombo respetd las mismas y adoptd el tipo “casa chorizo”, llenando de construccion el maximo de
superficie y dejando poco espacio para los pozos de aire y luz (Buschiazzo 1971, 51; Goldemberg
2010b, 242s.; Ortiz 1968, 134; Radovanovic 2004, 98). Eso mismo se puede observar en los planos del
“Annali della Societa dal 1874 al 1913” (fig. 4 y 5) y en los del Archivo Historico de la empresa
Aguas y Saneamientos Argentinos. De hecho diferenci6 las dos habitaciones de cada piso: la primera
con vista hacia la calle es de mayor categoria que la segunda, que se ubica al lado del salon y mas al
fondo del terreno. Lo mismo se puede observar en las plantas de la Casa Calise (1911) y de la Casa
Grimoldi (1918). En ambos casos el terreno estd dividido en tres secciones, cada uno de los tres
cuerpos tiene un numero distinto de departamentos: cerca de la calle, en el primer cuerpo hay dos
departamentos, en el segundo, cuatro y en el ltimo, cuatro o siete. Considerando las condiciones de
las nuevas reglamentaciones urbanisticas Virginio Colombo establecido una jerarquia social. Otro
criterio son las formas y la disposicion de las habitaciones: las del primer cuerpo tienen formas
barrocas irregulares, contando con vestibulos y pasillos para conectarlas; las del Gltimo cuerpo son
rectangulares y cada una de las habitaciones tiene una puerta que conduce a la siguiente habitacion,
igual que en la “casa chorizo”. Los dos departamentos de cada planta de la Societa Unione Operai
Italiani también contaban con esta jerarquia social. Las habitaciones con vista a la calle se pueden
comparar con las del primer cuerpo, mientras que el departamento al lado del salon esta construido
siguiendo la tradicion de la "casa chorizo" igual que los del tercer cuerpo. La arquitectura muestra la
tension entre la especulacion inmobiliaria, las normas y la tecnificacion de los servicios.

La fachada puede interpretarse de dos maneras: partiendo del material y de la ornamentacion.
La estructura, en lugar de estar constituida por los elementos arquitectonicos, se basa en los materiales
usados. El zdcalo es de granito, hierro, salpicré y revoque simil piedra (liso, texturado y craquelado).
En el piano nobile se usa profusamente el salpicré texturado y el revoque simil piedra ademas de la
madera. Las siguientes plantas se conectan visualmente a través de una imitacion de ladrillo adornado
con rosas estucadas. Esto acentta la parte central del edificio. El cuarto piso cierra la estructura con un
atico usando chapa de zinc, pizarra, madera y salpicré liso. La ornamentacion retoma tradiciones del
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Liberty milanés. Los putti del Palazzo Castiglioni (1900-1903) de Giuseppe Sommaruga (fig. 6) son
citados en imagen especular (fig. 7 y 8). De la Casa Campanini (1904-1906) de Alfredo Campanini se
retoman los capiteles y el friso floral entre las ventanas. Por un lado, las figuras (ninfas, angeles en
escenas de enamorados) y la ornamentacion vegetal (flores, especialmente rosas) muestran la mezcla
de culturas dentro de la sociedad italiano-argentina. Sus simbolos se evidencian en la ornamentacion
que, a diferencia del material, no estructura la fachada. Por el otro lado sirven de puente mediador
entre los conflictos internos y externos, al simbolizar el amor, una necesidad basica humana (fig. 9).

El analisis de la arquitectura de la Societa Unione Operai Italiani, ubicada entre la tradicion
europea y la innovacion local, muestra que las disputas surgidas en la busqueda de una identidad son
producto de motivos variados: a razon del poder cultural en el caso de la educacion y el ocio, por falta
de controles y reglamentaciones bien definidos en el caso de los departamentos y a causa del poder
simbolico en lo que corresponde a la fachada del edificio. Ortiz considera el individualismo “la

caracteristica mas relevante del liberalismo” (Ortiz 1968, 112).

En la busqueda de un “arte argentino”

Las distintas partes del edificio evidencian el equilibrio temporal e inestable del liberalismo en la
sociedad, las tensiones y los deseos de los inmigrantes italianos en la busqueda de una identidad. Sigue
abierta la pregunta ;como se configura el arte argentino? Una via de responderla consiste en acercarse
a través de un modelo tripartito, en las categorias amalgama, hibrido o arte mestizo, segln el creciente
estado de mezcla de elementos. Aplicado a la Societa Unione Operai Italiani el salon seria un
amalgama, la escuela-salon un modelo hibrido, y los departamentos y la fachada serian un ejemplo del
arte mestizo. Sin embargo, estos términos no resultan del todo convincentes, por tanto se presentan dos
metas para futuras investigaciones transculturales: ;Qué términos deben usarse para aclarar el uso de

modelos europeos e invenciones locales? y ;Qué caracteriza entonces al arte argentino?

Fig. 1. Buenos Aires, Societa Unione Operai Italiani, Fig. 2. Buenos Aires, Societa Unione Operai
Fachada, 1913. Fotografia: Bianca Schdfer, 18.10.2010. Italiani, Patio interior, 1884/1913. Fotografia:
Bianca Schdifer, 18.06.2009.
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Fig. 3. Buenos Aires, Societa Unione Figs. 4 y 5: Virginio Colombo, Plantas de la Societa Unione Operai Italiani,

Operai  Italiani, Salon de actos, (izq) Planta baja y ler. piso, (der.) Pisos 4to., 2do. y 3ero. 1913. En: Societd

1884/1913. Fotografia: Bianca Schéfer, — Unione Operai Italiani. Annali della Societa dal 1874 al 1913. Publicazione edita

18.10.2010. in occasione dellainaugurazione della nuova sede sociale. Buenos Aires: Societa
Unione Operai Italiani, 1913, S. 61 y 63.

Fig. 6. Milan, Casa Castiglioni, Fig. 7 y 8. Buenos Aires, Societa  Fig. 9. Buenos Aires, Societa Unione
Detalle de Fachada,1904-1906.  Unione Operai lItaliani, Detalle de  Operai Italiani, Detalle de Fachada,
Fotografia: Bianca Schdifer,  Fachada, 1913. Fotografia: Bianca  1913. Fotografia: Bianca Schdfer,
21.09.2012. Schdfer, 18.06.2009. 18.06.20009.

Fuentes de archivo

Archivo General de la Nacion, Documento fotografico, Inventario 213.642, 4.368
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Lonja de la Seda (Seidenbérse) | Lonja de la Seda

Pere Compte, 1483-1537,Valenzia, Spanien
Stidfassade von Stidosten.

Aufnahme 1987 © Bildarchiv Foto Marburg /
Dieter Schumacher.

Pere Compte, 1483-1537, Valencia, Espana
Vista de la fachada sur, viendo desde el sureste.
Fotografia 1987 © Bildarchiv Foto Marburg /
Dieter Schumacher.
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Die Lonja de la Seda in Valencia (val. Llotja
de la Seda, dt. Seidenbdrse), auch Lonja de los
Mercaderes genannt (val. Llotja de Mercaders,
dt. Handelsborse) reiht sich als Warenbdrse in
die spéatgotische Profanarchitektur stddtischer
Funktionsbauten des Mittelmeerraumes ein und
ist seit Dezember 1996 UNESCO Weltkultur-
erbe. Ihr religios-militdrischer Doppelcharakter
verschafft ihr einen Wiedererkennungswert.
Dabei steht ihr burghaftes AuBeres im Kontrast
zu den reich verzierten Auflenportalen und dem
sakral anmutenden Innenraum. Damit setzt sie
weitgehend das Konstruktionsschema  fiir
Handelsborsen im Konigreich Aragén fort,
beispielsweise der Lonja de Barcelona (1380-
1392) und der Lonja de Palma de Mallorca
(1420-48). Insgesamt besteht der Komplex auf
einer Fliche von iiber 2000m” aus vier Teilen:
die Borsenhalle oder auch Vertragshalle, der in
einer zweiten Bauphase entstandene Saal des
Meereskonsulats, der sich doppelgeschossig im
Westen Halle

liegenden

an die angliedert, einem

der

Erdgeschoss als Kapelle und im oberen Teil als

dazwischen Turm, im
Gefingnis fungierte sowie dem Orangenhof, der
sich nordlich des Konsulatsgebdudes auf der
gesamten Lange der Vertragshalle erstreckt. Die
befindlichen
Nebengebdude an der Nordmauer wurden
zwischen 1724 und 1749 durch das Militdr

errichtet. Baubeginn der Lownja war im Jahr

sich  heute im Innenhof

1481 unter der Hauptleitung des katalanischen
Architekten Pere Compte (1450-1506), welcher
zuvor am Bau der Kathedrale sowie dem
Generalidad

mitgewirkt hatte. Der Bau fillt damit in eine

Palacio de la in Valencia
Zeit hochster Prosperitit und auB3erordentlicher
baulicher Aktivitit sowie Kreativitat, in der sich
Valenzia als eines der wichtigsten Handels-

zentren des Konigreichs Aragon etablierte.

Lonja de la Seda

La Lonja de la Seda o Lonja de los Mercaderes
en Valencia (en valenciano: Llotja de la Seda/
Llotja de Mercaders), siendo un edificio urbano
destinado a cumplir una funcion especifica,
forma parte de la arquitectura civil del gotico
tardio en el mediterraneo. En diciembre del
1996 fue

Humanidad por la Unesco. Su doble caracter

declarada Patrimonio de la
religioso y militar le otorga una apariencia
inconfundible. El aspecto exterior de fortaleza
contrasta con los portales ricamente adornados
y con el interior que asemeja un espacio sacro.
Con ello sigue en gran medida el patron
constructivo de las lonjas de mercaderes en el
reino de Aragdn, por ejemplo con la Lonja de
Barcelona (1380-1392) y la Lonja de Palma de
Mallorca (1420-1448). El conjunto que abarca
una superficie de mas de 2000 m’ y consta de
cuatro partes: la sala de contratacion; la sala del
consulado del mar, que fue construida en una
segunda fase y consta de dos pisos anexos en la
parte oeste de la sala de contratacion; una torre
intermedia, que en la planta baja funge como
capilla y en la planta alta como carcel; asi como
el patio de los naranjos, que se extiende en la
parte norte del edificio consular a lo largo de
toda la sala de contratacion. Los edificios
secundarios que actualmente se encuentran en
el muro norte fueron construidos por el ejército
entre 1724 y 1749. La construccion de la Lonja
inici6 en 1481 bajo la direccion general del
arquitecto catalan Pere Compte (1450-15006),
quien anteriormente habia participado en la
construccion de la Catedral y del Palacio de la
Generalidad de

construccion de la Lonja se ubica en una época

Valencia. Con ello la
de gran prosperidad y excepcional actividad
constructiva y creatividad, en el momento en
que Valencia se establece como uno de los

centros comerciales mas importantes del reino
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Die  Vertragshalle einer

Hallenkirche bildet das Hauptmerkmal des

im  Typus

Baus und nimmt fast die Hélfte des gesamten
Grundrisses ein: eine rechteckige, dreischiffige
Sdulenhalle mit acht salomonischen Siulen
sowie sechzehn Pilastern, die ein spétgotisches
Rippengewdlbe tragen. Die Verwendung dieser
Sdulen ldsst vermuten, dass die Halle Bezug auf
den Salomonischen Tempel in Jerusalem

nimmt. Salomon befindet sich ferner als
Zwickelfigur im Nordportal. Er hélt als weiser,
gerechter Konig die Attribute Zepter und
Reichsapfel in den Hinden und gewihrt so
Einlass in diesen Handels“tempel”. Im Siiden,
am Plaza del Mercado, befindet sich der
Haupteingang der Lonja, die Puerta de la
Anunciacion, durch die man iiber Stufen in das
Mittelschiff der Sdulenhalle gelangt. Es ist ein
monumentales, mit Krabben aus Distelblattern
besetztes spatgotisches Kielbogenportal, das
rechts und links von zwei Fialen sowie zwei
Flamboyantfenstern flankiert wird. Anders als
bei Kathedralen wird die

Fassadeflache jedoch nicht von ihrer Portalzone

spatgotischen

vertikal durchbrochen. Im Gegenteil, eine

filigrane, rechteckige Fassadengliederung fasst

Portal und Fenster alfizrahmenartig ein und

betont dadurch die Horizontalitit der
Fassadengliedehrung. Zusammen mit den
bekronten Dachzinnen unterstreicht diese

Gliederung die Blockhaftigkeit des Gebdudes
und entzieht ihm die durch das spétgotische
Ornament von Portal und Fenstern aufgehobene
Nur

Wasserspeier und andere groteske Wesen sowie

Strenge. hier und da durchdringen
Engel an den Dachgesimsen oder als Kragsteine
das strenge Gesamtbild. Diese Strenge wird
ferner an der Fassade des Konsulatsgebdudes
durch Rechteckfenster

MaBwerk in den ersten beiden Stockwerken

jeweils  vier mit

Lonja de la Seda

de Aragon. La sala de contratacion, que sigue el
patron de las iglesias cuyas naves tienen las
misma altura, constituye la caracteristica
principal del edificio ocupando casi la mitad de
toda la planta: se trata de una salon columnario
rectangular, de tres naves con ocho columnas
salomonicas y dieciséis pilastras que sostienen
una béveda de nervadura de tipo gético tardio.
El uso de estas columnas hace suponer que la
sala hace referencia al templo de Salomoén en
Jerusalén. Salomon ademads estd representado
en forma escultdrica en la enjuta de los arcos
del portal norte. Como atributos de un rey sabio
y justo lleva el cetro y el orbe en las manos,
permitiendo asi el acceso a este "templo" del
comercio. En el lado sur, en la Plaza del
Mercado, se encuentra la entrada principal de la
Lonja, la llamada Puerta de la Anunciacion,
cruzandola mediante unos escalones se llega a
la nave central del salon columnario. Se trata de
un portal monumental con arco conopial de
estilo gotico tardio, adornado con frondas en
forma de hojas de cardo y enmarcado a
izquierda y derecha por dos agujas y dos
ventanas de estilo flamigero. A diferencia de las
catedrales del gotido tardio, aqui la zona del
portal no atraviesa la fachada en sentido
vertical. Al contrario, una delicada moldura
rectangular enmarca el portal y las ventanas a
manera de alfiz, enfatizando asi la
horizontalidad de la estructura de la fachada.
Junto con las almenas coronadas del techo, esa
estructuracion subraya el caracter de bloque del
edificio dando peso a su rigidez, la cual habia
sido aliviada gracias a la ornamentacion gotica
tardia del portal y de las ventanas. Solo
ocasionalmente las gargolas, otros seres
grotescos y los angeles irrumpen a la altura de
las cornisas o como ménsulas en el conjunto

rigido.

CAliradas

134



Ines Kdflein

beibehalten. Sie steht jedoch im Kontrast zur

Gestaltung des dritten Stockwerks, einer

ornamental gestalteten  Kielbogenloggia.
Mehrere Gesimse und ein dariiber liegendes,
Medaillonfries

abermals eine horizontale Gliederung, diese

kolossalen erzeugen zwar
wird allerdings durch Fialen, die bis hoch in die
An  der

Turmfassade wechseln sich Rechteck- und

Zinnen reichen, durchbrochen.
Kielbogenfenster ab.

Das Wechselspiel zwischen Ornament und
Schlichtheit wird im Innenraum fortgefiihrt. Die
Vertragshalle durch ihre

gewundenen Sdulen, das gotische Gewdlbe

beeindruckt

sowie gro3 angelegte, sternformige Boden-
mosaike aus Marmor. Fernerhin ist sie jedoch
eher schlicht gehalten. Auf Bauschmuck wurde
ganzlich  verzichtet und die filigranen
Flamboyantfenster ordnen sich einer tiefen,
rechteckigen Wandgestaltung unter, in deren
Nischen steinerne Sitzbdnke eingefiigt sind.
Insgesamt fallt der Raum durch seine sehr
offene Gestaltung auf, wozu die Vielzahl von
weiten Tiroffnungen und Fenstern beitragen.
Es wird deutlich, dass die Halle zwar sakral
anmuten sollte, jedoch einem profanen Zweck
untergeordnet war. Entgegen der intimen und
Sakral-

raumes dominiert hier eine Offenheit und

abgeschlossenen Atmosphére eines
Weite, in der man sich begegnen konnte.
Entweder beim Verhandeln auf den Sitzbénken
oder beim Promenieren zwischen den Séulen
sowie im angrenzenden Orangenhof. Durch ihn
erfahrt der Raum eine zusitzliche Erweiterung.
Wenngleich das Ambiente zuginglich und
weltlich war, so ermahnten die AuBBenportale —
die sog. Puerta de los Evangelistas im Norden,
die Puerta de la Redencion im Osten sowie die

Puerta de los Vicios im Westen zum Innenhof

Lonja de la Seda

Esta rigidez ademas es retomada en las
cuatro ventanas con traceria de cada uno de los
dos primeros pisos de la fachada del edificio
consular. Esta es contrastada por el disefio del
tercer piso  que cuenta con una loggia
ornamentada y con arcos conopiales. Aunque
varias molduras y un imponente friso con
medallones encima de ellas vuelven a crear una
divisioén horizontal, ésta es rompida por agujas
que llegan hasta las almenas. En la fachada de
la torre las ventanas rectangulares se alternan
con las ventanas de arcos conopiales.

Este juego entre ornamento y austeridad
sigue en el interior del edificio. La sala de
contratacion impone por sus columnas
helicoidales, su bdveda gotica y sus grandes
mosaicos de marmol formando estrellas en el
Se

ornamentos

piso. Por lo demads, antes es sobria.
de

delicadas

prescindio por completo

aquitecténicos 'y las ventanas

flamigeras se subordinan a la division
rectangular y profunda de las paredes, en cuyos
nichos se insertaron bancas de piedra. Es
notoria la configuracion tan abierta del espacio,
apoyada por la multitud de vanos amplios de
puertas y ventanas. Queda manifiesto que
aunque la sala debia causar la sensacion de un
ambito sacro, estaba destinada a un fin profano.
A diferencia del ambiente intimo y cerrado de
un espacio religioso, aqui dominan la apertura y
amplitud, donde es posible encontrarse. Sea
negociando sentado en las bancas o paseando
entre las columnas y en el vecino patio de los
Este

ampliacion adicional. Aunque el ambiente era

naranjos. ultimo le concede una
proximo y secular, los portales exteriores —la
llamada Puerta de los Evangelistas en el lado
norte, la Puerta de la Redencién en el este, asi

como la Puerta de los Vicios en el oeste hacia el
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hin — zur christlichen Ethik, tugendhaft und
handeln.  Neben  der

angedeuteten  Gerichtsthematik durch den

gesetzestreu  zu

Bezug zur  Salomon-lkonografie  fordert
zusétzlich eine goldene Inschrift, die die
Vertragshalle umléduft, zu Aufrichtigkeit auf
und stellt dem tugendhaften Héndler ewigen
Lohn in Aussicht: GUSTATE ET VIDETE,
CONCIVES, QUONIAM BON  EST
NEGOCIACIO, QUAE NON GIT DOLUM IN
LIGA, QUE IURAT PROXIMO ET NON
DEDIPIT, QUOD PECUNIAM NON DEBIT
AD USURAM. MERCADOR SIC AGENS
DIVITIIS REDUNDABIT, ET TANDEM
VITA FRUCTUR AETERNA. (Landsménner,
erkennet wie segensreich jener Handel ist, der
keine unehrlichen Worte kennt, der sein Wort
gibt und hélt, und mit seinem Geld keinen
Wucher betreibt. Der Kaufmann, der so handelt
wird iberflieBenden Reichtum genieBen und
letztendlich  das  ewige  Leben.)  So
versinnbildlicht die architektonische Offenheit
der Séaulenhalle ferner das Credo von
Ehrlichkeit,

geschaffen wird, die fiir den prosperierenden,

wodurch  eine  Atmosphére

ehrbaren Handel unerlésslich war.

Lonja de la Seda

patio interior— exhortan a una ética cristiana, a
actuar de manera virtuosa y respetando la ley.
Ademas de la tematica del juicio a través de la
iconografia de Salomoén, una inscripcion dorada
que circunda toda la sala de contratacion invita
a la sinceridad y promete al mercader virtuoso
una recompensa eterna: GUSTATE ET
VIDETE, CONCIVES, QUONIAM BON EST
NEGOCIACIO, QUAE NON GIT DOLUM IN
LIGA, QUE IURAT PROXIMO ET NON
DEDIPIT, QUOD PECUNIAM NON DEBIT
AD USURAM. MERCADOR SIC AGENS
DIVITIIS REDUNDABIT, ET TANDEM
VITA FRUCTUR AETERNA. (Compatricios,
probad y ved cuan bueno es el comercio que no
usa fraude en la palabra, que jura al préjimo y
no falta, que no da su dinero con usura. El
mercader que vive de este modo rebosara de
riquezas y gozard, por ultimo, de la vida
eterna.) De esta manera la apertura
arquitectonica del salon columnario también
simboliza el credo de la sinceridad, creando un
ambiente indispensable para un comercio

prospero y cabal.

(li.) Detail der Puerta de la
Anunciacion an der Stidfassade.

Foto: Ines Kéflein, August 2014.

(re.) Innenansicht der Vertragshalle,
Blick nach Siiden. Aus: Bérchez 2013,
21.

(izq.) Detalle de la Puerta de la
Anunciacion en la fachada sur.
Fotografia: Ines Kiflein, agosto 2014.
(der.) Vista interior de la sala de
contratacion, viendo hacia el portal sur.
Fuente: Bérchez 2013, 21.
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Die Kopfe der Mdrtyrer Paulus, = Las Cabezas de los martires San
Johannes der Tdufer und Jakobus | Pablo, San Juan Bautista y Santiago

Anonym, Sevilla, um 1660/70

Ol auf Leinwand, 109 x 132,5 cm

Gemaldegalerie Alte Meister, Inv. Nr. 03/1
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Deutschland.
Foto: Elke Estel.

Anoénimo, Sevilla, ca. 1660/70

Oleo sobre tela, 109 x 132.5 cm

Galeria Pictorica “Alte Meister”, Inv. Nr. 03/1
Colecciones Estatales de Arte de Dresde, Alemania.
Fotografia: Elke Estel.
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die

dargestellten Mértyrerhdupter. Paulus, Johannes

Stilllebenartig ~ drapiert wirken hier
und Jakobus d. A. — jeder von ihnen wurde der
legendarischen Uberlieferung nach aufgrund
seines christlichen Glaubens gekopft — werden
von ihren jeweiligen Attributen begleitet und
dem Betrachter auf einem von einem weillen
Tuch  bedeckten Die

Edelsteine auf den Kredenzen, die die Kopfe

Tisch  prisentiert.

tragen, verkostbaren und weisen die Platten als
prichtige ReliquiengefdBe aus. Dieser Gedanke
wird auch darin bestétigt, dass hier durchaus an
einen Altartisch gedacht werden konnte, auf
dem an besonderen Feiertagen den Gldubigen
heilsbringende Reliquien présentiert wurden.
Wihrend das weille Laken in diesem Sinne an
ein Altartuch erinnern mag, erscheint der rote
Vorhang im Hintergrund als weitere Betonung
des kiinstlichen Zurschaustellens; auch im
Kontext der Reliquienpriasentation, bei der
Vorhidnge im Spannungsfeld zwischen dem
Verhiillen und Preisgeben des heiligen Objekts
iibliche religidse Praxis waren. Gesteigert wird
artifizielle Charakter der

dadurch, dass wohl kompositionsbedingt das

der Darstellung
Schwert des Paulus hinter dem Kopf des
Johannes erscheint. Der Hut des Heiligen Jakob
— der Nationalheilige Spaniens — liegt weiter im
Hintergrund auf einem kastenformigen, nicht
ndher definierten Gegenstand, daran befestigt
die obligatorischen Jakobsmuschelschalen.

Die ikonografische Quelle einer Darstellung
derartiger Mértyrerkopfe liegt in erster Linie in
den sogenannten Johannesschiisseln begriindet:
Der Kopf des Taufers auf der Platte wird aus
dem Kontext der Handlung sondiert und zum
einzigen Bildmotiv erhoben. Diese Bildformel
fand vor allem seit dem Spatmittelalter in Form
Kleinplastiken

von gesamteuropdische

Verbreitung. Als iberisches Beispiel aus der

Die Kopfe der Mdrtyrer

Las cabezas de martires aqui mostradas son
presentadas a manera de naturaleza muerte. San
Pablo, San Juan Bautista y Santiago el Mayor
—segun la tradicion hagiografica cada uno de
ellos fue descapitado a razon de su fe cristiana—
estan expuestos en una mesa cubierta con una
tela blanca, acompafiados de sus respectivos
atributos. Las piedras preciosas en los platones
que sostienen las cabezas enriquecen estas
bandejas y permiten identificarlas como
relicarios preciosos. Esta idea encuentra su
sustento al estar las charolas sobre una mesa, la
cual podria hacer referencia a un altar, donde en
dias festivos especiales las reliquias promesas
de salvacion se presentaban a los fieles.
Mientras la tela blanca también evoca un
mantel de altar, la cortina roja del fondo
refuerza la exposicion artificial, ésta ultima
puede entenderse igualmente en el contexto de
las presentaciones de reliquias, donde las
cortinas formaban parte de las practicas
religiosas que escenificaban el ocultamiento y
descubrimiento de los objetos sagrados. El
caracter artificial de la representacion se
intensifica, porque la espada de San Pablo esta
dispuesta detras de la cabeza de San Juan,
seguramente lograr buena

para una

composicion. El sombrero del patron de
Espana, Santiago, se encuentra mas al fondo
encima de un tipo de caja no especificada, a la
cual se aplico la obligatoria ostra jacobea.

La fuente iconografica de este tipo de
de

principalmente

cabezas de martires
de

cabezas de San Juan (en aleman Johannes-

representaciones

proviene las llamadas
schiisseln, bandejas de San Juan): La cabeza de
Juan Bautista en una bandeja se aisla del
contexto de la trama y se establece como unico
motivo de la imagen. Esta formula se difundio

sobre todo a partir del Medievo tardio por toda
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Barockzeit kann der Kopf des Johannes von
Juan de Mesa stehen, der sich in der Kathedrale
von Sevilla befindet. Doch wurde das Motiv
auch malerisch umgesetzt, wie Tafelbilder von
Dierick Bouts, Jan Mostaert oder Andrea
Vaccaro zeigen.

Die

Schemas der Johannesschiuissel

Ubertragung des  ikonografischen
auf andere
Mirtyrer wie Jakobus oder Paulus stellt ein

regionales Phanomen dar, ist es vor allem in der

spanischen, insbesondere der andalusischen
Malerei bekannt. Darstellungen nur eines
einzelnen Kopfes, entsprechend der
ikonografischen Grundlage der

Johannesschiissel, wurden vereinzelt — wie im
hiesigen Fall des Sevillaner Meisters — um
weitere Kopfe erweitert, sodass mehrere
,Platten” zeitgleich présentiert wurden. Die
beliebte lkonografie wurde sogar auf Heilige
iibertragen, die eigentlich gar nicht gekopft
wurden, wie etwa ein Kopf des Heiligen Petrus
von Llanos y Valdés im Louvre beweist. Der
Mirtyrertod durch Enthauptung, als fiir den
Betrachter beispielhaftes Opfer, findet somit
besondere Glorifizierung.

Die  hohe Zahl der

Darstellungen lésst auf die groe Nachfrage der

uberlieferten

Bildformel sowohl bei privaten wie kirchlichen
Der
Absatzmarkt derartiger Bilder lag hauptséchlich

Auftraggebern  schlieflen. zentrale
in Sevilla und Cérdoba und so findet sich in den
Werken der Maler Sebastian de Llanos y
Valdés und Juan de Valdés Leal das Motiv
Ausfiihrungen
Varianten. Das Dresdener Bild schlief3t sich vor
die
sevillanischen Schule an, die sich durch einen
durch

caravaggeskes

gleich in mehreren und

allem an Formensprache  dieser
Realismus,
durch

Lichtspiel ebenso auszeichnet, wie durch eine

emotionalisierenden

Naturalismus  und

Die Kopfe der Mdrtyrer

Europa mediante esculturas de pequefio
formato. Un ejemplo barroco de la Peninsula
Ibérica es la Cabeza de San Juan Bautista en la
Catedral de Sevilla, realizada por Juan de Mesa.
Sin embargo, el motivo también se formuld de
manera pictorica, prueba de ello son las pinturas
de Dierick Bouts, Jan Mostaert o Andrea
Vaccaro.

La transferencia del patron iconografico
de la cabeza de San Juan a otros martires, como
por ejemplo Santiago o San Pablo, constituye
mas bien un fendmeno regional y se encuentra
principalmente en la pintura espafiola, sobre
todo en la andaluza. En contados casos la
representacion de una sola cabeza —como el
aqui analizado del maestro sevillano —fue
ampliada por la de otras cabezas, de manera que
varias bandejas se presentan al mismo tiempo.
Esta iconografia popular incluso se aplico a
santos que no habian sido decapitados, como lo
demuestra la pintura de la Cabeza de San Pedro
de Llanos y Valdés en el Louvre. Aqui la
muerte de martirio por decapitacion se glorifica
de manera especial y es presentada al
espectador como sacrificio ejemplar.

El gran numero de representaciones
conservadas permite concluir que esta formula
iconografica gozo de una gran demanda, tanto
por parte de clientes particulares como
eclesiasticos. El mercado central para tales
imagenes se encontraba en Sevilla y Cérdoba,
de manera que en el corpus de los pintores
Sebastian de Llanos y Valdés y Juan de Valdés
Leal

variaciones del motivo. La pintura de Dresde se

se encuentran diversas versiones Yy
relaciona en su lenguaje formal con esta escuela
sevillana, que se caracteriza tanto por un
realismo emocional, naturalismo y juego de luz
al estilo de Caravaggio como por un colorido

que evita fuertes contrastes. Fuera de este

CAliradas

140



Melanie Kraft

tonige Farbigkeit. Doch auch aus dem Umkreis
des Valencianers Jusepe de Ribera stammen
diverse Ansichten abgeschlagener Kopfe.

Oftmals

verschiedener Heiliger in Altarsockelzonen

waren diese Kopfdarstellungen
eingelassen, was den Stellvertretercharakter des
Bildes als Reliquie und damit erneut die
Ob

ebenfalls das Dresdener Gemilde in seinem

Assoziation mit einem Altar betont.
Ursprungskontext derart angebracht war, ist
durch die liickenvolle Provenienz nicht bekannt.
Doch ist die Verbindung zur bereits genannten
Reliquienprésentation ausschlaggebender
Aspekt, um dieses Bild zu verorten. Weiterhin
tragen sozialgeschichtliche Aspekte
Andalusiens zum Versténdnis dieser heute eher
Kopfe

Darstellung in Gemilden bei: Okonomische

makaber  wirkenden und  ihrer
Missstédnde und der Pestausbruch im Sevilla des
17. Jahrhunderts stellen den Hintergrund dar;
die andachtsbildartig dargestellten Kopfe sind
vor diesem Hintergrund letztlich nach
christlichem Verstindnis als Heilsversprechen

zu begreifen.
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Die Kopfe der Mdrtyrer

centro andaluz, del circulo del pintor valenciano
Jusepe de Rivera también provienen diversas
vistas de cabezas decapitadas.

Muchas veces las representaciones de
cabezas de diversos santos servian de frontal de
altar, lo cual refuerza el caracter de la imagen
como sustituto de una reliquia y vuelve a
afirmar la asociacion con el altar. A razon de las
lagunas en la procedencia de la pintura de
Dresde no se puede saber si originalmente
estuvo ubicada en tal contexto. AUn asi, la
relacién con la presentacion de reliquias que
mencionamos, constituye un aspecto
fundamental para ubicar la imagen. Ademas los
aspectos de la historia social de Andalucia
y
representacion que hoy en dia mas bien nos

ayudan a entender estas cabezas su
puede parecer macabra: la crisis econdémica y el
brote de la peste en la Sevilla del siglo XVII
conforman el trasfondo de la pintura. Por tanto
las cabezas representadas a manera de imagen
devocional, al fin de cuentas en base a la fe
cristiana se les debe interpretar como una

promesa de salvacion.
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Painel Arte Nova com barco | Art Nouveau tile panel with boat

Fabrica da Fonte Nova

pintado por Licinio Pinto, 1912, 45 x 45 cm
Colecgdo do Museu da Cidade de Aveiro, Portugal.
Fotografia: Museu da Cidade de Aveiro.

Fonte Nova Factory

painted by Licinio Pinto, 1912, 45 x 45 cm
Aveiro City Museum Collection, Portugal.
Foto: Aveiro City Museum.
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A producio de azulejos Arte Nova ocupa um
lugar especial no contexto do movimento Arte
Nova em Portugal, em especial em Aveiro.
Entre 1903 e 1920, as fabricas de ceramica
produziram inimeros azulejos Arte Nova,
destinados a embelezar as fachadas de varios
edificios e, em alguns casos, os interiores
também. Este fenomeno caracteristicamente
portugués do movimento Arte Nova foi
ignorado pelos historiadores de arte durante
varios anos, com muito poucas referéncias
sobre a azulejaria do periodo e mencionando
somente a presenca de alguns exemplos de
produgdo estrangeira. Uma colecg@o abrangente
de azulejos Arte Nova portugueses pode ser
visualizada no portal Europeana, no contexto do
Plus,

disponibilizacao das imagens.

projecto  Partage que permitiu a

De relevo no ambito da producao de
azulejos Arte Nova ¢é a Fabrica da Fonte Nova,
em Aveiro. Foi fundada em 1882 pelos irmaos
Melo Guimardes e rapidamente se tornou a
principal produtora no distrito. Esta unidade
desenvolveu um estilo individual, com motivos
muito especificos (representados pelos seus
principais pintores — Francisco Pereira e Licinio
Pinto) e uma utilizagdo da cor caracteristica —
predominando o verde, o roxo, o amarelo e o
rosa. A composicdo mais frequente eram os
lirios roxos sobre um fundo amarelo. Ao nivel
da técnica, a Fabrica da Fonte Nova recorria,
sistematicamente, a pintura manual e a
estampilha com retoques manuais.

O painel representado ilustra o trabalho
caracteristico desta unidade em termos de
utilizagdo da cor e técnica. As cores — verde,
azul, amarelo e castanho — surgem nos habituais
tons sépia e a técnica consiste em pintura

manual. O tema contém alguma originalidade

Painel Arte Nova com barco

The production of Art Nouveau tiles occupies a
relevant place in the context of the Art Nouveau
movement in Portugal, and especially in
Aveiro. Between 1903 and 1920, the ceramic
factories produced numerous Art Nouveau tiles,
destined to embellish the facades of several
buildings and in some cases the interiors as
well. This phenomenon of the Portuguese Art
Nouveau was ignored by art historians for many
years, with very scarce references being made
to the tiles and mainly referencing the presence
of some examples from other countries. A
comprehensive collection of Portuguese Art
Nouveau tiles can be visualized at Europeana,
in the framework of the Partage Plus project
that enabled the comprehensive study.

Of great of Art

Nouveau tile production is the Fonte Nova

importance in terms
Factory, in Aveiro. It was founded in 1882 by
the Melo Guimardes brothers and it soon
became the main tile producer in the Aveiro
district. This factory developed an individual
style, with very specific designs (the main
painters were Francisco Pereira and Licinio
Pinto) and use of colour — predominantly green,
purple, yellow and pink. The more frequent
compositions were purple lilies over a yellow
background. The preferred technique used by
the Fonte Nova factory was hand painting and
stamping with hand painted finishing touches.
The depicted panel illustrates the work of
the Fonte Nova Factory quite well in terms of
colour use and technique. The colours — green,
blue, yellow and brown — appear in sepia tones
as was characteristic and the technique was
hand-painting. The subject has some originality,
as Fonte Nova, in its Art Nouveau production,
mainly created floral motives. This panel

belongs to the Aveiro City Museum collection;
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pois, a Fabrica da Fonte Nova, na produgao de
pendor Arte Nova, criou maioritariamente
motivos florais. O painel azulejar pertence a
coleccio do Museu da Cidade de Aveiro,
contudo, outros exemplos deste painel ainda
existem aplicados no seu contexto original — a
estacdo de caminhos de ferro da Granja. A
Granja, localizada sensivelmente entre Aveiro e
o Porto, constituia um popular destino de férias
burguesia enriquecida.

e praia para a

Acreditamos que esta se trata de uma
encomenda e de uma criacdo especifica para
aquele local. Tracos de influéncia do Japonismo
podem ser percepcionados no desenho das
linhas das ondas e nuvens. Se o movimento
Arte Nova encontrou alguma resisténcia em
Portugal, os azulejos, por outro lado, cedo se
tornaram num fenémeno de popularidade e
podemos encontra-los em edificios sem outras
caracteristicas deste movimento artistico. Neste
contexto, ¢ possivel concluir que esta corrente
adquiriu uma maior visibilidade no pais através
da azulejaria.

Os

constituem-se

motivos  utilizados nos  azulejos

como oS maioritariamente
presentes no movimento Arte Nova — plantas e
flores, aves, insectos, figuras femininas.
Salvaguarda-se, contudo, que as figuragoes
florais sdo de longe as melhor representadas. Os
motivos expressam diferentes niveis de
estilizagdo consoante a técnica de pintura
utilizada. O desenho e pintura manual dotam o
mesmo de uma abordagem mais naturalista,
enquanto que a estampilha e a aerografia
conferem uma interpretacdo de pendor mais
grafico e linear, com contornos claros e com
uma prevaléncia da cor sobre os detalhes.

Em rela¢do a articulagdo da utilizagdo do
azulejo com a arquitectura dos edificios, o

movimento Arte Nova tornou-se popular num

Painel Arte Nova com barco

however other panels with this motive still exist
applied in an original context — the train station
in Granja. Granja, halfway between Aveiro and
Porto, was a popular holiday and beach
destination for the enriched bourgeois. We
believe this was a made to order panel created
specifically for that location. A trace of
influence from Japonism can also be felt in that
drawing of the lines in the waves and clouds.

If the Art Nouveau movement found some
resistance in Portugal, the Art Nouveau tiles
soon were a popular phenomenon, and we can
find them in houses with no other Art Nouveau
characteristics. We can, therefore, conclude that
it was through the Art Nouveau tile production
and use that this artistic movement acquired
increased visibility in the country.

The motives that were used in the tiles were
the ones mainly used in the Art Nouveau
movement — plants and flowers, birds, insects,
feminine figures. Although, by far, the flower
motives are the best represented. The motives
different
frequently linked with the painting technique

showcase levels of stylization,
used. The tracing and hand painting give the
drawing a more naturalistic approach, while the
stamping and airbrushing confers the motives a
more graphic and linear interpretation, with
clear contours and where the colour prevails
over the details.

With regard to the articulation of the tile use
with the building architecture, the Art Nouveau
movement became popular at a time when it
was common to cover the building fagades with
tiles, a fashion brought to Portugal during the
19th Century by rich emigrants from Brazil, so
in many cases the factories just had to adapt the
motives of the tiles to the new taste.

When a building was being conceived by a

designer such as Silva Rocha, the main designer
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altura em que era usual revestir as fachadas com
este material, uma moda trazida para Portugal,
durante o século XIX, pelos enriquecidos torna-
viagem brasileiros. Verifica-se, neste ambito,
que em muitos casos as fabricas necessitaram
somente de adaptar os seus motivos ao novo
gosto.

Quando um edificio se encontrava a ser
concebido por um artista como Silva Rocha, o
principal impulsionador da corrente aveirense
do movimento Arte Nova, constata-se uma
preocupacao em harmonizar os azulejos com a
cantaria e serralharia artistica, bem como com o
contorno geral da fachada. Nestes casos os
azulejos constituem uma encomenda especifica
e, normalmente, encontram-s¢ datados e
assinados. Contudo, a utilizagdo mais comum ¢
a presenca dos azulejos em edificios de desenho
muito simples, ocorrendo a selecgdo através do
catalogo da fabrica. Neste caso, frequente-
mente, os azulejos sdo adaptados a cimalhas,
frisos e painéis colocados em torno das janelas

ou sob as varandas.

Bibliografia / Bibliography

Painel Arte Nova com barco

of the local Art Nouveau trend, there was a
concern in harmonizing the tiles with the stone
and ironwork, and with the general outline of
the facade. In this scenario, the tiles are made to
order, and are normally signed and dated.
However, the more common situation is to use
Art Nouveau tiles in buildings of very simple
design, just choosing the tiles from the factory
catalogues. In this case, normally, the tiles are
adapted to pediments, friezes, and small panels

surrounding windows or under the balconies.
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Dechado mexicano  Mexikanisches Stickmuster

Maria de Jesus Martinez, Ciudad de México
1827-1836, Hilo de seda tefiido, bordado en soporte
de lino con ligamento de tafetan, 74 x 37 cm
Coleccion Museo Franz Mayer, Ciudad de México.
Fotografia: Museo Franz Mayer.

Maria de Jesus Martinez, Mexiko-Stadt
1827-1836, gefdarbter Seidenfaden, auf Leinen mit
Leinwandbindung gestickt, 74 x 37 cm
Sammlung Museo Franz Mayer, Mexiko-Stadt.
Foto: Museo Franz Mayer.
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El dechado fue trabajado entre 1827 y 1836
por Maria de Jesis Martinez, una nifia no
mayor de 6 afos, alumna del antiguo Colegio
de Inditas de Nuestra Sefiora de Guadalupe de
la ciudad de México, institucion mejor conocida
como el convento de la Ensefianza Nueva;
durante aquella época el colegio ocupo las
instalaciones del inmueble que desde 1604
hasta 1820 sirvio bajo el nombre de Hospital de
San Juan de Dios, ahora sede del Museo Franz
Mayer. Al igual que en otros conventos,
colegios, escuelas amigas y al interior del
hogar, en la Ensefianza Nueva se propicio la
practica de labores de manos y la elaboracion
de dechados: tareas de bordado y deshilado
trabajadas sobre un lienzo, cuyo objetivo era
servir como practica, muestra y ejemplo.

En el caso mexicano, los dechados son
resultado de una labor consolidada durante el
siglo XVI —¢época de la que sobreviven varias
noticias, aunque pocos ejemplos—, que se
importd desde Espafia junto con una propuesta
deber

determinada

moral sobre el ser de la mujer,

fuertemente por la religion
catolica, con la Virgen Maria como modelo a
seguir. Al igual que en Espafia, en México
de

rectangular, saturados por la repeticion de

predominaron los lienzos formato
disefios de bordado o deshilado, dispuestos en
franjas; también solia incluirse el nombre de la
autora, asi como algin motivo o escena
A la

practicas

protagdnica. influencia espafiola se
de

mesoamericanas que propiciaron el trabajo con

sumaron las las  culturas
textiles entre las mujeres, como parte de su
educacion doméstica y religiosa. De esta
manera, el aprendizaje y practica de labores de
costura a partir de los dechados se concretd
durante el periodo virreinal mediante puntadas

y motivos que combinaban tradiciones locales y

Dechado mexicano

Das Stickmuster wurde zwischen 1827 und
1836 von Maria de Jestis Martinez hergestellt,
einem Midchen, das nicht dlter als 6 Jahre war
und das ehemalige Colegio de Inditas de
Nuestra Seriora de Guadalupe (Schule fiir
Maidchen
Guadalupe) in Mexiko-Stadt besuchte, besser

Indigene Unserer Frau von
unter dem Namen Convento de la Ensefianza
Nueva (Kloster der Neuen Erziehung) bekannt.
Die  Schule

untergebracht, das von 1604-1820 als Hospital

war in einem Gebdude
des HI. Johannes von Gott gedient hatte und
heute Sitz des Museums Franz Mayer ist.
Genau wie in anderen Klostern, Colegios,
Maidchenschulen (escuelas amiga) und zuhause,
in der FEnsenianza Nueva die
die

Erarbeitung von Stickmustern gefordert: Stick-

wurde auch

Auslibung von  Handarbeiten und
und Hohlsaumarbeiten auf Leinen, die als
Ubung, Muster und Beispiel dienen sollten.

In Mexiko resultieren die Stickmuster aus
einer Handarbeit, die sich im 16. Jahrhundert
durchsetze — aus dieser Zeit sind Nachrichten
iberliefert, aber wenig Beispiele — und die aus
Spanien zusammen mit der moralischen
Vorgabe wie eine Frau zu sein hatte, eingefiihrt
worden war. Diese war sehr stark von der
katholischen Religion bestimmt war, mit Maria
als Vorbild. Genau wie in Spanien {iberwogen
auch in Mexiko rechteckige Leinenstiicke voller
Stick- und Hohlsaumarbeiten, die in Streifen
angeordnet wurden und deren Motive sich
mehrfach wiederholten; gewohnlich wurde auch
der Name der Autorin eingefiigt sowie ein
Titelmotiv oder eine Titelszene. Die spanischen
Vorgaben wurden durch die Praktiken der
die

Teil der héduslichen und

mesoamerikanischen Kulturen erginzt,
Textilarbeiten als
religiosen Erziehung von Frauen vorsahen.

Dadurch nahm in Neuspanien das Erlernen und
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europeas, aspectos que se heredaron a las
épocas posteriores. Los dechados supusieron
entonces un medio de cultivo de los valores que
se intentaban inculcar en las mujeres, tales
como la obediencia, la paciencia y la
dedicacion; también implicaron un sistema de
aprendizaje de tareas utiles o, inclusive, de un
oficio.

A partir de su experiencia como maestra de
bordado, asi como conservadora del Museo
Textil de la

Complutense de Madrid, Maravillas Segura

Pedagogico Universidad
Lacomba, pionera en la investigacion de los
dechados, establecido tres categorias para su
clasificacion: llamé marcadores a los ejemplos
que recogen muestras de abecedarios y de
numeros; borradores a los que sirvieron para
aprender a bordar y practicar diversas puntadas,
y nombr6 magistrales a las piezas cuya
intencion era el lucimiento de la pericia de una
bordadora experta. los
dechados

cabalmente con esta categorizacion, la pieza

Aunque no todos

realizados en México cumplen
que aqui se analiza satisface los requerimientos
de

corresponde  al

los borradores, pues su intencidén

aprendizaje, practica 'y

perfeccionamiento de las puntadas basicas del

bordado.
Muchos

disefios

de dechados

de otros dechados,

los reprodujeron

asi como de
patrones de bordado y deshilado; sin embargo,
al formar parte de un proceso de creacion
personal, también fungieron como medios para
el desarrollo de la creatividad de su ejecutante,
traducida en la seleccion de motivos e inclusive
en la invencion de los mismos. Las autoras
también incluyeron versos o leyendas de
propiedad y en muchos casos se aplicaron en
generar  composiciones

equilibradas  que

comunmente se enmarcaron para lucirse al igual

Dechado mexicano

Ausiiben von Niharbeiten in Form von
Stickmustern, deren Stiche und Motive lokale
und europdische Traditionen verbanden, einen
festen Platz ein, den es auch in den folgenden
Epochen behielt. Die Stickmuster stellten somit
eine Keimzelle derjenigen Werte dar, die den
Frauen eingeprigt werden sollten, wie
Gehorsam, Geduld und Hingabe; auch war
Arbeiten

verbunden oder sogar das eines Berufes.

damit das Erlernen niitzlicher

Maravillas Segura Lacomba, Vorreiterin in
der Erforschung von Stickmustern, stellte als
Ergebnis ihrer Erfahrung als Lehrerin fiir
des

Péadagogischen Textilmuseums der Universitit

Stickerei sowie als Konservatorin
Complutense in Madrid drei Kategorien zu
ihrer Klassifizierung auf: Tafeln (marcadores)
nennt sie die Beispiele, die Buchstabeniibungen
und Ziffern enthalten, Entwiirfe (borradores)
diejenigen, die dazu dienten, Sticken zu
erlernen und verschiedene Stiche zu iiben,
sowie Bravourstiicke (magistrales) solche, die

das Konnen einer erfahrenen Stickerin zur

Geltung bringen sollten. Obwohl diese
Kategorien nicht auf alle mexikanischen
Stickmuster zutreffen, entspricht das hier

untersuchte Stiick dem Typus der Entwiirfe, da
hier grundlegende Stiche gelernt, geiibt und
perfektioniert werden.

Viele

anderer

Stickmuster greifen Gestaltungen
Arbeiten Stick-

Hohlsaumvorlagen auf. Da sie jedoch Teil eines

sowie und

personlichen  Gestaltungsprozesses  waren,
dienten sie auch dazu, die Ausdruckskraft der
Austithrenden der

Motivwahl und auch in deren Erfindung

auszubilden, die in
deutlich wurde. Die Autorinnen fiigten Verse
oder einen Verweis auf sich selbst ein, und in
vielen Fillen bemiihten sie sich, ausgewogene

Kompositionen herzustellen, die dann gerahmt
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que una pintura o fotografia.

El dechado de Maria de Jests es una pieza
de formato rectangular, con orientacion vertical
que se divide en dos secciones que reparten
diversas tareas de bordado en algodon y seda,
que conforman cenefas; se observan disefios
caracteristicos de las décadas de 1820 y 1830,
de presencia comun en los dechados y patrones
impresos de dicho periodo. Las puntadas
consisten en las mas basicas —punto de cruz,
hilvan, feston, punto plano y puntada de
vuelta— sin embargo, en la mayoria de los
casos, las figuras que forman implican disefios
y
caracterizados por la repeticion de motivos. En

complejos, trabajados minuciosamente
la seccion derecha, la bordadora empled hilo de
algoddon y seda de diversos calibres, ademas de
puntadas en punto de cruz; en el lado contrario,
en las franjas que suceden la escena en donde se
vislumbra la imagen de un aguila, impera el
trabajo en seda; en esta parte predominan las
puntadas como el feston, el punto plano o de
relleno y el pespunte. Cabe destacar que el
dominio técnico que es posible revisar en la
complejidad de las formas de los patrones que
se recrean y en la ausencia de errores de
ejecucion, contrasta con la corta edad de su
autora, quien se presenta a si misma a traves de
una inscripcion bordada en punto de cruz: ESTE
DECHADO LO / HIZO MARIA DE JE / SUS
MARTINEZ EN EL COMBENTO / DE LA
NUEBA EN / SENANZA EN SAN / JUAN DE
DIOS LO/ CONCLUYO HAN / TES DE
CUMPLYR / LOS SEIS ANOS.

Debajo de la leyenda de autoria se dispone
una escena, también trabajada en punto de cruz
e hilvan, compuesta por las imagenes de
distintos tipos de animales y de un hombre y
una mujer con piel en color negro; al centro de

esta seccion se presenta la figura del escudo del

Dechado mexicano

wurden, um genau wie ein Gemaélde oder eine
Fotografie zur Schau gestellt zu werden.

Das Stickmuster der Maria de Jesus ist ein
rechteckiges Stoffstiick vertikaler Ausrichtung,
das der Lénge nach in zwei Streifen geteilt ist,
auf denen verschiedene Stickarbeiten in
Baumwolle und Seide ausgefiihrt sind; die
Gestaltung ist typisch fiir die Zeit von 1820-
1830 und entspricht der anderer zeitgenos-
sischer Stickmuster und gedruckter Vorlagen.
Obwohl die Stiche zu den aller einfachsten
gehoren — Kreuz-, Heft-, Langetten-, Platt- und
Steppstich — , bilden sie mehrheitlich komplexe
Figuren, die sorgfiltig gearbeitet sind und deren
Merkmal die

rechten Teil hat die Stickerin Baumwoll- und

Motivwiederholung ist. Im
Seidenfaden unterschiedlicher Stirken einge-
setzt sowie die Technik des Kreuzstichs. Auf
der
Adlerszene Seidenarbeiten vor, hier dominieren
Platt- , Fill-

Hervorzuheben ist, dass die Beherrschung der

Gegenseite  herrschen unterhalb der

Langetten-, und  Steppstich.
Technik, die aus den komplexen Formen der
nachgeahmten Vorlagen und der fehlerfreien
Ausfiihrung abzulesen ist, im Kontrast zum
geringen Alter der Autorin steht. Sie stellt sich
selbst durch eine in Kreuzstich ausgefiihrte
Inschrift vor: DIESES STICKMUSTER HAT
MARIA DE JESUS MARTINEZ IM
KLOSTER NUEVA ENSENANZA DES
HEILIGEN JOHANNES VON GOTT
HERGESTELLT UND VOR IHREM
SECHSTEN GEBURTSTAG VOLLENDET.
Unter der Inschrift der Autorin befindet sich
eine Szene in Kreuz- und Heftstich, die aus
Darstellungen verschiedener Tiere sowie einem
Mann und einer Frau mit dunkler Hautfarbe
zusammen gestellt ist; im Zentrum dieses
Abschnitts befindet sich das Wappen des Ersten
Mexiko  (1821-1823),

Kaiserreiches ein
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(1821-1823),

conformado por un aguila coronada, parada

Primer Imperio Mexicano
sobre un nopal, que sostiene una serpiente con
el pico, asi como un cetro con su garra derecha;
hay que recordar que el escudo vigente durante
el periodo en el que se ha datado este dechado
era el republicano, cuya caracteristica principal
radicaba en la ausencia de la corona
imperialista. Es probable que la presencia
anacronica de dicho simbolo refleje la postura
politica conservadora del colegio a favor del
entonces extinto imperio de Agustin de
Iturbide, o bien, que mediante la union del
aguila republicana con simbolos como la corona
y el cetro, celebre el reconocimiento de la
Independencia de México por parte de Espaiia,

otorgado en 1836.
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Apokalyptische Immaculata =~ Inmaculada Apocaliptica
(Jungfrau von Quito) (Virgen de Quito)

Bernardo de Legarda, 1734, polychrom Bernardo Legarda, 1734, escultura en madera
gefasste Holzskulptur, Retabel des Hoch- policromada y estofada, Retablo mayor,
altars, Kirche San Francisco, Quito, Ecuador. Iglesia de San Francisco, Quito, Ecuador.
Aus: Arte Colonial de Ecuador. Siglos XVI- De: Arte Colonial de Ecuador. Siglos XVI-
XVII. Direccion editorial Ricardo Martin. XVII. Direccion editorial Ricardo Martin.
Quito: Salvat Editores Ecuatoriana, 1985, Quito: Salvat Editores Ecuatoriana, 1985,

S. 56. Foto: EDISTUDIO. p- 56. Fotografia: EDISTUDIO.

CAliradas

151



Franziska Neff

Die
Erfolgsmodell der sogenannten Schule von
Quito, das heif3t der Kunst, die hauptsdchlich im
17./18. Jahrhundert charakteristisch fiir die
Audienz von Quito war (heutiges Ecuador, S-
Kolumbien, N-Peru). Der Maler, Bildhauer und
Silberschmied Bernardo Legarda (Ende 17.Jh. -
1773), der Manuel Chili  der
Hauptvertreter Skulptur  des  18.
Jahrhunderts in Quito war, hat das Bildnis 1734
fiir die Kirche des Klosters San Francisco in
Quito und dabei
Beschreibung des apokalyptischen Weibes in

hier vorgestellte Skulptur ist ein

neben

der

geschaffen auf die
der Offenbarung des Johannes zuriickgegriffen.
Die Mariendarstellung ist durch die Fliigel
sowie die Mondsichel unter ihren Fiilen auf
den ersten Blick als solches zu identifizieren,
der in der Offenbarung erwihnte siebenkdpfige
Drache die
Ausformulierung auf eine Schlange reduziert.

Wiéhrend das
Ikonografie der Immaculata in Spanien nur
verhalf

Legarda in der Audienz von Quito zu einer

wurde  fiir skulpturale

apokalyptische Weib als
ithm

noch selten gewihlt wurde,

neuen Ausdrucksstirke. Die Immaculata ist der

von den Franziskanern besonders geférderte

Marientitel, doch der Kiinstler hatte auch
personlich  einen  Bezug zu  dieser
Andachtsformel, da er Mitglied der
Bruderschaft  Unserer Frau  von  der

Unbefleckten Empfangnis in Quito war.
Legarda kann bei der Bildfindung auf fldmische
Stiche haben,

[lustrationen der Traktate zur Verteidigung des

zuriickgegriffen auf die
Dogmas der Immaculata sowie auf malerische
und bildhauerische Vorbilder, die in der Region
vorhanden waren und die er in eine neue
Bildformel iiberfiihrte.

Die Figur der Maria ist in einem Moment

Apokalyptische Immaculata

La escultura que aqui se presenta se convirtio
en el modelo exitoso de la llama Escuela de
Quito, es decir del arte que primordialmente en
el siglo XVII y XVIII fue caracteristico para la
Quito,

territorio actual del Ecuador y parte del sur de

Audiencia de que comprendia el
Colombia y del norte de Pert. El pintor,
escultor y orfebre Bernardo Legarda (finales del
s. XVII — 1773), quien junto con Manuel Chili
fue el mayor representante de la escultura
dieciochesca en Quito, cred la imagen en 1734
para la iglesia del convento de San Francisco en
Quito, basandose en la descripcion de la mujer
apocaliptica descrita por san Juan en el
Apocalipsis. La imagen mariana se identifica
por las alas y la luna bajo sus pies, el dragon de
siete cabezas mencionado en la cita biblica para
la representacion escultorica fue reducido a una
serpiente.

Mientras que en Espafia la iconografia de la
mujer apocaliptica so6lo en contadas ocasiones
seguia siendo una opcidon para representar la
Inmaculada, en la Audiencia de Quito obtuvo
una nueva fuerza expresiva, gracias a Legarda.
La

promovida

advocacion ~ mariana  especialmente

por los franciscanos es la
Inmaculada, pero el artista tenia también una
relacion personal con esta devocion, dado que
pertenecia a la Cofradia de Nuestra Sefora de la
Concepcion en Quito. Para la definicion de la
iconografia Legarda pudo haberse basado en
grabados flamencos, en las ilustraciones de
tratados en defensa del dogma de la Inmaculada
Concepcidn, asi como en modelos pictoricos y
escultoricos disponibles en la region, los cuales
tradujo a una nueva formula visual.

La Virgen Maria estd representada en
movimiento, levemente inclinada hacia delante

y con ligera contorsion en la cintura, ambos
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der Bewegung dargestellt, leicht nach vorn
geneigt und minimal in der Achse gedreht, die
beiden Arme nicht in Gebetshaltung, sondern
nach rechts gewandt. In einem starken
Kontrapost, der die Korperkonturen unter dem
Gewand sichtbar werden laBt, steht sie mit
ihrem rechten Full auf der Mondsichel und mit
dem linken auf der Schlange, als hitte sie
gerade den Schritt nach unten getan und das
Reptil erreicht, dessen Schwanz noch um die
Mondsichel geschlungen ist, als wire es kurz
davor dariiber geglitten. Maria féngt seinen
Kopf mit einer Kette ein, die von ihrer rechten
Hand in einer Diagonale vor dem Korper bis
Der Mantel der

Muttergottes, der die Figur von hinten umfangt

zur Schlange verlauft.
und tber die rechte Schulter gelegt ist, ist noch
in einer schwingenden Bewegung begriffen.
Maria nimmt somit eine tanzende Haltung ein,
die den Kampf mit dem Untier auf grazile
Weise darstellt. Daher ist die Skulptur auch als
Madonna)

bekannt. Dieser Eindruck einer Bewegung nach

Virgen  Danzarina  (Tanzende
unten wird durch die Untersicht verstirkt, die
der Gléubige vor dem Altar einnimmt.

Die Skulptur besitzt eine starke korperhafte
Priasenz, was durch den Mantel mit leichtem
Faltenwurf verstarkt wird, der als groB3e Flache
neben dem Korper Marias steht und gleichzeitig
die

auffangt, so dass die harmonische Komposition

seitliche Vorwirtsneigung der Figur
gewahrt bleibt. Der Kopf ist leicht geneigt, das
Gesicht,

Ausdruck tragt, weist nach unten, der Blick ist

das einen weichen gelassenen
gesenkt, wodurch die Figur ganz auf sich selbst
konzentriert ist und nur Kontakt mit dem
Betrachter aufnimmt, wenn dieser direkt unter
ihr steht.

Das Gesicht besteht aus einer Bleimaske, die

Apokalyptische Immaculata

brazos levantados hacia su derecha, sin gesto de
oracion. Su pierna derecha esta apoyada sobre
la luna en un pronunciado contraposto, que
permite que la silueta del cuerpo se perfile bajo
la vestimenta, y con la izquierda pisa la
serpiente como si acabara de dar un paso hacia
abajo alcanzando al reptil, cuya cola aun esta
rodeando la media luna como si apenas se
hubiera deslizado sobre ésta. La Virgen alcanza
la cabeza del animal con una cadena que desde
su mano derecha pasa en forma diagonal frente
a su cuerpo. El manto de la Virgen Maria que
cubre la figura desde atrds y cuelga de su
hombro derecho aun estd en movimiento. De
esta manera la Virgen tiene actitud de danza,
representado con gracia la lucha con el dragon.
Por eso la escultura se conoce también bajo la
La

impresion que trasmite la escultura de dar un

denominacion de Virgen Danzarina.
paso hacia abajo se refuerza con la vision que
desde abajo tenian los fieles frente al altar.

La escultura tiene una fuerte presencia
corporal, reforzada por el manto de pliegues
suaves, que se constituye en superficie amplia
al lado del cuerpo equilibrando al mismo
tiempo la inclinacion de la figura hacia delante
y asegurando que se mantenga la composicion
armoénica. La cabeza esta levemente inclinada,
el rostro con expresion dulce y tranquila esta
dirigido hacia abajo, igual que la mirada, por lo
cual la figura estd sumamente ensimismada, que
solo entra en contacto con el espectador al
momento que éste se encuentra directamente
debajo de ella.

La cara es una mascarilla de plomo aplicada
a la cabeza y provista de ojos de vidrio. Se le
aplico una encarnacion brillosa. El estofado
dorados sobre fondo

consta de dibujos

monocromo. Mientras que la técnica basica del
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am Kopf befestigt ist und in die Glasaugen
eingefiigt sind. Es ist mit einem gldnzenden
Inkarnat versehen. Die Fassung des Gewandes,
in der spanischen Fachterminologie estofado
genannt (vom franzosischen Wort étoffe: Stoff),
basiert auf Goldzeichnung auf monochromem
Grund.Wéhrend die Technik des estofado im
Allgemeinen gleich war (eine einheitliche
Grundschicht, meist aus Blattgold oder —silber
mit  verschiedenen  dariiber  liegenden
Farbschichten), wurden je nach Zeit, Region
und Werkstatt unterschiedliche Schwerpunkte
gesetzt, abhéngig davon, welche Art von Stoff
nachgeahmt und welche Wirkung dadurch
erzielt werden sollte. Hier haben wir es mit
einer flir das 18. Jahrhundert in Quito typischen
Fassung zu tun, bei der Gold nicht als
Untergrund dient, der dann durch verschiedene
Ritztechniken (esgrafiado) zum Vorschein
gebracht wird, sondern die Ornamente direkt
mit Goldfarbe aufbracht werden. Es war auch
iiblich als Schicht

Blattsilber zu wihlen, die dann mit einer

Untergrund eine aus
diinnen Farblasur bedeckt wurde, was eine
metallisch schimmernde Wirkung hervorrief
und als estofado a la chinesca (Fassung nach
chinesischer Art) bezeichnet wurde. Legarda
hat diese Art von Polychromie in anderen
Arbeiten, wie zum Beispiel der 1762 erfolgten
Neufassung der von Pater Carlos hergestellten
Skulptur des HI. Lukas in der Cantufia Kapelle
der Kirche San Francisco, zur Meisterschaft
gebracht. Im Fall der Immaculata wurde mit
Ornamenten sparsam umgegangen. Rote, blaue
und goldene Blumen mit Ranken sind auf der
Tunika auf weilem Grund locker gestreut,
wihrend der himmelblaue Mantel goldene
Sterne und eine ebenso goldene Borte aus
stilisierten Ranken und Blumenmotiven tréagt.

Nach oben wird die Tunika durch einen breiten

Apokalyptische Immaculata

estofado generalmente era la misma (una capa
base, muchas veces de hoja de oro o plata, con
diferente capas pictoricas encima), los acentos
fueron distintos segun la época, la region y el
taller, dependiendo el tipo de tela que se
pretendia imitar y cuales efectos se querian
provocar. Aqui se trata de un estofado tipico del
siglo XVIII quitefio, donde el oro no servia de
fondo para ser sacado a la luz a través de las
técnicas de esgrafiado, sino que los ornamentos
se aplicaron directamente con color dorado.
También era frecuente que se escogiera como
fondo la hoja de plata cubierta por una
corladura, es decir, una delgada capa de pintura
traslicida, dando asi un efecto metalico, lo cual
se denominaba estofado a la chinesca. Legarda
manejoé este tipo de estofado con maestria en
otros trabajos, por ejemplo en la renovacion que
hizo en 1762 de la escultura de San Lucas que
el Padre Carlos habia hecho para la Capilla de
Cantufia del convento de San Francisco. En el
caso de la Inmaculada los ornamentos se
economizaron. Flores rojas, azules y doradas
con zarcillos se dispersaron en el blanco de la
tinica, mientras que el manto celeste porta
estrellas doradas y una cenefa dorada hecha de
flores y zarcillos estilizados. La tunica es
adornada en la parte alta por una franja ancha
de ornamentos florales sobre fondo dorado, lo
cual contribuye a la elegancia de la imagen.

La figura mariana porta una aureola
ricamente adornada de ornamentos delicados y
rayos anchos, uniendo la corona de estrellas y
los rayos de sol mencionados en el Apocalipsis
en una sola joya para la cabeza. Las alas
plateadas asi como la gran cadena plateada con
piedras, con la cual doma a la serpiente
completan el rico ajuar. La fotografia da la
impresion que incluso la escultura vestia

arretes.
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Streifen mit Blumenornamenten auf Goldgrund
abgeschlossen, was zur Eleganz der Figur
beitragt.

Die Marienfigur tragt einen reich verzierten
Nimbus aus filigranen Ornamenten und breiten
Strahlen, der die im Text der Offenbarung
genannte Sternenkrone und die Strahlen der
Sonne in einen einzigen Kopfschmuck
iberfiihrt. Die silbernen Fliigel und die grof3e
Silberkette mit Steinbesatz, mit der Maria die
Schlange béandigt, vervollstandigen die kostbare
Ausstattung. Die Abbildung erweckt den
Anschein, als hitte die Skulptur auch Ohrringe
getragen.
betrieb  eine

Werkstatt mit vielen Auftrdgen, jedoch ist die

Bernardo Legada grof3e
Immaculata einer seiner seltenen Figuren, die
signiert sind. Und zwar auf den abnehmbaren
Hénden, dies erdffnete theoretisch auch die
Moglichkeit, deren Position zu verdndern. Nur
wer die Hande enfernt, kann die Inschrift lesen,
sie ist also nicht dazu gedacht, fiir alle sichtbar
das Verhéltnis Autor-Werk herzustellen. Auf
dem Stift der linken Hand ist der Name des
Kiinstlers angebracht, Bernardo Legarda, und
auf der rechten steht das Datum ihrer
Fertigstellung: der 7. Dezember des Jahres
1734.

Die Skulptur befindet sich in der mit
Spiegeln im
Retabel des Hochaltars, der im letzten Drittel
des 18. Jahrhunderts von der Werkstatt des
de Solis

hergestellt wurde. Sie blickte also von weit

ausgekleideten = Hauptnische

Silberschmiedes Vicente Lopez
oben auf die Glaubigen herab und ist auch heute
nur selten in Nahaufnahmen zu sehen. Ganz im
Gegensatz zu ihren zahlreichen Repliken, die
im ganzen Vizekdnigreich Neu-Granada

Verbreitung fanden. Somit kann die Immaculata

Apokalyptische Immaculata

Bernardo Legarda tuvo un gran taller y
muchos contratos, sin embargo, la Inmaculada
es una de sus pocas esculturas firmadas. La
inscripcion se encuentra en las manos que se
pueden quitar, lo cual tedricamente daba la
posibilidad de modificar su posicion. Solo
quien quitaba las manos podia leer la
inscripcion, entonces no estaba pensada para se
pudiera deducir de ella la relacion obra-autor.
En el gozne de la mano izquierda se encuentra
el nombre del artista, “Bernardo Legarda” y en
el de la mano derecha las palabras “se acab6 en
7 de diciembre del afo de [1]734”

La escultura esta puesta en el nicho central,
tapizado de espejos, del retablo mayor de la
iglesia, construido en el ltimo tercio del siglo
XVIII por el taller del orfebre Vicente Lopez de
Solis. Entonces miraba desde la altura a los
fieles y hasta ahora muy pocas veces se le
puede ver en acercamientos fotograficos. Muy
al contrario de sus multiples réplicas que se
difundieron ampliamente por todo el virreinato
de la Nueva Granada. Por tanto la Inmaculada
de Legarda es emblematica para el arte de la
Audiencia de Quito. Desde el siglo XVIII se
elaboraban versiones en diferentes tamafios y
materiales, tanto por el mismo Bernardo
Legarda y su taller como por otros escultores.
Numerosas imagenes se conservan en los
conventos y las iglesias de Quito, asi como en
el restante territorio de la antigua Audiencia de
Quito, sobre todo en Popayan y en el Museo de
Arte Colonial de Bogota (Colombia). La
postura, los colores y las alas constituyen la
esencia de la formula visual, la cadena pudo ser
reemplazada por una lanza o la aureola por una
corona. Existen ejemplos de que la iconografia
se complementd por un globo terraqueo, que no

formaba parte de la imagen original, asi mismo
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von Legarda als emblematisch fiir die Kunst der no era raro que las esculturas se enviaran sin
Audienz von Quito gelten. Versionen in atributos, los cuales fueron realizados por
unterschiedlichen  Grofen und Materialien artistas locales. La amplia difusion de este tipo
wurden seit dem 18. Jahrhundert hergestellt, de imagen habla del éxito de su iconografia y
sowohl von Legarda und seiner Werkstatt selbst de un comercio activo, confirmando que la
als auch von anderen Bildhauern. In den produccion artistica de Quito y sus alrededores
Klgstern und Kirchen Quitos haben sich poseia en el siglo XVIII una expresion artistica
zahlreiche ~ Bildwerke erhalten sowie im con rasgos caracteristicos. Estas obras de buena
restlichen Gebiet der ehemaligen Audienz von calidad se distribuian a precios accesibles en la
Quito, vor allem in Popayan und im costa del pacifico hasta el Caribe.

Kolonialmuseum von Bogota (Kolumbien). Die
Haltung, die farbliche Gestaltung und die
Fliigel gehoren zur Essenz der Bildformel, die
Kette konnte durch eine Lanze ersetzt werden
oder der Nimbus durch eine Krone. Es gibt
Beispiele dafiir, dass die Ikonografie durch eine
Weltkugel vervollstindigt wurde, die in der
Vorbildskulptur nicht vorhanden ist und es war

durchaus iibliche Praxis, die Skulptur ohne ihre

Attribute zu versenden, welche dann von

lokalen Kiinstlern hergestellt wurden. Die weite

Verbreitung der Bildformel spricht fiir den
Erfolg dieser lkonografie und einen regen
Handel, der bestitigt, dass die Kunstproduktion
mit Quito als Zentrum im 18. Jahrhundert einen
kiinstlerischen ~ Ausdruck mit  Wiederer-
kennungswert besal3. Die qualititsvollen Werke
wurden zu erschwinglichen Preisen an die
Pazifikkiiste und bis in die Karibik verkauft.

Bernardo Legarda, Inmaculada Apocaliptica (Virgen de Quito), imagen en madera policromada, estofado fondo de
oro, 1734, Iglesia de San Francisco. Detalle manos inscripcion: (izq.) “Bernardo Legarda”, (der.) “Se acabo en 7 de
diciembre de afio de 1734. Las dos fotografias fueron publicadas en: 1. América y Esparia en la escultura colonial
quiteiia. Autora: Ximena Escudero Albornoz de Teran. Edicion Banco de los Andes, 1992.- 2. Escultura colonial
quiteiia, arte y oficio. Autora: Ximena Escudero Albornoz. Edicion y disefio: Trama, 2007. Fotografo: Christoph
Hirtz, 1992. Quito, Ecuador.

Bernardo Legarda, Apokalyptische Immaculata (Die Jungfrau von Quito), polychrom gefasste Holzskulptur mit
Goldgrund, 1734, Kirche San Francisco. Detail der Hinde mit Inschrift: (links) “Bernardo Legarda”, (rechts) “Se
acabo6 en 7 de diciembre de ano de 1734. Beide Fotografien wurden publiziert in: 1. América y Espaiia en la
escultura colonial quiteia. Autorin: Ximena Escudero Albornoz de Teran. Edicién Banco de los Andes, 1992.- 2.
Escultura colonial quitefia, arte y oficio. Autorin: Ximena Escudero Albornoz. Edicion y disefio: Trama, 2007.
Fotograf: Christoph Hirtz, 1992. Quito, Ecuador.
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Descripcion para un
retablo novohispano
pintado sobre tela

Al

piensa de inmediato en aquellos de madera

“retablo”

la

mencionar palabra se
dorada. Ciertamente, eso aplica a la gran
mayoria de los retablos de la Nueva Espafia, sin
embargo, aun subsisten aquellos construidos
parcial o totalmente con piedra o alabastro.
Ademas, se realizaron retablos pintados, los
cuales han sido poco estudiados. La gran
mayoria de ellos fue ejecutada sobre lienzo
—algunos por los pinceles prestigiados de Juan
Correa o Antonio de Torres— aunque también se
conservan retablos pintados en los muros de
algunos templos. A diferencia de los retablos
tallados, sobre los que se han dado a conocer
numMerosos contratos, los hallazgos
documentales acerca de retablos pintados han
sido particularmente escasos. Entre ellos,
debemos destacar las investigaciones de Clara
Bargellini, quien ha sefialado que en inventarios
de misiones del norte de la Nueva Espaiia, al
retablo pintado se le llama “de perspectiva”
(Bargellini 2011, 21-23). A razon del material
usado, el costo de este tipo de retablo debid ser
muy inferior al de los de madera dorada, por lo
cual, al haber suficientes

no recursos

Descripcion para un retablo novohispano pintado sobre tela

Beschreibung fiir ein auf
Leinwand gemaltes Retabel
(Neuspanien)

Wenn von Retabel gesprochen wird, denkt man
sofort an ein vergoldete Holzretabel. Tatséchlich
trifft das auch auf den Grofiteil der Retabel
Neuspaniens zu, aber es haben sich auch solche
erhalten, die teilweise oder ganz aus Stein oder
Alabaster gefertigt wurden. AuBerdem gab es
auch gemalte Retabel,
sind. Die Mehrzahl wurde auf

Leinwand ausgefiihrt —

die jedoch kaum
untersucht
einige tragen den
berithmten Pinselstrich eines Juan Correa oder
Antonio de Torres — ,obwohl auch in einigen
Kirchen Retabel erhalten sind, die direkt auf die
Wand gemalt wurden. Im Unterschied zu
geschnitzten Retabeln, von denen zahlreiche
Vetrdge bekannt sind, sind die Quellenfunde zu
gemalten Retabeln bis jetzt sehr spérlich
ausgefallen. Hier sind die Untersuchungen von
Clara die

hingewiesen hat, dass in den Inventaren der

Bargellini zu nennen, darauf
Missionen im Norden Neuspaniens gemalte
Retabel als ,,Perspektiven® bezeichnet werden
2011, 21-23).

verwendeten Materials miissen die Kosten eines

(Bargellini Aufgrund des
solchen Retabels viel geringer gewesen sein als
die eines Exemplars aus vergoldetem Holz,
weshalb

zuriickgegriffen wurde,

vielfach  auf diese  Variante
wenn nicht genug
finanzielle Mittel zur Verfliigung standen.

Im Generalarchiv der Nation in Mexiko-Stadt
findet der Schachteln des
Archivbestandes, der mit ,,Indiferente Virreinal*

iibertitelt ist (Vizekonigreich: Varia) eine Akte,

sich in einer

die ein rechteckiges Folio mit Wasserzeichen
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econdmicos se optd en muchos casos por esta
variante. En el Archivo General de la Nacion
(México D.F.), en una de las cajas del fondo
documental “Indiferente Virreinal”, se conserva
un expediente integrado por una foja con marca
de agua y en formato apaisado, en la cual se
precisan las caracteristicas para realizar un
“colateral de tela de pintura fina”, una obra de
gran calidad que enalteceria el culto dentro del
templo, dado que se pide que sea realizada por
un artista de renombre. El retablo deberia ser
enviado a un poblado alejado de los grandes
centros urbanos del virreinato, pues aunque
nunca se menciona a qué poblacion, se dice que
la obra era para una iglesia de indios donde no
habia gente capaz de remendar lo que hiciera
falta. Es muy probable que el destinatario del
documento viviera en la Ciudad de México, el
gran centro pictorico de la Nueva Espafia.
Aunque el documento no esta fechado, se
deduce que fue escrito después de 1806, afio
mencionado de la llegada del tabernaculo.

El escrito estda acompaiiado por un dibujo,
donde mediante anotaciones sucintas se indican
las medidas tanto del retablo como de sus
nichos, esculturas y puertas, todos los elementos
senalados con letras. Con la A y la B se indica
que deberia tener dos puertas, una que daba
acceso a la sacristia y otra fingida para “la buena
armonia” de la obra. Al parecer el retablo
deberia ser colocado en el presbiterio, es decir,
debid haber sido el mayor. Las letras C y D en
los extremos sefialan el ancho del retablo.

De acuerdo al expediente, en el poblado ya se
contaba con un taberndculo, el altar, graderia, y
la imagen principal: una escultura de la
Inmaculada Concepcion. En otras palabras, en
ese retablo no todo era simulado: habia un grupo

de objetos reales que se habrian de integrar, en el

Descripcion para un retablo novohispano pintado sobre tela

enthélt, auf dem die Einzelheiten zur Herstellung

eines ,fein gemalten Leinwandretabels*
vermerkt sind. Dieses Werk wiirde von hoher
Qualitdt sein und den Kult in der Kirche
bereichern, da verlangt wird, dass es von einem
Das

Retabel sollte in einen abgelegenen Ort gesandt

berihmten Kinstler auszufiihren sei.

werden, weit entfernt von den groflen
stadtischen Zentren des Vizekonigreiches, denn
obwohl nie der Name der Ortschaft genannt
wird, heil3t es, dass das Werk fiir eine Kirche der
Indios bestimmt sei und es niemanden vor Ort
gibe, der notige Ausbesserungen durchfiihren
kénne. Es ist duflerst wahrscheinlich, dass der
Empfinger des Dokumentes in Mexiko-Stadt
lebte, dem groflen Malereizentrum Neuspaniens.
Obwohl das Dokument kein Datum tragt, so 148t
sich doch darauf schliefen, dass es nach 1806
geschrieben wurde, weil dies als Datum fiir die
Ankunft des Tabernakels genannt wird.

Dem Text ist eine Zeichnung beigefiigt, auf
der durch kurze Anmerkungen die Malle des
Retabels sowie seiner Nischen, Skulpturen und
Tiiren vermerkt wurden, alles durch Buchstaben
gekennzeichnet. A und B bezeichnen zwei
Tiiren, eine als Eingang zur Sakristei und die
andere nur vorgetduscht wegen einer ,,guten
Harmonie®. Scheinbar sollte also das Retabel im
Presbyterium angebracht werden, es muf also
das des Hochaltars gewesen sein. Die Buch-
staben C und D markieren die Retabelbreite.

Im Dokument wird darauf hingewiesen, dass
schon ein Tabernakel, ein Altar, Stufen und das
Titelbildnis vor Ort waren: eine Skulptur der
Immaculata. Anders ausgedriickt, nicht alles an
diesem Retabel war vorgetiduscht: es gab eine
Gruppe von wirklichen Objekten, die integriert
werden muflten, im Schema wird gezeigt an

welcher Stelle. Der Altar gehorte natiirlich unten
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esquema se indica donde. El altar, obviamente,
en la parte baja, al centro. El tabernaculo fue
dibujado arriba del altar, y destaca por su gran
tamafio, por lo cual es posible que deberia ser
usado para la exposicion del Santisimo
Sacramento.

Algunos retablos pintados que subsisten
fueron realizados para enmarcar a esculturas que
se encuentran en un nicho central, como el de la
Virgen de la Soledad de la iglesia conventual de
San Juan Bautista en Tlayacapan, Morelos. En el
caso del documento que estamos analizando, el
El

central, a mayor altura, alojaria a la Purisima, en

retablo deberia tener incluso tres nichos.

tanto que en los nichos laterales se colocarian
esculturas de San Buenaventura y San Antonio
de Padua que deberian ser enviadas "de los mas
selecto y con todas sus divisas”. Para proteger la
Inmaculada del polvo se deberia cubrir "en lugar
de vidriera con un primoroso lienzo de la misma
Virgen Purisima”. La mencion de una pintura
que protegia y a la vez ocultaba la escultura hace
recordar que durante el virreinato, las imagenes
que gozaban de mayor culto estaban veladas por
cortinajes. En ocasiones, estaban cubiertas por
réplicas. Por ejemplo, un inventario de 1813 del
ajuar litirgico del santuario mariano del
Tepeyac, sefialaba que una de las cortinas que se
utilizaban para mantener oculta a la Virgen
“estaba bordada con una imagen guadalupana,
sustituta de la original” (Cuadriello 2001, 90).
La letra E esta escrita precisamente sobre el
contorno de ese nicho para sefalar que al lado de
¢l se deberia colocar una puerta, para que los
sacristanes pudieran encender velas y realizar
Arriba del nicho de la

Inmaculada se deberia pintar a la Santisima

otros quehaceres.

Trinidad, y a los lados se plasmarian los

emblemas franciscanos de los brazos de Cristo y

Descripcion para un retablo novohispano pintado sobre tela

in die Mitte. Der Tabernakel ist iber dem Altar
eingezeichnet und sticht durch seine Grofie
hervor, weshalb er mdglicherweise fiir die
Aussetzung des Allerheiligsten bestimmt war.
Einige erhaltene gemalte Retabel wurden
hergestellt, um den Rahmen fiir eine Skulptur in
einer zentralen Nische zu bilden, wie zum
Beispiel derjenige der Einsamkeitsmadonna in
der Klosterkirche

Tlayacapan im Bundesstaat Morelos. Im Fall des

San Juan Bautista in
hier vorliegenden Dokumentes sollte das Retabel
sogar drei Nischen besitzen. Diejenige im
Zentrum, am hochsten gelegen, wiirde die
aufnehmen, wihrend in den
Nischen  Skulpturen des HIL

Bonaventura und des Hl. Antonius von Padua

Inmaculata

seitlichen

aufgestellt wiirden, die ,,auf das erlesenste
[hergestellt] Zubehor*

mitgeschickt werden sollten. Um die Immaculata

und mit allem
vor Staub zu schitzen, sollte die Nische ,,statt
mit einem Glas mit einem herausragenden
Gemilde der selben Jungfrau“ verschlossen
werden. Die Erwidhnung eines Geméldes, das die
Skulptur sowohl schiitzte als auch verdeckte,
erinnert an den im Vizekonigreich tiblichen
Brauch, die am meisten verehrten Bildnisse
hinter Vorhidngen zu verbergen. Manchmal
waren sie auch durch Repliken verdeckt. In
dem Jahr 1813,

Beispiel, das die liturgische Ausstattung des

einem Inventar aus zum
Marienheiligtums der Jungfrau von Guadalupe
auf dem Tepeyac auflistet, ist notiert, dass eine
der die das

Marienbildnis zu verdecken, ,,mit einem Bild der

Vorhinge, dazu  dienten
Guadalupe bestickt war, als Ersatz fiir das
Original* (Cuadriello 2001, 90).

Der Buchstabe E steht exakt iiber dem Umril3
dieser Nische um anzuzeigen, dass daneben eine

Tiir angebracht werden sollte, damit die Kiister
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San Francisco de Asis, asi como las cinco Kerzen anzinden und andere Titigkeiten
llagas. Ademas en los espacios vacios verrichten konnten. Uber der Nische der
representaciones de la letania lauretana. Esta Immaculata sollte die Dreifaltigkeit abgebildet
iconografia es un indicio que la poblacion se werden und an den Seiten die franziskanischen
hallaba bajo la vigilancia espiritual de los Wappen, zum einen die gekreuzten Arme von
franciscanos. Tal vez, se trataba de una de las Christus und dem HI. Franz von Assisi und zum
misiones franciscanas del norte de la Nueva anderen die finf Wundmale. AuBlerdem sollten
Espana. die freien Flichen mit Darstellungen aus der

Lauretanischen Litanei gefiillt werden. Diese
Ikonografie ist ein Hinweis darauf, dass die
Bevolkerung sich unter der spirituellen Obhut
der Franziskaner befand. Vielleicht handelte es
sich um eine der franziskanischen Missionen im

Norden Neuspaniens.

Transcripcion / Transcription

(Ortografia y puntuacion modificada / Rechtschreibung und Zeichensetzung angepal3t )

Descripcion del presente plan para que sin equivocacion se saque por él un colateral de tela de pintura
fina; advirtiendo que ya tenemos aqui el altar, graderia y taberndculo, con su remate y la Purisima de
bulto, que con su corona y rayos tiene de alto 2 varas y tercia. Ytem que la sacristia no tiene mds de
una puerta, que es la A, que ha de venir de lienzo; la B colateral tendrd la misma figura sin separacion,
y solo para la buena armonia.

Todo el claro contenido dentro de ese cuadro, representa el lugar que ha de ocupar el colateral,
desde la tierra hasta el techo; que es alto 11 varas, ancho 102 varas; las dos puertas de la sacristia
estin colocadas en sus propios lugares; los tres nichos han de ser de escultura de la mejor vista, y solo
el interior y la perspectiva han de estar sobredorados y jaspeados, porque se han de embutir en la
pared. Los dos santos de bulto, San Buenaventura doctor y San Antonio de Padua, vengan de los mds
selecto y con todas sus divisas, cuya altura ha de ser de vara y media como se manifiesta en estos picos
serialados. El nicho de la Virgen que al par se ha embutir con los demds no ha de tener mds que el
concavo y lo que por delante se puede ver [entre lineas: adornado], cuyo nicho tendrd una puerta al
lado de la letra E, que ha de servir para subir a los sacristanes a encender las velas y otros quehaceres,
la cual serd de vara de alto y dos tercias de ancho. Y para que la imagen no se aje con el polvo, se le
cubrird en lugar de vidriera con un primoroso lienzo de la misma Virgen Purisima, con todo el tren
necesario para subir y bajar cuando acomode.

Aunque los nichos van ya bosquejados, el maestro acomodard su dimensiones al arte, con sola
la advertencia que sobre el de la Purisima ponga de pintura la Santisima Trinidad, y en los claros
colaterales al dicho nicho, los brazos de Nuestro Redentor y Serdfico Patriarca y las cinco llagas, todo
lo demds al arbitrio del célebre pintor, quien atendiendo que esta obra es para iglesia de indios, podrd

llenar muchos huecos con algunos jeroglificos que expresen las perfecciones de Maria.
CHMiradas
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Y por la ultima atienda el maestro (y si fuera el del taberndculo que vino en 1806, tal vez lo
uniformaria todo) que las piezas vengan bien unidas y demarcadas, porque aqui no hay suplefaltas, y
que todo el retablo empezando desde vara y media del suelo, sefialado con C, D, ha de venir guarnecido
con un marco uniforme con el todo.

Nota: aunque la puerta del nicho de la Purisima dije que fuera de vara de alto y dos tercias de
ancho, no se cifian a esta medida sino les parece proporcionada, sino todo lo mejor y mds proporcionado
que se pueda.

Archivo General de la Nacion (México)
Indiferente virreinal, Cajas 1000-1999,
Caja 1097, Expediente 024.
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