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RESUMEN

El articulo pone en relacién la serie ya conocida de pinturas titulada «La expulsién
de los moriscos del Reino de Valencia», con una documentacién inédita de un encar-
go realizado por Rodrigo Calderén al virrey de Valencia, marqués de Caracena, que
inclufa, ademds de la narracién de la expulsién, una vista de la ciudad de Valencia
y retratos de los protagonistas y que debia convertirse en una coleccién de tapices
nunca realizada.
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ABSTRACT

The tapestry of the expulsion of the Moriscos: Rodrigo
Calder6n’s frustrated project

This paper deals with an already known series of paintings titled The Expulsion of the
Moriscos from the Kingdom of Valencia and provides unpublished documentation of
a commission made by Rodrigo Calderén to the viceroy of Valencia, Marquis of Car-
acena. Besides the narration of the expulsion, the commission included a view of the
city of Valencia and portraits of the protagonists. These paintings were to become a
series of tapestries that were never realized.
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n la ciudad de Valencia se conserva una
serie de pinturas titulada «La expulsién
de los moriscos del Reino de Valencia en
1609». Los temas representados son el embar-
que de los moriscos expulsados en los puertos
de Valencia, Vinaroz, Denia y Alicante, las
rebeliones de la Muela de Cortes y la Sierra de
Laguar, asi como la llegada de los moriscos a
Orén, todos con unas medidas muy similares,
entornoa r1ox 173 cm (figuras 1, 2, 3, 4, 5 y 6).
Toda la serie es propiedad de la Fundacién
Bancaja, a excepcion del lienzo que representa el
embarque de los moriscos en el puerto de Ali-
cante, que forma parte de una coleccién particu-
lar (figura 7)', y un dltimo lienzo recientemente
redescubierto también en una coleccién particu-
lar que es una copia de este y realiza un plantea-
miento casi idéntico del mismo tema (figura 8).
La serie es conocida desde la década de 1970.
Los lienzos propiedad de la Fundacién Bancaja
pertenecian, en el siglo x1x, a la familia Ferrero
de Onteniente, y de ella pasaron en 1917 a Don
Elias Tormo?, que fue su propietario. Fueron los
herederos de Tormo los que los vendieron a la
entonces Caja de Ahorros de Valencia en 1980.
Las primeras noticias sobre los lienzos las da
el propio hijo de Tormo, Juan Tormo Cervino,
en 1977°. En los afios siguientes y en diferente
medida les dedicarfan paginas Asuncién Alejos*
o Fernando Benito’. No fue hasta 1998 que,
junto a la exposicién de las pinturas por parte
de Bancaja, Jests Villalmanzo publicé la docu-
mentacién conservada en el Archivo del Reino
de Valencia, que parecia aclarar que las pinturas
fueron encargadas en 1612 por Felipe III al vi-
rrey marqués de Caracena®.
La documentacién publicada por Jesus Villal-
manzo recogia una serie de pagos entre noviem-
bre de 1612 y diciembre de 1614 por los que los

pintores Pere Joan Oromig, Jerénimo Espinosa,
Vicent Mestre y Francisco Peralta elaboran dife-
rentes lienzos sobre los embarques en Valencia,
Alicante, Denia y Vinaroz, asi como sobre las
rebeliones en las sierras de Cortes y Laguar. La
documentacién siempre hace referencia a unas
pinturas realizadas por orden del virrey para ser
enviadas al rey. En 1614 aparecen unos pagos
que parecen repetir el mismo objeto y en los que
se especifica que «la qual planta y moltes altres
plantes en les quals estaven diverses plaches y
ports del present regne les ha enviades a demanar
Sa Magestat ademés de les que en lo any pasat se
li feren»’, dando a entender la realizacién de una
segunda serie de pinturas solicitadas por el rey,
ademds de las producidas en el afio anterior. La
existencia de dos series de pagos hizo pensar que
el rey destiné una de las series al Alcdzar y otra
fue confeccionada como obsequio a los servido-
res del rey que participaron en la expulsion.

Joaquin Bérchez y Mercedes Gémez-Ferrer
llamaron la atencién sobre los lienzos destacan-
do su sentido descriptivo, «al viu», lo que los
relacionaba con la cultura visual de la Valencia
de la época, el gusto por la cartografia y la co-
rografia, y las personalidades tanto de Felipe III
como sobre todo del virrey Luis Carrillo de To-
ledo, marqués de Caracena. También recogie-
ron el testimonio del diario de viaje de Cassiano
dal Pozzo, que sefialaba que, tras su marcha de
Valencia, el marqués de Caracena poseyd cuatro
de estos lienzos en su casa de Pinto®.

El conjunto se presenta como una serie de
autoria multiple y calidades desiguales, en la que
probablemente Pere Joan Oromig sea el que de-
tente un papel de guia o direccién. Es él el que
aparece en primer lugar en la documentacién y el
que realiza mds lienzos, los correspondientes a los
embarques en los puertos de Valencia, Vinaroz y
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Figura 1.
Pere Joan OroM1G, Embarque de los moriscos en el Grao de Valencia, 1613-1614. Fundacién Bancaja.

Figura 2.
Pere Joan OromIG o Francisco PERALTA, Embarque de los moriscos en el puerto de Vinaroz, 1613-1614. Fundacién Bancaja.
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Figura 3.
Vicente MESTRE, Embarque de los moriscos en el puerto de Denia, 1613-1614.
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Figura 4.
Jerénimo EspiNosa, Rebelion de los moriscos en la sierra de Laguar, 1613-1614. Fundacién Bancaja.
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Figura 5.
Vicente MESTRE, Rebelion de los moriscos en la Muela de Cortes, 1613-1614. Fundacién Bancaja.
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Figura 6.
Desembarco de los moriscos en el puerto de Ordn. Fundacién Bancaja.
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Figura 7.
Pere Joan OroMIG, Embarque de los moriscos en el puerto de Alicante, 1613. Coleccién particular.

Figura 8.
Embarque de los moriscos en el puerto de Alicante. Coleccién particular.
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Alicante’. Por otro lado, en su casa se conser-
vaba en 1619 un ejemplar de la Expulsion de
los moros, sin duda el poema épico Expulsion de los
moros de Espania publicado por Gaspar Aguilar
en 1610, que pudo servir de guia para la realiza-
cién de los lienzos'®. Posteriormente aparecen
Vicent Mestre pintando el embarque en el puerto
de Denia y la rebelion en la Muela de Cortes',
asi como Jerénimo Espinosa realizando la pin-
tura de la Sierra de Laguar'?. En abril de 1613
las pinturas ya se han enviado a Madrid® y en
1614 se repiten los pagos citando a los mismos
pintores, con la diferencia de que el embarque
en Vinaroz es realizado por Francisco Peralta'.
El hecho de que la misma escena pueda ser re-
producida de mano de dos artistas diferentes
pone en evidencia el cardcter colectivo de la
obra. Antes de conocerse la documentacién del
Archivo del Reino de Valencia, Fernando Benito
supuso, como viene siendo habitual en este tipo
de pinturas, que topografias y figuras hubiesen
sido realizadas por manos diferentes. Ello no
es descartable en alguno de los casos, pero la
documentacién es confusa y en ocasiones hace
referencia simplemente a plantas sin saber si estas
incluifan las escenas.

Sin duda es su vivido sentido descriptivo
que llega a recrearse en la anécdota el cardc-
ter que las hace mds llamativas, el interés por
la representacién topogrifica verosimil de los
lugares —fijando geograficamente las escenas—
y la insistencia con la que las cartelas convierten
a las pinturas en documento sefialando meticu-
losamente el nimero de los moriscos embarca-
dos en cada puerto y los nombres de los respon-
sables de los embarques y los traslados.

Las pinturas se recrean en lo anecdético y re-
quieren de una visién detenida y cercana. Abun-
dan las multitudes contemplando el especticulo
de la expulsion asomadas a torreones, balcones,
encima de las carrozas o en el borde de los mue-
lles. Se detalla la separacién de los nifios moriscos
que quedaban con las sefioras cristianas, el des-
canso encima de los abultados equipajes, el tras-
lado de los ancianos en brazos, las competiciones
de lucha y sobre todo la insélita escena en el
puerto de Denia, donde las bailarinas moriscas
danzan al son de la musica celebrando las bo-
das de los moriscos que se habian casado por el
camino. En las rebeliones pueden seguirse los
episodios del apresamiento y la muerte del rey
morisco Millini o los lanzamientos de ruedas de
molino contra los tercios de Napoles, la rendi-
cién con la bandera blanca en el castillo de las
Azabaras o el suicidio de las moriscas. La mayo-
ria de estos episodios eran conocidos y aparecen
explicados en la literatura apologética de la ex-
pulsién. En los lienzos son narrados de manera
vivida y en ocasiones casi esquematica.

La exactitud topografica retrata unos puertos
que en su mayor parte habian sido fortificados
modificando considerablemente su aspecto en
fechas muy recientes. En los lienzos aparecen
representadas las murallas de Vinaroz y Valencia,
la nueva fortificacion de Alicante y las obras rea-
lizadas por el duque de Lerma en Denia. Muchas
de esas fortificaciones habian sido construidas
precisamente para defenderse de los ataques que
llegaban del norte de Africa, pero una vez expul-
sados los moriscos y desaparecido el peligro tur-
co del Mediterrineo perderdn su funcién.

La exactitud documental es otro de los aspec-
tos sobre los que se debe insistir, cada uno de los
lienzos presenta sendas cartelas enmarcadas en
cueros enrollados que detallan el nimero de mo-
riscos embarcados y su procedencia, con lo que
casi se convierten en acta notarial. Las cartelas se
presentan a ambos lados de la parte superior de
los lienzos, y se mueven ligeramente en funcién
de las topografias para no ocultarlas. Los lienzos
que conocemos prestan especial atencién a los le-
treros que dan nombre a los topénimos: El Grao,
la Répita, los Alfaques, la torre de Moncofar, Ali-
cante, Denia, y sobre todo la compleja orografia
de la Muela de Cortes y la Sierra de Laguar, y
—yaen el desembarco— Marruecos, Fez y Oran.
Ademas de las cartelas, los letreros identifican
a los servidores del rey que aparecen dispersos
por los lienzos: el virrey Marqués de Caracena
en Valencia, don Jofre de Blanes, Pedro de Leyva
y Gaspar Vidal en Vinaroz, don Baltasar Merca-
der en Alicante, el Marqués de Santa Cruz y don
Cristébal Sedefio en Denia, don Agustin Mejia
en la Sierra de Laguar y don Juan de Cérdoba
y don Juan Pacheco en la Muela de Cortes. Los
protagonistas aparecen casi entremezclados en
la multitud representada, por lo que de otra ma-
nera pasarian casi desapercibidos. Los letreros
son especialmente abundantes en los lienzos que
detallan las rebeliones, pues en este caso, ademas
de nombres y topénimos —mucho mds comple-
jos—, se detalla el desarrollo de las operaciones.

El encargo de Rodrigo Calderén

La documentacién inédita que damos a conocer
viene a afadir nuevos datos al encargo y a la
gestacion de este proyecto, lo que lo dota de un
nuevo significado. En febrero de 1612, Rodrigo
Calder6n, conde de la Oliva —que acababa de
ser relevado de su cargo de secretario de la ca-
mara del rey—, escribia al virrey de Valencia,
marqués de Caracena, comunicandole su inme-
diata partida hacia Flandes:

[...] acuerdo a V.$* los retratos y demds pin-
turas que le supliqué me hiciese merced de
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enviar, tocantes a la expulsion, porque tengo
que dejar orden en Flandes que se me hagan
las que deseo, suplico a V. $* mande que se
den prisa y que se encaminan aqui a mi casa
donde dejo a dofia Inés y criados que las re-
cibirin y me las encaminardn a Flandes con
los correos'

La carta de Rodngo Calder6n al marqués de
Caracena, previa a que este inicie los encargos a
los pintores valencianos, pone en evidencia que
la iniciativa del encargo parte de él. El descubri-
miento de la carta enlaza con otros datos ya co-
nocidos, pero que hasta ahora no se habian pues-
to en relacidn con esta serie. Ya en 1988, Martin
Gonzialez, en su estudio sobre los bienes artisticos
de Rodrigo Calderén —realizado en base a la do-
cumentacién de su proceso— hizo alusion a estas
pinturas. Tras la caida de su protector —el duque
de Lerma— Rodrigo Calderén fue sometido a
juicio en 1620 y finalmente ajusticiado. Calderén
fue acusado de 244 cargos. En esa larguisima enu-
meracion, el cargo 129 le acusa de haber recibido:

[...] de un sefior de titulo que tenia grandes
pretensiones y negocios con su magestad
y le estaba sirviendo en un gobierno [...]
seis pinturas asi de la historia sucedida en
el levantamiento de los moriscos de Valen-
cia que se subieron en las Muelas de Cortes
y Laguar quando la expulsién, como de la
embarcacion que dellos se hizo [...] y se las
envid por el afio pasado de seiscientos y tre-
ze. Y asimismo le envié otro lienzo y en él
pintada la ciudad de Valencia.

El cargo siguiente, el 130, afirma:

[...] asimismo envid a pedir a algunos ca-
balleros de los que entendieron en la dicha
expulsién por mandado de su majestad que
enviase cada uno su retrato de su persona en
la forma con que cada uno sirvié en ella, y
asi le enviaron diez y seis lienzos de retratos
de diferentes personas, de cuerpo entero y
medio cuerpo, espafioles y extranjeros [...]
los quales envi6 a pedir el dicho marqués a
titulo de que queria hacer una tapiceria de la
expulsién de los moriscos!'®

El proyecto debe remontarse al menos al
verano de 1611. Santiago Martinez publicé una
carta que por entonces Calderén escribia al V
marqués de Villafranca, Pedro de Toledo Oso-
rio, anuncidndole que habia decidido «hager
unas pinturas de todo lo que ha pasado en esta
obra desde su principio hasta agora con los re-
tratos de S.M. y de todos los ministros que han
intervenido en ella, juntamente con la planta de

los puertos y lugares conocidos donde se han
embarcado y juntado y habido cosas particula-
res», por ello solicitaba «su retrato que se ha de
copiar en otros liencos y es el que ha de autorigar
mucho la obra» por haber «tenido tanta parte en
el buen suceso de tan gran negocio»". Pedro de
Toledo, marqués de Villafranca, era general de las
Galeras de Espafia y aun en esas fechas estaba
plenamente implicado en la expulsién. Como se
ha estudiado en los dltimos afios, Pedro de Tole-
do era también un exquisito coleccionistal®.

Ahora sabemos que el proyecto estaba defini-
do en el verano de 1611, cuando Calderén escri-
be a Pedro de Toledo haciendo alusién a una se-
rie pictorica en la que apareceran los retratos de
los reyes y de los ministros implicados en la ex-
pulsién con las plantas de los puertos. Da la sen-
sacion de que, en un primer momento, la inten-
cién era realizar una serie de lienzos, no tapices,
y por la carta a Pedro de Toledo es evidente que
los retratos solicitados no constitufan una gale-
ria previa a la representacién narrativa, sino que
debian «copiarse en otros cuadros», probable-
mente colocando a los protagonistas en primer
término, segin un esquema que més tarde ve-
remos desarrollado en las pinturas del Salén de
Reinos. En febrero de 1612 se sigue hablando
de lienzos con la narracién de la expulsion y de
retratos solicitados al marqués de Caracena.
Ademids, se cita también un lienzo que represen-
ta la ciudad de Valencia y se habla de su traslado
a Flandes. Seguramente el traslado a Flandes
como embajador de Rodrigo Calderén facilité
el propdsito de trasladar los lienzos al tapiz en
los talleres flamencos. No es hasta noviembre de
ese afio cuando tenemos los primeros pagos do-
cumentados en la seccién Bailia del Archivo del
Reino de Valencia, donde se documenta la reali-
zacién de dos series de pinturas que se envian a la
corte y que parecen realizadas por peticion real.
La documentacién del proceso deja claro que lo
que obraba en posesion de Calderdn era una de
las series con un lienzo en el que se hallaba pinta-
da la ctudad de Valencia, seis lienzos con los em-
barques enviados por el marqués de Caracena y
dieciséis retratos en diferentes formatos enviados
por los protagonistas. Nada sabemos en princi-
pio de la otra serie que salié de Valencia, y parece
evidente que el proyecto de trasladar la serie al
tapiz no se llevé a cabo. Por otro lado, los textos
hablan siempre de seis lienzos y no de siete como
conservamos, y nunca hacen referencia al tema
del desembarco en Orén.

Esta documentacién nos obliga a releer lo
que ya conociamos, a revisar estas pinturas con-
templéndolas como fragmentos de un proyecto
mds amplio no completado, a plantearnos sus
multlples connotaciones y a reconocer las in-
cégnitas todavia no resueltas.
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Rodrigo Calderén

Don Rodrigo Calderén (1576-1621) era la prin-
cipal hechura del duque de Lerma, «el valido
del valido» o «favorito del favorito», formado
como paje del entonces marqués de Denia an-
tes de convertirse en duque de Lerma. Termind
siendo secretario de cimara del rey, capitan de
la Guardia Alemana y embajador extraordi-
nario en los Paises Bajos, hasta que el proceso
judicial en su contra iniciado en 1619 culmind
con su condena a muerte en 1621.

Cuando redacté la carta al virrey de Valen-
cia, en febrero de 1612, Rodrigo Calderén se
disponia a iniciar su embajada extraordinaria a
los Paises Bajos. Ya el afio anterior habia sido
acusado de cohecho, y el rey le prOhlblO que
recibiese mds regalos sin su permiso. Se llegd

a elaborar un extensisimo listado de los bienes
recibidos hasta el momento en que el rey estam-
pé su permiso a posteriori. Al poco de enviarse
las primeras cartas, en octubre de 1611, la reina
Margarita murié de parto y los enemigos de
Calder6n extendieron el rumor de que este la
habia envenenado. La situacién aconsejé que
saliese de la Corte, pero lo que podria haber
sido un destierro marcé la etapa de miximo
esplendor en su carrera. A su paso por Francia
y Flandes fue recibido como representante del
rey y como a tal se le tratd, la jornada fue con-
siderada un éxito politico y a su vuelta en junio
de 1614 se le honré con el titulo de marqués de
Siete Iglesias!

En esos afios atesord algunas de las obras
mds importantes de su coleccidn, probable-
mente fue entonces cuando fue retratado por
Rubens® (figura 9), y la ciudad de Amberes le
regalé La adoracion de los magos, del mismo
pintor, que habia sido encargado para el Salén
de los Estados del Ayuntamiento. Este regalo,
como tantos otros que recibié a lo largo de su
trayectoria, no era sino una manera de inten-
tar ganarse el favor de Calderén, de Lerma y
del propio rey. En el proceso se detalla que,
finalizada la embajada, fleté un navio en Dun-
querque que llegé a San Sebastidn cargado con
trescientas toneladas «todo lleno de las dichas
dddivas y presentes que le avian dado».

Ese mismo afio, Otto Venius —o Otto van
Veen— le dedicaba el volumen Historia Septem
Infantium de Lara — grabado por Antonio Tem-
pesta con dibujos de Venius—, del cual Calderén
le encargaria mds tarde una serie de 40 pinturas.
Venius escribia: «Esta historia de los 7 Infantes
de Lara me ha parecido que podrd entre tan
grandes y graves negocios dar a V. Ilma Sigria.
Alguna recreacién visto que representa mucha
variedad de pasiones de dnimo y de buenos y
malos efectos»?. En un procedimiento que fue

Figura 9.
Pedro Pablo RUBENS, ca. 1612-1613, Rodrigo Calderon. Royal Collection, Londres.

habitual con otras series grabadas de Venius?,
Calder6n decide encargarle una serie de pinturas
con el mismo tema. La manera como se encargan
y se pagan estas pinturas tiene algunos puntos en
comun con la serie «La expulswn de los moris-
cos». Calderén concierta las pinturas por 20.000
reales y encarga al pagador general en Flandes,
Ortufio de Ugarte, que las abone y se las envie.
Las obras son costeadas probablemente como
un gasto més de la Corona en Flandes, pero son
enviadas a Calder6n. Solamente después de que
se inicie el juicio a Rodrigo Calderén, Ortuiio
de Ugarte pone una demanda y reclama esa can-
tidad. A pesar de todo ello nunca se cuestiona la
propiedad de Calderdn, y cuando se realiza la al-
moneda de sus bienes el rey compra esos lienzos
pagando por ellos?

La costumbre de agasajar a los dignatarios
con regalos estaba bien arraigada en la Europa
moderna vy, evidentemente, con estos regalos,
ademds de exhibir la magnificencia y de mostrar
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Figura 10.
Antonio MANCELL, Nobilis ac Regia Civitas Valentie in Hispania, 1608. Ayuntamiento de Valencia.

lealtad del que los hacia, se pretendia obtener
favores?. En qué momento los regalos diplomd-
ticos pasan a convertirse en cohecho no es ficil
de discernir, pero probablemente tiene mucho
que ver con la «caida en desgracia» no solamen-
te de Calderén, sino también del valido que le
protegia, Lerma®.

Cuando Rodrigo Calderén inicié las solici-
tudes al virrey de Valencia, tanto de los retratos
como de las pinturas, todavia ocupaba el cargo
de secretario de cimara del rey. Eso debié ayu-
dar a crear una confusién voluntaria entre una
iniciativa real y la particular de Calderén. La
documentacién no deja lugar a dudas sobre la
iniciativa personal de Calderén y su posesién de
las pinturas, pero no sabemos qué finalidad iba a
tener la tapiceria de haberse realizado. Pudo di-
seflarse para ornar las casas de Calderén halagan-
do a la monarquia, pero también es posible que
fuese concebida como regalo para el propio rey
o el duque de Lerma, regalo nunca consumado.

El marqués de Caracena

El encargo de la serie titulada «La expulsién
de los moriscos» partié de Rodrigo Calderdn,
que debid esperar en Flandes la llegada de los
lienzos para transformarlos en tapices, pero la
ejecucién de las pinturas que conocemos es-
tuvo guiada por la personalidad del virrey de

Valencia, Luis Carrillo de Toledo (1606-16715),
marqués de Caracena.

Luis Carrillo de Toledo habia sido goberna-
dor y capitdn general de Galicia antes de ocupar
el virreinato valenciano. Alli habia destacado
por su apoyo a los irlandeses catélicos, por ello
algunos interpretaron su nombramiento como
virrey de Valencia como una manera de «prepa-
rar el terreno» para la expulsion de los moriscos
por su supuesta militancia contrarreformista®.

Caracena proclamé el bando de la expulsién
y dirigié personalmente el proceso. Sabemos
que fue él quien recibié el encargo de Calde-
rén, él fue el «sefior de titulo que tenfa grandes
pretensiones y negocios con Su Magestad y le
estaba sirviendo en un gobierno» que aparece
citado en el proceso a Calderdn al que solicité
las pinturas, pero la manera en que fueron eje-
cutadas trasluce sus intereses personales.

Conocemos el interés del marqués de Cara-
cena por la corografia. Dos afios antes de este
encargo, en 1608, Antonio Manceli le habia
dedicado el primer plano conocido de la ciudad
de Valencia. Segun la dedicatoria, Manceli habia
sabido de su gusto por «las artes matematicas,
pero sobre todo de esta parte de la corografia
y de la fortificacién» y haciendo referencia a la
planta afirmaba que «me percibi que ti podrias
obtener de ésta el mdximo placer»? (figura 10).

No sabemos si el lienzo con una vista de la
ciudad de Valencia al que hace referencia el pro-



La tapiceria de la expulsién de los moriscos. Un proyecto frustrado de Rodrigo Calderén

ceso y que precedia a las escenas de la expulsion
fue una exigencia de Calder6n o una aportacién
de Caracena, pero sin duda se inscribia dentro de
sus inquietudes y debe ser puesto en relacién
con la reciente realizacion del plano de Manceli.
La alusion en el proceso hace referencia sola-
mente a «otro lienzo y en él pintada la ciudad
de Valencia», lo que puede referirse tanto a una
vista topogrifica como al propio plano trasla-
dado al lienzo.

La experiencia de la expulsién debié ser lo
suficientemente importante como para que, ya
alejado de Valencia, el marqués conservase en
su casa de Pinto cuatro de los lienzos relativos a
la expulsién. Cassiano dal Pozzo pasé por Pin-
to el 19 de mayo de 1626 y se aloj6 en casa del
marqués de Caracena, alli vio «quattro quadri,
ne quali era il ritrato della cacciata de’moreschi
del Regno di Valenza di che era V. Re il sudetto
D. Luis a cura di chi fu il farli imbarcare»?.
Estos lienzos debieron quedar en poder de la
familia, aunque se fueron dispersando. En el
titulo de marqués de Caracena le sucederia su
nieto, Luis de Benavides Carrillo de Toledo,
IIT marqués de Caracena (1608-1668). Uno de
los lienzos todavia permanecia en su magnifica
coleccién, «Otra pintura en tabla donde ay un
puerto con algunas barcas y moros en ellas con
su moldura negra»*. Una de las hijas de Luis de
Benavides, Angela, casé con José Fernindez
de Velasco y Tovar, VIII duque de Frias, con-
destable de Castilla, y en la coleccion de este
volverd a aparecer un lienzo de la serie «La ex-
pulsion de los moriscos del reino de Valencia»®.

Estos lienzos no debieron ser el unico re-
cuerdo de la expulsién que conservé el mar-
qués, puesto que sabemos que en su casa de Ma-
drid tenfa «un Cristo de bulto mediano con su
cruz que el dicho Sefior Marqués tenia de la ex-
pulsion de los Moriscos de Valencia»®'. Aunque
no conocemos de qué tipo de figura de Cristo
ni de qué manera fue utilizado en la expulsidn,
la noticia es bien significativa.

Los modelos

Cuando Rodrigo Calderén gesta la idea de este
proyecto —nunca culminado— sin duda tiene
en mente una larga lista de precedentes®. Mar-
tin Gonzdlez calificé el proyecto como «galeria
del héroe» en torno a Felipe I1I y sus ministros
y planteé los paralelismos evidentes con la serie
de tapices de la conquista de Ttinez.

Los tapices de la Conquista de Ttnez son
los més conocidos de una serie de proyectos
de trasladar al tapiz sucesos bélicos de la histo-
ria contempordnea con voluntad de fidelidad.
Fueron sin duda el proyecto méds ambicioso e

influyente y estaban bien presentes en el entor-
no en el que se movia Rodrigo Calderén. Ha-
bitualmente se colgaban en el salén grande del
Alcézar durante los meses de invierno, Felipe
IIT los prest al duque de Lerma con motivo de
la boda de su hija y estuvieron en 1605 en Va-
lladolid, en la iglesia que albergé el bautizo del
futuro Felipe IV. La emulacién de los tapices de
la conquista de Ttinez en este caso estaba jus-
tificada, pues tras la decisién de expulsar a los
moriscos subyace la emulacién a Carlos V que
habia conseguido expulsar a los otomanos de la
bahia de Cartago®.

Con anterioridad al gran proyecto de Carlos
V nos encontramos con los tapices que debid en-
cargar Alfonso V de Portugal para conmemorar
las conquistas de Arcila y Tanger en 1471, cono-
cidos como los Tapices de Pastrana. Mds cercana
en el tiempo se encuentra la serie denominada
Triunfos y batallas del Archidugue Alberto, en-
cargada por la ciudad de Amberes para decorar la
entrada de los archiduques en Amberes en 1599.
Los siete tapices describen las victorias militares
del archiduque Alberto de Austria frente a En-
rique IV de Francia en Calais, Ardres y Hulst a
lo largo de 1596, y estin concebidos como una
crénica militar, con retratos de los protagonistas
y detalladas corografias™.

En todos estos proyectos existe una estrecha
relacién entre vistas de ciudades, escenas de ba-
tallas, mapas y tapicerias®. Los doce pafios que
glorificaban las victorias de Carlos V sobre los
moros y los turcos en La Goleta y Tinez en
1534 se iniciaban con el mapa del Mediterri-
neo occidental, de la misma manera que la serie
encargada por Calderdn parece iniciarse con la
vista de la ciudad de Valencia. Tras el mapa se
suceden las escenas en un entorno topografico
concreto y reconocible. Todos estos ejemplos
también tienen en comun el hecho de represen-
tar escenas en las que la monarquia catdlica se
enfrenta a los infieles, musulmanes o protestan-
tes, y en ese sentido se les podria afiadir —ya
fuera del dmbito del tapiz y en fechas preceden-
tes— los relieves alusivos a la Guerra de Grana-
da en la silleria baja de la catedral de Toledo*.

A Calderén pudieron influirle otras iniciati-
vas que utilizaban el tapiz para exaltar una estir-
pe nobiliaria?’. Sin duda la que mejor conocia era
la de su protector, el duque de Lerma. Francisco
de Sandoval y Rojas habia desarrollado en Valla-
dolid un amplio programa de exaltacién de su fa-
milia, los Sandovales. Al parecer, Lerma encargd
a Vicente y Bartolomé Carducho «que disefiasen
una serie de tapices y cuadros en los que se cele-
brarfan batallas y acciones en las que los Sando-
vales jugaron papel importante, unos cuadros y
tapices que Lerma se encargaria de desplegar en
publico durante ceremonias, cenas, mascaras»**.
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Aunque desaparecidos, las crénicas nos per-
miten conocer de manera minuciosa la serie de
tapices. Cuando el duque de Lerma recibid al al-
mirante de Inglaterra en su palacio de Valladolid
el martes 7 de junio de 1605 —con la asistencia
de Rodrigo Calderén como gobernador de la
guarda alemana—, en la quinta pieza se coloca-
ron unas tapicerias de seda y oro que figuraban:

[...] los hechos de los Sandovales, deviseros
de Castilla, y entre ellos Ruy Gutierrez de
Sandoval y Diego Gomez de Sandoval, pe-
leando en la conquista de Sevilla, y Gutierre
Diaz de Sandoval, que murié con los Infan-
tes, peleando con los moros en la vega de
Granada, y Gomez Gutierrez de Sandoval
y Gutierre Diaz de Sandoval, que defen-
dian a Lerma de todo el poder de Castilla, y
después el uno destos, que peleaba con los
moros, siendo general en la frontera de Jaen,
y ambos, que servian a Rey don Alonso en
el sitio de Algeciras, y el uno dellos, que
muri6 en una emboscada que se hizo a los
moros. En otra parte se vian Diego Gomez
de Sandoval y Pedro Diaz de Sandoval, que
morian en la batalla de Nijera sirviendo al
Rey Don Pedro y los hermanos Hernan
Gutierrez y Alvar Gutierrez de Sandoval,
muertos en la batalla de Aljubarrota, en
servicio del rey don Juan. A otro lado pa-
recia Diego Gomez de Sandoval, peleando
en las guerras de Antequera con los moros,
y cémo los vencia en la batalla de Setenil, y
peleando en la de Olmedo, y triunfando de
los valencianos, vencidos en la batalla con
la mitad menos gente que ellos, y cémo
era uno de los gobernadores de Castilla en
tiempo de don Juan II, y él y su mujer dofia
Beatriz de Avellaneda, padrinos en el bap-
tismo del Principe don Enrique. Tambien se
via don Hernando de Sandoval, que junta-
mente con el Rey don Alonso combatia en
la refiidda batalla naval contra ginoveses, en la
isla de Ponza; y a otro lado don Bernardo
de Sandoval, en las guerras de Granada, ma-
yordomo mayor del Rey Catdlico y de su
Consejo, que llevaba su cuerpo a Granada, y
que después tenia a su cargo a la Reina dofia
Juana en Tordesillas, y preso por los capi-
tanes de las Comunidades; y a don Luis, su
hijo, en el mismo oficio; y a don Francisco
Gomez de Sandoval, sirviendo en la jornada
del Pefion de Velez, y que iba por embajador
a Portugal; y a su hijo don Francisco Gomez
de Sandoval, Duque de Lerma, Marqués de
Denia, Comendador mayor de Castilla, del
Consejo de Estado, sumiller de Corps y ca-
ballerizo mayor del Rey, nuestro sefior, y su
Capitan general de la caballeria de Espafia®.

El especticulo, que ha sido calificado como
de «nacimiento de la corte barroca en Espafia»,
debi6 impresionar al propio Calderén. Si el du-
que de Lerma podia exhibir la genealogia de sus
antepasados luchando contra el infiel y siempre
vinculados a la monarquia, Rodrigo Calderén
—de cuya genealogia se ha dudado en algiin
momento— parece optar por exhibir la maqui-
naria de la monarquia puesta en marcha de ma-
nera eficiente para resolver el dltimo rastro de
los infieles en la Peninsula.

Queda en el aire una influencia mds direc-
ta del duque de Lerma en este encargo. Ahora
sabemos que, una vez fallecido este en 1625, en
el inventario realizado por orden de su nieto
en 1628 en el palacio ducal de Lerma se encon-
traba «un lienzo de dos varas de alto y bara y
media de ancho poco mids o menos que estd
pintada la toma de los moriscos de la sierra de
Valencia sin marco, y estd en el passadico de la
placa donde el despefiadero»*. Las medidas son
muy similares a las de los lienzos que conserva-
mos, aunque, si en el inventario no hay un error,
aqui parece apuntarse un formato vertical y no
apaisado. No podemos por tanto concluir si se
trata de uno de los lienzos de la serie, pero la
noticia si confirma el interés por el tema y pro-
bablemente la existencia de otros lienzos que no
conocemos.

Por otro lado, también Lerma compartia
el gusto por la corografia con el marqués de
Caracena y Felipe III. El duque estuvo detrds
del encargo a Juan Bautista Lavanha de realizar
una planta de la ciudad de Valladolid en 1603,
encargo finalmente no llevado a cabo*'. En los
lienzos conservados aparece representada la
ciudad de Denia y su fortaleza, de la cual era
sefior. Resulta paradéjico que el duque conser-
vase una escena de uno de los levantamientos
de los moriscos vy, sin embargo, esta no fuese
la del embarque en el puerto de Denia. Pocos
afios después, en 1617, el duque iba a utilizar
el tema de la expulsion de los moriscos en las
grandes fiestas para agasajar al rey Felipe III en
Lerma, en las cuales una de las mdscaras repre-
sentadas en el patio del palacio fue la titulada
Expulsion de los moriscos®.

No hay que olvidar —como ha resaltado
Richard Kagan— que fue también durante el
reinado de Felipe ITI cuando se proyectaron dos
salones de la Virtud del Principe en el Pardo. El
primero era la Galeria de las Doce Virtudes, que
debia responder a un programa iconografico
de Pedro de Valencia y Juan Bautista Lavanha.
En el segundo, la Galeria del Mediodia se iba a
convertir en un espacio conmemorativo de las
victorias del emperador Carlos V. En la béveda
se reflejaba la conquista de Granada por parte
de los Reyes Catdlicos. Al igual que sucede en
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los textos, también con las imdgenes pudo exis-
tir la voluntad de presentar la expulsién de los
moriscos como capitulo final de la reconquista
y a Felipe III como digno heredero de los Re-
yes Catélicos®. Fernando Marias ha recordado
que también en el Pardo en esos afios se rehace
la sala o la galerfa de retratos de Felipe IT y Fe-
lipe III, en cuya parte superior se situaban las
corografias de Van den Wyngaerde*. En ambos
casos se asocian retratos con vistas de ciuda-
des. Tanto Kagan como Marias han realizado
estas apreciaciones en el contexto de su inter-
pretacién del Salén de Reinos buscando unos
precedentes que ahora deberdn tener en cuenta
también el proyecto frustrado de Calderén.
Entre la serie de la expulsion de los moriscos
proyectada por Calderén y la formacién del ci-
clo del Salén de Reinos se sittia otro episodio, el
controvertido concurso sobre la expulsién de los
moriscos ganado por Veldzquez. Se ha repetido
sin fundamento que lo insatisfactorio de la serie
de pinturas llegadas desde Valencia referidas a la
expulsién hizo que Veldzquez las apartase cuan-
do él mismo realiz6 su lienzo de la expulsién de
los moriscos. Perdido el lienzo, ahora se afirma
haber localizado un estudio preparatorio del
rostro de Felipe III que curiosamente siempre
habia sido considerado un retrato de Rodrigo
Calderén®. Dejando de lado ese estudio, las des-
cripciones de Palomino del lienzo de Veldzquez
lo alejan claramente de los ejemplos que nos
ocupan. La de Veldzquez era una pintura decidi-
damente alegérica, realizada cuando la expulsién
comenzaba a alejarse en el tiempo, y las produ-
cidas en Valencia tal y como las conocemos se
caracterizan por el verismo y la inmediatez*.

Palabras e imdgenes

En el caso de la campaiia de Tunez la voluntad
de narrar el episodio a través de textos e image-
nes se establece desde el primer momento. El
emperador se hizo acompaiiar por el pintor Jan
Cornelisz Vermeyen, asi como por los cronistas
Felipe y Guevara y Alonso de Santa Cruz. En el
caso de los lienzos sobre la expulsién de los mo-
riscos del Reino de Valencia, aunque el encargo
es posterior a la expulsidn, parece evidente que
los pintores valencianos debieron ser testigos
de ella, y sabemos que se trasladaron para hacer
las plantas de los puertos. Pero los pintores sin
duda debieron utilizar también la abundante li-
teratura que por entonces ya habia generado el
acontecimiento. Un suceso que desde el primer
momento necesitd ser justificado a través de
una narracion.

El 22 de septiembre de 1609 se pregond por
las calles de Valencia el bando del virrey mar-

qués de Caracena anunciando la expulsién de
todos los moriscos del Reino. Aunque las voces
que solicitaban esta expulsién venfan de anti-
guo, el proceso se habfa desarrollado con sigilo
y rapidez para intentar evitar las revueltas. La
decision final se atribuye al duque de Lerma, y
la ratificacion del Consejo de Estado en abril de
1609 inevitablemente invita a ver esa decisién
como una manera de desviar la atencién tras la
controvertida firma de la tregua con Holanda.
El Reino de Valencia se iba a convertir en el
banco de pruebas antes de acometer la expul-
si6n de los moriscos de toda la Peninsula. Ni el
arzobispo Ribera, que durante largo tiempo se
habia afanado en la instruccién de los moriscos,
ni los nobles valencianos, que sabian que iban a
perder una buena parte de sus rentas, pudieron
hacer otra cosa que sumarse al plan ya definido
de manera casi entusiasta’’. Los moriscos debifan
iniciar rapidamente su traslado llevando consi-
go solamente los bienes que podian transportar
personalmente. La operacién militar era compli-
cada, pocos dias después del pregdn los tercios
italianos ya habfan desembarcado en Vinaroz,
Denia y Alicante. La Corona habia organizado
el traslado de miles de personas desde las costas
de Valencia hasta Berberia. Una gran mayoria de
los moriscos embarcaron asi pacificamente y sin
resistencia, en cambio los de mayores posibilida-
des econémicas decidieron gestionar su propio
traslado y decidir el lugar de desembarco. Unos
pocos se rebelaron, entre octubre y noviembre
se produjeron revueltas en la Vall de Laguar y la
Muela de Cortes, pero el 21 de noviembre fueron
definitivamente sofocadas*®

La poblacién debié asistir entre el asombro
y la curiosidad al especticulo de los embarques,
como describen los lienzos y narra Fonseca:
«a este puesto acudia estos dias innumerable
gente valenciana, particularmente las damas en
sus coches, que por ser amigas de verlo todo,
hacian sarao desta fiesta, y los caballeros que
pues veian quemar su pajar, se querian calentar
en él»*

Cuando se eliminé el dltimo reducto de
resistencia y todos los moriscos hubieron sa-
lido «huvo muchos dias luminarias por toda la
ciudad y encendieronse en los chapiteles de las
torres, templos y edificios, variedad de faroles
de diversos colores, tantos y tan hermosos, que
trocavan la noche en dia». El patriarca Ribera
ordené una solemne procesion:

Sefialaronse grandes premlos para los que sa-
cassen me]ores invenciones, y asi cada oficio
de los mecanicos (que suelen ocupar seme-
Jantes procesiones) tra]o en su bandera, nue-
va musica, e invencién, y alguna dellas que
representaban la historia de los Moriscos.
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Lapida conmemorativa de la expulsién de los moriscos procedente de la antigua Casa de la Ciudad.

Enramaronse las calles con curiosidad: esta-
ban las paredes llenas de curiosos retratos, y
las ventanas adornadas con ricas telas de oro
y plata. Levantaronse en diferentes puestos
de la vuelta que dava la procesidn, altares de
maravilloso artificio, tan altos algunos de-
llos, que llegavan a las ventanas de las casas,
dedicados por la mayor parte a la virgen de
la Vitoria, por la que nos avia dado destos
mahometanos en su dia. Fue sefialado entre
los demads el que mandé hazer el Patriarca a
la puerta de su palacio. Adornindolo con el
rico tesoro de reliquias engastadas en oro y
plata de su colegio, y junto a el mandé hazer
una fuente, que todo el dia estuvo manando
dos cafios de vino blanco, y tinto.

El patriarca se mandé hacer una capa nueva,
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de la Muela de Cortes, y que el propio dia
se predicase la historia en la Iglesia mayor,
como la de la conquista del Reyno el dia de
San Dionisio®'.

Francisco March informé al virrey de lo

siguiente:

[...] la ciudad de Valencia [...] ha acorda-
do hacer una procesién general a nuestra
Sefiora de Gracia [...] y ansi mesmo en de-
mostracién de alegria, celebrar los tres dias
antes de la procesién muy grande fiesta, con
luminarias y altares de noche y de dia, dan-
do premios a los que se aventajaren en esto,
y en inventar musicas, bailes y dangas; y que
en la procesion salgan todos los oficios con
sus banderas y estandartes [...] que quede

para siempre decretada una procesién que
se haga en su propio dia, que fue el de la
Presentacion de nuestra Sefiora a veynte y
uno de Noviembre en el qual se celebrava
y celebra fiesta perpetuamente en la parro-
chia de San Estevan desta ciudad, so titulo
de las Virtudes, por estar en ella su imagen
desde tiempo del Cid Ruy Diaz [...] se tiene
a milagro, que en el dia desta fiesta, intro-
ducida por el Cid, que fue verdugo de los
Moros, acabasen de ser vencidos en nues-
tros dias y echados del Reyno [...] ha hecho
establecimiento de hazer dicha procession

«una rica capa de brocado que avia manda-
do hazer para este dia, en cuya canefa estaba
bordeada debajo de una empresa, la vitoria», y
«para que este hecho heroico quedase eterni-
zado para siempre con hacimiento de gracias,
se obligé la ciudad con voto particular a hacer
todos los afios el dia de la Presentacion de la
Virgen, en que fueron rendidos los Moros de
las dos Sierras, una procesién tan solemne co-
mo esta»>’,

Escolano narra la determinacién de la ciu-
dad al afio siguiente, en 1610:

[...] que para siempre quedase obligacién a
los venideros de hacer una procesién general
a la parroquia de San Esteban, el dia de la
Presentacién de Nuestra Sefiora, en que fue-
ron vencidos los de Alahuar, y rendidos los

todos los aflos en este dia, en que se visite la
parrochia de San Estevan y capilla de nues-
tra Sefiora de las Virtudes, haciendo primero
estacién en el Colegio de Corpus Christi,
edificado por el Patriarca [...]*%
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La retdrica civica equiparaba la memoria
de la reconquista cristiana de la ciudad con la
expulsion de los moriscos. Ademds de la pro-
cesion establecida de manera anual a partir de
1610 «no contenta la ciudad con haver dexado
esta memoria perpetua espiritual, quiso que se
pusiese para la temporal, un letrero en una pie-
dra de alabastro, a la esquina de la Sala, que lo
estuviese en todos los siglos pregonando». Los
jurados colocaron una lipida conmemorativa
en la sala de reuniones de la antigua Casa de la
Ciudad, y Escolano se apresuré a reproducirla
en su original latino y en la traduccién castella-
na en su Década primera cast como colofén del
libro, fiel a la religién y la monarquia a pesar
de que el Reino hubiera quedado «con el nuevo
estado en que se halla, hecho de Reyno el mas
florido de Espafia un paramo seco y deslucido
por la expulsién de los Moros»* (figura 11).

La ciudad de Valencia se habia apresurado
a conservar la memoria de la expulsidn, puesto
que en la procesién de 1609 se mostraron inven-
ciones que narraban la historia de los moriscos,
se instauré la procesion anual y se grabd el le-
trero. En los afios siguientes comenzé la redac-
cién de textos donde se explicaba la expulsién
y se justificaba su necesidad. Asi mismo, era
presentada como el verdadero final del proceso
de la Reconquista y comparada con la conquis-
ta de Granada y la expulsion de los judios. Su
evolucién muestra lo compleja que habia sido
la decision. Jaume Bleda, firme partidario de la
expulsion, habia escrito ya en 1601 su Defensio
Fidei, sin embargo en ese momento el libro fue
censurado por el Consejo Real y la Inquisicion.
Una vez tomada la decisién, en 1610 pudo ser
editado acompafado de un texto justificando
la expulsion. En palabras de Manuel Lomas «el
tiempo de los apologetas habia llegado»**

La realizacion de los lienzos que nos ocu-
pan es contemporéanea a la publicacién de esos
textos, y algunos de ellos pudieron influir en
su gestacién. Mds que la busqueda de fuentes,
que se escapa del objetivo de este articulo, lo
importante serfa considerarlos como parte de
un mismo proceso. En julio de 1610 recibia el
permiso de publicacién el poema épico de Gas-
par Aguilar, secretario del duque de Gandia, La
expulsion de los moros de Espana, libro dedica-
do al duque de Lerma que poseeria a su muerte
Pere Joan Oromig, el principal artifice de estas
pinturas. En 1611, Gaspar Escolano publicé
su Década primera de la historia de Valencia,
afiadiendo un tltimo capitulo dedicado a la
expulsion. El mismo afio Juan Méndez de Vas-
concelos habia recibido los primeros permisos
para la publicacion de su Liga deshecha por la
expulsion de los moriscos. En 1612, el licenciado
Pedro Aznar Cardona obtuvo la aprobacién

para la publicacién de su Expulsion justificada.
Poco después, el dominico portugués Damiin
Fonseca publicaba en Roma su Justa expulsion;
seguidamente, Blas Verdu, el Justo Destierro de
los moriscos, y Fray Marcos de Guadalajara, su
Memorable expulsion y justisimo destierro de
los moriscos de Espania. En 1613, Antonio del
Corral publicaba su Relacion de la rebelion vy
expulsion de los moriscos del Reyno de Valen-
cia, dedicada a Rodrigo Calderén. Corral habia
participado como militar en la expulsién a las
6rdenes de Agustin Mexia, cuyo papel destaca
en el libro y probablemente hizo la dedicatoria
conociendo el proyecto de la tapiceria®.

Los textos justificaban la expulsidn, pero
también elogiaban la eficacia de la maquina-
ria estatal a la hora de ejecutarla. Los lienzos
narran la generosa colaboracién de la nobleza
valenciana, que en principio se habia opuesto
firmemente a una accién que a la larga signifi-
caria en muchos casos su ruina, y son el delibe-
rado retrato, a manera de homenaje, de todos
aquellos «<hombres del rey» que participaron en
el proceso, comenzando por el virrey, el mar-
qués de Caracena. Feros considerd que los lien-
zos conservados narraban «la expulsién de los
moriscos como una gran victoria militar, pero
también como la victoria de una Espaiia catdli-
ca [...] son claramente imagenes de celebracion
de la capacidad militar de la monarquia, de su
capacidad estratégica para movilizar a tantas
fuerzas, para atender a la expulsién o al control
de las rebeliones»*

Una breve reaparicién
de los lienzos en 1674

Sabemos que Rodrigo Calderén poseia en 1620
laserie de seis lienzos al margen de los retratos y la
vista de la ciudad de Valencia. No sabemos si esta
serie pasé después a la Corona ni cudl fue el des-
tino de la segunda que salié de Valencia, proba-
blemente el rey, que pudo quedirsela o repartirla
entre los servidores que habian participado en la
expulsién. Ello explicaria la presencia de algunos
lienzos en la coleccién del marqués de Caracena,
la posible aparicién de uno de ellos en la colec-
cién del duque de Lerma y la circunstancia de
que todavia hoy uno de los lienzos sea propiedad
de los descendientes de Luis Mercader.

Pero es un hecho que los lienzos nunca han
sido registrados en los inventarios reales. Al
margen de la presencia conjunta entre los bienes
de Rodrigo Calderén, solamente una vez mds
vuelven a detectarse en el siglo xvir. La serie
reaparece en el Madrid de Carlos II, durante las
tiestas por la ampliacién de la capilla que alber-
gaba el Cristo de la Oliva®.
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La noticia la dio Maria José del Rio*® y ha
sido recogida al menos por Paolo Broggio®.
En 1674 se renovd y se amplié en Madrid una
pequena capilla cercana al convento de Nuestra
Sefiora de Atocha, la ermita del Cristo de la Oli-
va, a la que se le solia denominar simplemente
«humilladero de la Oliva». La capilla era patro-
nato del Ayuntamiento, pero gozaba de cierta
proteccién del convento de Nuestra Sefiora de
Atocha y de la familia real, que se detenia en ella
de camino al convento para venerar una imagen
del Crucificado que en 1564 habia sido ultrajada
por unos ingleses. La reforma de la capilla cul-
miné con unas fiestas celebradas el 12 de mayo
de 1674 que fueron descritas por Francisco
Santos (1623-1698), vinculado a la guardia real
y miembro de la cofradia.

Segtin la crénica, la ermita se decoré con col-
gaduras, algunas de ellas procedentes de la casa
real, se escenificé el episodio por el cual el anti-
guo crucifijo que albergaba la ermita habia sido
profanado por unos herejes ingleses y encima del
pértico de la ermita se colocé un retrato de Car-
los TI%°. La narracién describe lo siguiente:

[...] las tapias que juegan desde la hermita
azia Madrid, después de colgadas de costo-
sas colgaduras, detuvieron las gentes, y lla-
maron a la curiosidad unos grandes liengos,
pintada en ellos la expulsién de los Moris-
cos, quando los echaron de Espafia, con
todos los Puertos de mar, donde fueron em-
barcados, y el sitio donde los mas se fueron;
llamado los Barrancos del Infierno, que solo
la pintura dava orror®.

Parece evidente que los lienzos de que habla
el texto pertenecen a una de las series salidas
de Valencia, y la alusién a los Barrancos del
Infierno hace referencia a un topénimo todavia
usado en la Vall de Laguar y que aparece clara-
mente expresado en uno de los letreros que se
extienden por el lienzo que muestra la rebelién
en ese lugar.

Es dificil saber cuil de las al menos dos se-
ries que conocemos se colgé en Madrid y de
dénde procedia. Lo evidente es que los lienzos
aparecen cumpliendo la funcién que les resulta
mds verosimil: exposicién publica en fiestas. De
Francisco Santos sabemos que formé parte de la
guardia real y la narracién de las fiestas recoge
la utilizacién de colgaduras pertenecientes a la
casa real, que, al parecer, sentia cierta vincula-
cién con el lugar al menos en época de Felipe
II. Probablemente del mismo entorno se de-
bieron tomar prestados estos lienzos, que son
percibidos con ojos bien diferentes a los que los
proyectaron hacia 1612. En 1674 la representa-
cién de la expulsiéon acompaiia la escenificacion

de la profanacién de un Cristo a manos protes-
tantes. Todos los «herejes», los «no catdlicos»,
los «otros», han sido asimilados, y lo que prima
ante los lienzos no es el recreo de la mirada ante
la descripcion detallada del anecdotario de la
expulsién, sino el horror y la crueldad —que
en la serie ocupan un espacio muy marginal —.

Las incertidumbres de un
proyecto y la serie conservada

Ademis de la serie de lienzos propiedad de la
Fundacion Bancaja y del lienzo de la expulsion
de los moriscos del puerto de Alicante en colec-
cién privada de la ciudad de Valencia ya cono-
cido, en los tltimos tiempos hemos conocido
otro lienzo que también representa la expulsién
de los moriscos desde el puerto de Alicante en
otra coleccién privada valenciana. Dicha pintu-
ra presenta un tamafio muy similar (114 x 175
cm) y, en cuanto a las imdgenes desplegadas,
responde casi punto por punto al ya conoci-
do. Aunque aparentemente es un lienzo de la
época, debe tratarse de una copia o falsificacién
intencionada realizada a principios de siglo. La
diferencia més relevante respecto a la serie ya
conocida es la ausencia del letrero que identifica
a Baltasar Mercader y un mayor esquematismo
que suprime algunas de las figuras®.

La peticién que Rodrigo Calder6n envia al
marqués de Caracena hace alusién a las pinturas
tocantes a la expulsién y a la documentacidn re-
lativa al pleito concreto, que se trata de seis pin-
turas del levantamiento y la expulsién. Al mar-
gen del tema del lienzo que representa la ciudad
de Valencia y los retratos, es bueno recordar
que los temas que conservamos son siete y que,
ademds de las rebeliones y los embarques, el tl-
timo tema de la serie representa el desembarco
en Ordn. En la documentacién relativa al encar-
go que se encuentra en el Archivo del Reino de
Valencia, conocida hasta ahora y publicada por
Jests Villalmanzo, no aparece este tema en nin-
giin momento, aunque es verdad que muchos
de los apuntes son ambiguos y hacen referencia
al encargo de manera genérica.

El Desembarco de los moriscos en el puerto
de Ordn aparecia en los escritos de la época.
Villalmanzo considera que el lienzo representa
la escena tal y como aparece narrada en los ca-
pitulos x11 y x111 del libro Justa expulsion de los
moriscos de Esparia, de Damiin Fonseca, que
fue publicado en Roma en 1612, y lo atribuyé
a Vicent Mestre basindose en la manera de re-
presentar los ganados, similar a la del cuadro de
la Muela de Cortes, y las galeras, parecidas a las
del embarque en el puerto de Denia, pero no
existe ninglin apoyo documental para ello.
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Rodrigo Calderén afirma poseer seis lien-
zos de la expulsidn, y seis son los que apare-
cen en Madrid en 1674. Actualmente conoce-
mos siete temas. Lo 16gico podria ser pensar
que el que se habia afadido o realizado poste-
riormente fuera el del embarque en el puerto
de Alicante —eltinico temaqueestdseparadode
la serie que posee Bancaja—, pero la docu-
mentacién es clara al sefialar que se pinté un
lienzo ambientado en Alicante y sin embargo
no recoge el de Orian.

El lienzo del desembarco en Orin debe
formar parte de una de las reinterpretaciones
de la serie posteriores al encargo de Calde-
rén. Recoge el dltimo episodio: la llegada de
los moriscos a las costas del norte de Africa
y el ataque por parte de las poblaciones de la
zona. De alguna manera, tal y como apunté
Epalza, el hecho de recoger ese episodio tra-
gico ratifica la rectitud moral de la expulsién
—los moriscos fueron justamente castigados
al llegar a las costas africanas— vy, por tanto,
la justifica®.

De las dos series, hemos de suponer que
la primera es la que encarga y recibe Rodrigo
Calderén en 1613 —de seis pinturas—, y se
realiza otra en 1614 en la que la lista de temas
no estd tan clara, pero en principio tampo-
co aparece esa materia. Es dificil saber si en
realidad la serie que conservamos completa
—con dos propiedades diferentes— pudo ser
la segunda a la que se anadié el dltimo episo-
dio y que se realizé sabiendo que ya no tenia
la funcién de ser utilizada como cartén para
tapices. Esta hipdtesis podria explicar algu-
nos de los evidentes desajustes que los lienzos
conservados presentan para ser trasladados al
tapiz y explicaria el protagonismo otorgado
a los funcionarios reales cuando ya se habia
desechado la idea de incorporar sus retratos a
mayor escala.

Tanto el hecho de que se elaborara una re-
produccién como el hecho de que se conozcan
series con un numero diferente de lienzos no
resulta nada extrafio si recordamos que de la
serie de la Conguista de Trnez (1546-1554) se
realizaron casi inmediatamente dos réplicas
encomendadas por dos hermanas del empera-
dor. Maria de Hungria encargd una réplica de
los doce pafios en un tamafio menor, y Leonor
de Austria, una réplica de diez pafos. Por otro
lado, el duque de Lerma encargé al parecer la
misma serie de pinturas para los palacios de
Camarasa y La Ribera®.

La respuesta no es ficil, desconocemos
dénde termind la serie que lleg6 a poseer Ro-
drigo Calderén, y no sabemos si la segunda
serie, cuya realizacién tenemos documentada,
llegé finalmente al rey. La documentacién va-

lenciana hace referencia a lienzos que siempre
son pagados con cargo a las arcas reales y que
parecen destinados al rey, por lo que desde el
primer texto de Juan Tormo se habia pensado
que una serie quedaria en palacio y otra seria
el propio rey el que la regalaria a los funcio-
narios reales. Ello explicaria que el marqués de
Caracena poseyese cuatro de los lienzos, que
el Duque de Lerma poseyese al menos uno y
que uno de ellos esté todavia en manos de los
descendientes de uno de los nobles que parti-
cipé en la expulsion, Baltasar Mercader. Pero
insistimos, todavia nos movemos en el campo
de las hipétesis, puesto que la serie nunca ha
aparecido en los inventarios del Alcizar, tam-
poco en los del Palacio del Real de Valencia,
donde alguna vez se quiso situar, y ni siquiera
los herederos de Baltasar Mercader parecian
poseer la pintura en las primeras generaciones.
Es dificil delimitar el papel que desempe-
flaron Rodrigo Calderén y la Corona en la
gestacion del proyecto. Como ya se ha puesto
de manifiesto, tanto Calderén como su pa-
trén, el duque de Lerma, se caracterizaron por
confundir las finanzas publicas con las pro-
pias. El propio duque de Lerma pudo estar al
tanto del encargo o al menos inspirarlo.
¢Respondieron los lienzos finalmente eje-
cutados en Valencia y hoy conservados a lo
que esperaba Rodrigo Calderén cuando los
encarg6? El tono anecdético y la inclusién a
pequefio tamaifio de las figuras de algunos de
los funcionarios reales sin duda contravenia la
idea de la superposicién de los retratos de los
protagonistas que parece pretendia Calderdn.
Tal vez esta fue una de las razones por las que
los lienzos no fueron finalmente llevados al ta-
piz, pero no la unica. Los lienzos conservados,
probablemente realizados bajo la supervisién
de Oromig, son una obra colectiva, una créni-
ca visual producida por pintores de diferentes
procedencias que sin duda contemplaron el
acontecimiento, pero evidentemente no eran
especialistas en la realizacién de cartones para
tapices y probablemente ni siquiera supieron
que esa era su finalidad. El proyecto planteado
por Calder6n tenia un tono dindstico con la
inclusién de los retratos de los reyes —pro-
bablemente podia aparecer también el patriar-
ca Ribera—, que no aparecen en las pinturas
conservadas, y la inclusién en primer término
de retratos podia haber convertido las escenas
en simpes fondos. Los restos conservados son
otra cosa, posiblemente mds interesante por su
excepcionalidad y viveza, por la inmediatez de
la representacién y por la manera en que nos
obligan a pasear el ojo descubriendo cada uno
de los detalles de la crénica pintada de un mo-
mento que pasamos a vivir como espectadores.
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* FEste texto tiene su origen en la
invitacién realizada por Fernando
Marias y José Riello a Mercedes
Gomez-Ferrer y a mi misma para
participar en el IV Seminario de
Arte y Cultura en la Corte, con el
titulo Imdgenes e historias a con-
trapelo: Politica, pintura y artistas
en la Esparia moderna, celebrado
en la UAM entre el 22 y el 24 de
marzo de 2017. Se ley6 entonces
una primera version con el titulo
«Volver en corderos los leones»:
La representacion de la expulsion
de los moriscos, de la descripcion

a la alegoria. El asunto habia sido
tratado anteriormente por Joaquin
Bérchez y Mercedes Gomez-Fe-
rrer. Agradezco a ambos haberme
cedido el tema. Agradezco también
las facilidades a Mar Beltran Alan-
dete, de la Fundacién Bancaja, y a
los propietarios de los lienzos.

** Este trabajo se inserta en los
proyectos de investigaciéon HAR
2014-54751-P, Ecos culturales, ar-
tisticos y arquitectonicos entre Va-
lencia y el Mediterraneo en Epoca
Moderna, y HAR 2017-83070-P,
Geografias de la movilidad artisti-
ca: Valencia en Epoca Moderna.

1. Ellienzo del embarque de los
moriscos en el puerto de Alicante es
propiedad de los herederos de Bal-
tasar Mercader, comisario encargado
del embarque que aparece retratado
en la escena. Juan Tormo Cervino
apunt6 que tal vez la serie comple-
ta procedia de esta familia, que se
habria desprendido de los lienzos
reservindose solamente el que repre-
sentaba a un miembro de la familia.

2. Al parecer, los lienzos se encon-
traban en la finca La Torre, de la fa-
milia Ferrero en Onteniente. Cuan-
do Tormo compré la serie en 1917
los cuadros se instalaron en la finca
El Angel, en Fuente la Higuera. Las
noticias sobre la compra las transmi-
te su hijo, Juan Tormo Cervino.

3. J. Tormo Cervino (1977),
«Siete grandes lienzos de la expul-
s16n de los moriscos valencianos»,
Valencia Atraccion, 52 (505),

p- 8-9. Juan Tormo explica la
adquisicién de los cuadros por
parte de Elfas Tormo, describe los
lienzos y da a conocer también el
séptimo, que representa el embar-
que en el puerto de Alicante y que
estaba en una coleccidn particular.

4. A. ALEjos MoORAN (1982),
«Crénica pictérica de la expulsién
de los moriscos valencianos», Ci-
mal: Cuadernos de Cultura Artisti-
ca, 16, p. 50-59.

5. E. Bentro (1992), «Un plano
axonométrico de Valencia disefiado

por Mancelli en 1608», Ars Longa,
3, p. 29-37.

6. J. ViLLaLmMmanzo CAMENO
(1997), «La coleccién pictdrica
sobre la expulsién de los moriscos:
Autoria y cronologia» y «Apéndi-
ce documental», en La expulsion
de los moriscos del Reino de Valen-
cia, Valencia, Fundacién Bancaja,
p- 34-68 y 70-107. Por la misma
época se publica L. E. BERNABE
Pons (1997-1998), «Una crénica
de la expulsién de moriscos valen-
cianos...», Sharq al-Andalus, 14-
15, p. 535-538.

7. Jesus Villalmanzo reproduce un
amplio apéndice documental al que
remitimos.

8. ]J. BErcHEZ y M. GOMEZ-
FERRER (2006), «Mirar y sentir la
ciudad: La Valencia “al viu” en

el siglo xvir», en C. de la PERA
VELAsco (coord.), En torno al Ba-
rroco: Miradas miltiples, Murcia,
Universidad de Murcia, p. 13-28;
«Mirar y pintar la ciudad: Notas
sobre la Valencia “al viu” en el
siglo xvi», Historia de la Ciudad
I11I: Arquitectura y transformacion
wrbana de la cindad de Valencia,
Valencia, 2004, p. 101-115, y M.
GOMmEZ-FERRER (2005), «Embar-
que de los Moriscos en el Puerto
de Vinaroz», Paisatges Sagrats: La
Hlum de les imatges Sant Maten
2005, Valencia, Generalitat Valen-
ciana, p. 434-435.

9. E123 de noviembre de 1612
cobra la primera cantidad «per
certes obres de pintura que vaig
fent per a Sa Magestat de la expul-
s16 dels moros del present regne

y per les parts y ports a hon foren
embarcats», el 7 de marzo de 1613
especifica que ha cobrado «per tres
quadros que he fet y pintat per a
Sa Magestat de la ciutat y ports de
Alacant, lo Grau d’esta ciutat y Vi-
nards que és per on foren embar-
cats los moriscos que foren exulsos
del present regne» (J. VILLALMAN-
zo CAMENO [1997], «Apéndice
documental», op. cit.).

10. J. ViLLaLmanzo CAMENO
(1997), «La coleccién pictérica...»,
op. cit., p. 34-68.

11. El 2 de abril de 1613 cobraba
parte de los 866 reales «per lo va-
lor y just preu de un quadro que
ha fet per a Sa Magestat en que ha
posat la ciutat y port de Denia

per a hon alguns moriscos d’este
regne foren embarcats al tems de la
expulsié», el 27 de abril del mismo
afio cobraba una cantidad «per a
comensar a fer una planta de la
Serra de Cortes a on foren revelats
molts dels moriscos del present

regne al temps de la expulsi6 de
aquells, la qual Sa Magestat ha en-
viat a demanar ab gran instancia»
(J. ViLLarmanzo CameNo [1997],
«Apéndice documental», op. cit.).

12. EIl 20 de diciembre de 1612
cobra uno de los pagos «per una
planta que pinta per orde del Vi-
rrey per a enviar a Sa Magestat de
la Serra de Alaguar» (J. ViLLAL-
MANzO CAMENO [1997], «Apéndi-
ce documental», op. cit.).

13. El 17 de abril de 1613 se paga
«per lo valor de un encerat que
dona per a una caixa per a enviar
a Sa Magestat certes pintures» y
el 30 de junio se paga a Francisco
Flores «per haver portat a Madrid
les plantes tocant a la expulsi6
dels moriscos» (J. VILLALMANZO
CaMENO [1997], «<Apéndice docu-
mental», op. cit.).

14. El 12 de marzo de 1614 el vi-
rrey ordena se pague a Francisco
Peralta parte de los 866 reales «en
que ha sido tasada una planta que
ha hecho del Puerto de la villa de
Vinaroz, habiendo pueto en ella
la embarcacién de los moriscos y
moriscas que por él se embarca-
ron, advirtiendo que se embia a
Su Magestad por mandado suyo,
demds de las plantas de los otros
Puertos que en meses pasados se
le enviaron con correo proprio»
(J. ViLLarmanzo CamENo [1997],
«Apéndice documental», op. cit.).

15. Archivo Histérico Nacional,
Seccién Nobleza, Frias, C. 73, D.
1. Correspondencia entre el rey
Felipe III, sus secretarios y otros
con el Marqués de Caracena, capi-
tan general del reino de Valencia,
sobre asuntos del gobierno de di-
cho reino, s/p, imagen 134.

16. J. J. MARTIN GONZALEZ
(1988), «Bienes artisticos de don
Rodrigo Calderén», Boletin del
Seminario de Estudios de Arte y
Arqueologia, 54, p. 267-308. Pre-
viamente habia sido presentado en
el VII CEHA celebrado en Murcia
en 1988, donde se publicé resu-
mido con el titulo El patronazgo
artistico de Don Rodrigo Calderon:
Patronos, promotores, mecenas 'y
clientes, Universidad de Murcia,
1992, p. 337-340. La contestacién
de Calderén a las acusaciones se
limita a sefialar lo siguiente: «Al
cargo ciento veinte nueve se res-
ponde que las pinturas que el car-
go refiere son de muy poco valor
y regevidas en tiempo abil. Lo dho
quanto al cargo treinta se responde
lo mismo que al pasado» (AGS.
CCA, D1V, 35, 5, p. 67v.). El mis-
mo texto también se encuentra re-

producido en BNE Mss 6713: «Pa-
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peles relativos al proceso y muerte
de Rodrigo Calderén», p. 253v. El
original del proceso de Rodrigo
Calderdn se conserva basicamente
en el Archivo de Simancas, aunque
algunos fragmentos se encuentran
reproducidos en otros archivos,
pero ese proceso sufrié pérdidas ya
en la Guerra de la Independencia
y no se conserva completo, J. BEc-
KER (1918), «El proceso de don
Rodrigo Calderén», Boletin de la
Real Academia de la Historia, 72,
p. 406-413.

17. S. MARTINEZ HERNANDEZ
(2009), Rodrigo Calderon: La som-
bra del valido. Privanza, favor y
corrupcion en la corte de Felipe I11,
Madrid, Marcial Pons, p. 310-311.

18. M. Garcia Carvo (2010),
«Pedro de Toledo (1546-1627), V
Marqués de Villafranca, coleccio-
nista de tapices», Archivo Espariol
de Arte, 83 (332), p. 347-362, y
sobre todo la serie de articulos de
Joan Bosch. J. BoscH 1 BaLLBONA
(2009), «Retazos del suefio tar-
dorenacentista de Don Pedro de
Toledo Osorio y Colonna en el
monasterio de la Anunciada de Vi-
llafranca del Bierzo», Anuario del
Departamento de Historia y Teo-
ria del Arte, 21, p. 121-146; Joan
BoscH BarLrsona (2007-2008),
«Paul Bril, Wenzel Cobergher,
Jacob Frankaert I, Willem I van
Nieulandt y los ermitafios de
Pedro de Toledo, V marqués

de Villafranca», Locus Amoenus,
9, p. 127-154; Joan BoscH BALL-
BONA (2016), «Sobre el quinto
marqués de Villafranca, Camillo y
Giulio Cesare Procaccini», Locus
Amoenus, 14, p. 91-108, y Joan
Boscu Barrsona (2013-2014),
«La fortaleza que quiso ser palacio:
Noticia de Camillo Camiliani en
Espaiia (1604)», Locus Amoenus,
12, p. 79-106.

19. Sobre Calderén, véase S. MAR-
TiNneEz HERNANDEZ (2009), Rodrigo
Calderon..., op. cit.

20. J. MULLER HoFsTEDE (2002),
«Rubens’ reiterportrit des Don
Rodrigo Calderén, favorit des
Herzogs von Lerma», Wallraf-
Richartz-Jabrbuch, 63, p. 259-282.
Ha sido recientemente restaurado
y mostrado en la exposicién The
First Georgians: Art and Monar-
chy, 1714-1760, Londres, Royal
Collection Trust, 2014. El lienzo
forma parte de la coleccién real in-
glesa y se conserva en el castillo de
Windsor. Fue comprado en 1723
por Jorge I como un retrato del
duque de Alba y posteriormente se
consideré retrato del archiduque
Alberto. Alejandro Vergara fue el
primero que lo identificé como el

retrato de Rodrigo Calderén su-
giriendo su probable procedencia
de la coleccién de Gaspar de Haro,
donde se senialaba un retrato de
Calderdn realizado por Rubens. A.
VERGARA (1994), <Don Rodrigo
Calderén y la introduccién de arte
de Rubens en Espafia», Archivo
Espariol de Arte, 67 (267), p. 275-
283.

21. Sobre esta serie, véase C. E1s-
MAN Lasaca (1992), «Los siete in-
fantes de Lara, segin Otto Venius
(El grabado de historia en el siglo
xvil», Cuadernos de Arte e Ico-
nografia, V-9, p. 135-144, y R E.
LEUSCHNER (2005), «“Une histoire
telle que celle-ci, qui tient un peu
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