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EL ARQUITECTO LUIS BLANCO-SOLER
Y SU VOCACION POR LAS ARTES

Silvia Arbaiza Blanco-Soler
Escuela Universitaria de Arquitectura Técnica de Madrid

Resumen: El articulo analiza el papel desempenado por Blanco-Soler a favor de las artes, desde la colaboracién del arqui-
tecto con otros artistas de excepcién en sus obras, la fundacion de Artistas Ibéricos y ADLAN, hasta su participacion en la
Junta de Incautacion del Tesoro Artistico Nacional durante la Guerra Civil y finalmente como académico en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid.

Palabras clave: Arquitectura del siglo XX, vanguardias artisticas, decoracion, Artistas Ibéricos, ADLAN, Auguste Perret,
Henri Sauvage, Edwin Lutyens, Mateo Herndndez, Junta de Incautacion del Tesoro Artistico Nacional, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, académicos, COAM.

THE ARTISTIC CALLING OF THE ARCHITECT LUIS BLANCO-SOLER
Abstract: This article looks at the artistic calling of the architec Luis Blanco-Soler. The architect not only collaborated crea-
tively with other outstanding artists of the time but also founded Sociedad de Artistas Ibéricos (Iberian Artists' Society) and
Friends of the New Arts (Amigos de las Artes Nuevas: ADLAN), participated in the Board for the Safe Custody of National Art
Treasures (Junta de Incautacion del Tesoro Artistico Nacional) during the Spanish Civil War and finally worked as an academi-
cian of Madrid's Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Royal Academy of Fine Arts of San Fernando).

Keywords: Twentieth-century architecture, art vanguards, decoration, Sociedad de Artistas Ibéricos, ADLAN, Auguste Per-
ret, Henri Sauvage, Edwin Lutyens, Mateo Herndndez, Junta de Incautacidn del Tesoro Artistico Nacional, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, academicians, Professional Association of Architects of Madrid (Colegio Oficial de Arquitectos de
Madrid: COAM).

Son conocidas las aportaciones del arquitecto y académico Luis Blanco-Soler dentro de
la arquitectura espafiola a lo largo de casi sesenta afios, como también que no se le debe
encuadrar exclusivamente como uno de los miembros de la comidnmente denominada
Generacién de 1925, sino como representante de otras generaciones posteriores, dada su
larga y diversa trayectoria profesional.

Su corta estancia en Cuba siendo atin muy nifio, con motivo del nombramiento de su
padre como asesor del general Weyler durante su mandato como capitin general de la Isla,
unido a la relacién de su familia con la de otros artistas y su vinculacién con la arquitectura
e ingenierfa a través de sus abuelos, conformaron su personalidad y admiracién por el arte.
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Tras estudiar la carrera de arquitectura en Madrid y obtener el titulo en 1918,
participé en 1920 junto con Rafael Bergamin en el Concurso de Anteproyectos entre
arquitectos espafioles organizado por el Ayuntamiento de Barcelona para el edificio
destinado a albergar el Teatre de la Ciutat® y recibi6 el encargo del Pantedn para la_familia Alonso
en el Cementerio de la Almudena’. Este dltimo proyecto tenfa mucho interés porque se
componfa de una capilla con cripta para enterramientos de piedra, construccién severa y
sencilla, cuyas molduras verticales elevaban el espiritu hacia lo alto, huyendo del estilo
gético, plateresco o barroco, tan dominantes en la arquitectura funeraria de la época.

La obra, que tard$ varios afios en construirse por falta de financiacidn, se apoyaba
en las leyes bésicas de la arquitectura, pues sélo existfa arquitectura pura y el manejo de
la proporcién y el volumen. Esta serfa la primera obra en la que el arquitecto contarfa
con la colaboracién de un artista, en este caso, el escultor navarro Fructuoso Orduna,
quien acababa de regresar a Madrid después de haber disfrutado de una pensién en Roma,
concedida en 1917 por la Diputacién de Navarra. Habfa recibido en 1920 la 3" medalla
en la Exposicién Nacional de Bellas Artes y dos afios mas tarde la 1" medalla en el mismo
certamen. Su aportacién fue la proyeccién de varias esculturas dentro de la figuracién
clasicista, de formas idealizadas, caracterizadas por el modelado pulido de sus superficies
y perfiles curvilineos, con las que consegufa la movilidad y la méxima expresién estética.

Mientras tanto, Blanco-Soler habfa terminado su aprendizaje en el estudio de Antonio
Palacios Ramilo, donde contacté con una arquitectura de gran escala y aprendié el trato
con propietarios y constructores, y decidié, como solucién transitoria, trabajar como
ayudante en el estudio de Ricardo Garcfa Guereta. Era un arquitecto con varios cargos
en diversos ministerios y en la Curia Eclesidstica que, desde 1915, habfa luchado por la
creacién de los Colegios de Arquitectos y al que se le habfa concedido en 1918 la Orden

T.l ]
i 11

Fig. I. Blanco-Soler. Pantedn para la familia Alonso en el Cementerio de la Almudena de Madrid (1920-1925).
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civil de Alfonso XII. A su lado intervino en la reforma del Colegio de Huérfanos de la
Unién (Carabanchel) y en la restauracién del patio del convento de Santa Marfa de las
Duefias (Salamanca).

Poco tiempo quedaba para que el director de la Compaiifa Arrendataria de Tabacos,
Francisco Bastos Ansart, le encargase su primera obra importante: la reforma del edificio
de la plaza del Rey esquina a Barquillo, n° 1 y su fusién con el edificio contiguo de la
calle Alcal4, n° 47 (1923), a fin de contar con una sede social representativa, y diese a
conocer el expresionismo alemdn en la revista Arquitectura, a través de dos articulos: “Erich
Mendelsohn” y “La arquitectura en el moderno teatro y en el film™. Pronto le veremos
concurriendo junto con Bergamin y Garcfa Guereta al "Concurso para el Palacio Central
de la Exposicién de Barcelona”®, presentando un edificio donde la arquitectura marcard
la propia decoracién y en la que el escultor palentino Victorio Macho dejard su huella a
través de varias esculturas y bajorrelieves esculpidos y moldeados en la misma fibrica de
los muros, para evitar con ellos la pesadez de los paramentos lisos.

No obstante, las actividades de Blanco-Soler no solo se circunscribfan al campo
arquitectdnico, sino a todos los terrenos del arte en general. De este modo, el 28 de mayo
de 1925 funda la Sociedad de Artistas Ibéricos al lado de Angel Ferrant, Manuel Abril,
Guillermo de la Torre, Ricardo Gullén y Timoteo Pérez Rubio. “Somos muchos los que venimos
notando, con dolor; el hecho de que la capital espaiiola no pueda estar al tanto del movimiento pldstico del mundo,
ni aiin de la propia nacién, en ocasiones, porque no se organizan en ellas las Exposiciones de Arte necesarias
para que conozca Madrid cuanto mas interesante produce, fuera de aqui y aqui, el esfuerzo de los artistas de
esta época. (...) hemos pensado algunos que esta falta no proviene, por lo tanto, de dificultades positivas ¢
insuperables —puesto que Bilbao y Barcelona han logrado, en ocasiones superarlas— sino solamente de que,
acaso no se hayan puesto a remediarla unos cuantos hombres de buena voluntad y de firmeza de propésito.

De abi que los firmantes hayamos tratado de unirnos en sociedad a fin de tramitar, buscar y allanar
cuanto sea necesario para que Madrid conozea todo aquello que conocido y celebrado —o simplemente
discutido— en otros lugares, queda de continuo alejado de la capital espariola sin razén que lo justzfique"7

La Sociedad surgié con la idea de divulgar cualquier tendencia, pero sobre todo aqueﬂas
que estaban menos atendidas y eran indispensables para el entendimiento de algdn sector
del arte viviente, a rafz de los vergonzosos resultados obtenidos en las Exposiciones
Nacionales. No hay que olvidar que tan solo hacfa trece afos que se habia organizado
en la galerfa Dalmau de Barcelona la exposicién de la joven Escuela de Parfs (Juan Gris,
Duchamps, Leger, ...), a la que seguirfa en 1918 la de Joan Miré y la de Picabea en 1922.

Para conseguir este fin, se lanzd la revista Arte y se organizaron exposiciones al estilo
de los Independientes de Parfs, convocdndose la primera de ellas en el palacete del Retiro,
agrupando las obras de Solana, Benjamin Palencia, Dalf, Francisco Bores, Moreno Villa,
Peinado y Angel Ferrant, valores que acabaron siendo maestros consagrados.

A mediados de los afios veinte, Blanco-Soler solo tenfa en su haber unas cuantas
obras importantes en solitario y aunque le encargaron algunos pequefios trabajos y ciertas
reformas, empez4 a desanimarse porque no querfa encasillarse en un escalafén como
arquitecto de Hacienda o del Ayuntamiento, lo que le hubiera supuesto un ingreso
seguro. Dadas las dificultades que hallaba en el ejercicio de la libre profesién, le surgié
la oportunidad de investigar en el Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando a través del académico Antonio Menéndez Casado, de ahf que, presenténdose
ante el jefe del Archivo, por entonces José Alonso Martinez, empezase su nuevo trabajo
como investigador.

Academia 117, 2015, 9-42 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551
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Durante ocho meses hizo una interesante labor, estudiando numerosos legajos y planos
de arquitectura conservados en los fondos del centro. Entre ellos figuraba el proyecto
de un Puente de madera y hierro fijo para un camino de hierro, sobre un rio caudaloso, fechado el
24 de enero y 13 de marzo de 1854, que respondia al proyecto fin de carrera con que
su abuelo paterno, Manuel Blanco y Cano®, habfa obtenido el titulo de arquitecto el 15
de marzo de 1854. Descubrié ademds otros documentos sin catalogar: el Jardin Botdnico
de Madrid, obra de Gutiérrez de Salamanca de 1786 <A—34—); el Instituto diplomcitifo situado
junto al Archivo General de la Corona en la Fortaleza de Simancas, proyectado por Pedro Garcia
Gonzélez en 1819 (A-846 y A-847); el 2° diseiio del Peristilo o pértico para el Pasco del Prado
de San Gerénimo, disefiado por Ventura Rodriguez en 1783 (del A-3545 al A-3547), y el
primer proyecto ideado en 1785 por Juan de Villanueva para Gabinete de Historia Natural,
hoy Museo del Prado (del A-24 al A—27>‘ En vista de que la vida de estos dos dltimos
arquitectos dentro del ambiente de la Enciclopedia le interesaban singularmente, publicarfa
en 1926 dos articulos sobre sus obras en la revista Arquitectura®.

No obstante, como sus inquietudes renovadoras permanecian inalterables, decidié
ampliar sus estudios, primero en Francia entre 1926-1927 y después en Inglaterra‘ Estas
estancias en el extranjero supusieron un propdsito diferente al viaje realizado a Italia
con Bastos en 1923, sobre todo porque en estos paises se iniciaba el urbanismo y la
construccién en serie.

En Parfs entré a trabajar en el estudio de Henri Sauvage, donde aprendié el rigor con
que se planteaban en Francia los edificios importantes, la programacién de los plazos, los
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Figs. 2 y 3. Carta de Perret a Blanco-Soler, fechada en Parfs, el 26 de mayo de 1926 (AF) (izq.) y fotograffa
con la escultura de un dguila, de Mateo Herndndez, dedicada a Blanco-Soler en 1927 (AF) (dcha.).
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medios mecinicos, el control efectivo de rendimientos y las fé6rmulas de financiacién. En
esta ciudad conocié a Perret, el arquitecto mas importante del pafs y el que realizaba por
entonces una arquitectura con el nuevo material: el hormigén armado. A través de sus
compafieros de la revista Arquitectura, entrevist$ al gurd de la arquitectura en su estudio de
la rue Franklin, préximo al Trocadero, de quien recordaba “Su expresion afable, ¢l tono grave
de su voz, sus ademanes lentos de una exquisita cortesia, todo en fin, producia un especial encanto (...)
Hablamos de arquitectura, de Arte. (...) Me entregé varias fotos de sus obras para la revista y me prometié
unas notas escritas que recibi pocos dias después (...) Al despedirme me dijo: “venga por aqui cuando
desee y seguiremos esta charla”'®. A partir de entonces, cuando salfa del estudio de Sauvage se
dirigfa al de Perret, donde la conversacién entre ayudantes, ingenieros, amigos ajenos al
estudio y diferentes invitados como él, charlaban sobre temas muy diversos: desde la nueva
Escuela Vienesa de Otto Wagner, el contraste entre las obras de Boudelle y Mestrovic,
hasta el dltimo libro de éxito.

Para Blanco-Soler, era “un prodwto de siglos de cultura, decantada en una sensibilidad ex[ep[ional:
claridad cartesiana, finura de espiritu, amplio saber, profundo conocimiento del Arte, charla brillante a veces
con la gracia picara del Paris eterno. Perret fue uno de esos hitos humanos que hallamos raramente a lo
largo de nuestra vida y perdura con especial relieve en nuestro recuerdo”".

En la capital francesa entrarfa también en contacto con Mateo Herndndez, escultor
animalista y defensor de la talla directa. Era hijo de un cantero de Béjar, que al sentir la
[lamada del arte se habfa marchado a Parfs, para darse a conocer con una cabecita tallada
en pérfido rojo en una exposicién de los Independientes. “Llevaba varias semanas en Paris
cuando, en una tarde de sabado, se me ocurrid visitar el Jardin de Plantas. Alli vi a un escultor que tallaba
directamente, sin dibujo ni modelado previo, la figura de un mono en granito negro. Con el cincel y la
maceta en la mano, observaba fijamente al animal y tallaba con golpes certeros, arrancando multitud de
chispas a la piedra. Su corpulenta figura parecia un trasunto del dios Vulcano. Comencé a comentar con ¢l
en francés la técnica que practicaba y a poco nos dimos cuenta que ambos éramos iberos: habia descubierto
yo al escultor animalista Mateo Herndndez de fama universal” '*.

Blanco-Soler sentfa una profunda curiosidad tanto por el personaje como por su obra,
motivos por los que el escultor le invitd en repetidas ocasiones a su estudio de Meudan,
modesto atelier en la Place Folguier, donde se encontraban magnificas tallas de dguilas,
focas, tigres, panteras, céndores,. .. todas ellas ejecutadas en pérfido y diorita.

Entre la multitud de apuntes que el arquitecto elabord sobre el escultor, uno de los mas
destacados hacfa referencia a la talla directa: “Cuando yo —Mateo Herndndez— me enfrento
con un modelo que voy a tallar directamente en una piedra de gran dureza necesito conservar el espiritu
desde el primer golpe de cincel hasta el 4iltimo porque cualgquiera de ellos puede ser igualmente irremediable.
Tengo que conservar la misma forma de comprensién ante el modelo en la 1% como en la dltima serian, y
mi espiritu de captacién constantemente abierto”".

No menos importantes fueron los apuntes relativos a “La relacién de la escultura con
la arquitectura,” fechados el 5 de mayo y 27 de noviembre de 1926, en los que Hernindez
ponia de relieve la comprensién intrinseca entre ambas artes. A su entender, lo que pensaba
el escultor lo sentfa el arquitecto. Pensaba que la luz de nuestro pais estaba mas relacionada
con la arquitectura y la escultura que con la pintura, aunque curiosamente habfan existido
alo largo de la historia mejores pintores que escultores. Hacfa un llamamiento a la falta
de grandes escultores en los tiempos modernos, debido a la ausencia de un método y una
disciplina, sobre todo por los criticos, quienes contribufan de modo equivoco a hacer
pasar por grandes artistas a simples modeladores. Ponfa de relieve las materias propias
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de la escultura (las piedras, las maderas, el marfil, los metales cincelados y repujados),
rechazando terminantemente el barro como elemento escultérico. También su profunda
obsesién por la talla directa, técnica en la que hizo hincapié porque si la arquitectura tenfa
en cuenta el campo ilimitado de la talla directa podria producir de nuevo las maravillas
de las épocas pasadas.

Mateo Hernindez era digno de admiracién por su sobriedad y estoicismo. Fue el mejor
amigo y mediador de Blanco-Soler en la ciudad, de hecho, le introdujo en la tertulia del
Café La Rotonde, cuyos miembros solfan asistir a las exposiciones organizadas en las distintas
galerfas parisinas, entre las que el arquitecto recordaba la de Juan Gris, instalada en un
bristot cerca de la plaza de St. Pierre, subiendo la colina del Sacré Coeur. Asimismo, le
descubrié el Museo Guimet del arte Khmer y la fuente de composicién neocldsica del
escultor Jean Goujon. Esta sincera amistad se prolongé durante varias décadas, hasta la
muerte de Herndndez en 1949.

El escultor dio a conocer su obra en Espafia a través de una exposicién celebrada en
Madrid por la Sociedad Espaﬁola de Amigos del Arte en enero de 1927, cuya comisién
ejecutiva estaba formada por el marqués de Pons, el marqués de Montesa, Julio Cavestany
y Luis Blanco-Soler, su inseparable amigo de Parfs. El certamen recogié I1 bustos, 2
desnudos y 24 animales, un total de 37 obras talladas al natural. En el escueto catdlogo
publicado para la ocasién, Antonio Menéndez Casal describié al artista con las siguientes
palabras: “un brote vigoroso nacido de tierras de Béjar, que parece encarnar fomplejo enlace de medieval
maestro de canteria y antiguo azabachero compostelano (...) un no sé que de instintivo o de supersticioso,
le guia el culto apasionado de lo negro. Ama la negra materia —el granito tenebroso, el ébano— en la
que la forma ondula sordamente, vagamente, como acariciada por eterna noche (...) Es un temperamento
heroico que sigue fieramente el camino que su gran instinto le trazé”'™.

Posteriormente, Blanco-Soler no dudé en marcharse a Inglaterra para estudiar los
problemas de la organizacién y la construccién en serie de casas econdémicas, los edificios en
altura y las ciudades jardin. La necesidad de contactar con la técnica mas depurada inglesa
le llevé a presentarse en el estudio de Sir Edwin Lutyens, por entonces el arquitecto mas
prestigioso de Inglaterra, en cuyo estudio, aparte del personal fijo, un arquitecto francés
y otro de origen indio, trabajé durante varios meses'”. Como corresponsal de la revista
Arquitectura, aproveché la ocasién para enviar el articulo “Un ensayo en Londres para la
edificacién de altura. Devonshire House,” que serfa publicado en julio de 1926. Era uno de
los edificios mas destacados de la ciudad, cuyos autores eran los arquitectos americanos
Carrere y Thomas Hastings, quienes habfan llevado la direccién de las obras junto con
el profesor C. H. Reilly de la Escuela de Liverpool. Ubicado en Picadilly frente a Green
Park, era un ensayo que habia despertado gran interés por su emplazamiento comercial,
estructura de acero y las reminiscencias renacentistas italianas de sus fachadas’®.

De vuelta a Espaﬁa y en colaboracién con Rafael Bergamin, compafiero de promocién
y colaborador suyo hasta 1935, construyé varias obras que se convirtieron en hitos de la
arquitectura espafola, por su gran sobriedad de lineas, sencillez volumétrica y simplicidad
funcional, caracter{sticas que las han situado entre el academicismo y el higienismo
racionalista. Entre ellas, el anteproyecto de la ciudad satélite Loma Larga en Ceuta (1927),
donde abordaron por primera vez la aplicacién de una ciudad satélite, cuyo término se habia
introducido por primera vez en la Ley de Casas Baratas de 1921, y resumieron los puntos
clave que el urbanismo de entonces reclamaba'’; la Fundacién del Amo (1928-29), primer
edificio levantado en la Ciudad Universitaria de Madrid y cuyo objeto fue una residencia
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para estudiantes hispanoamericanosls; el anteproyecto para el Aeropuerto de Madrid, en
colaboracién con el ingeniero Levenfeld (1929)"; el Parque Residencia (1930-1932), primera
colonia racionalista amparada en la ley de viviendas econémicas que renové el concepto de
la vivienda®’; el Hotel Gaylords (1931-1933), obra que supuso una nueva tipologia hotelera,
el “service flatt” u hotel apartamento’'; la Escuela de Enfermeras del I—Iospital del Rey
(1933), levantada en estilo racionalista dentro de un complejo hospitalario concebido
por pabeﬂones independientes“, y la agencia de turismo Viajes Carco, ubicada en un local
comercial del Edificio Madrid-Paris en la Gran Via madrilefia®’, claro exponente de la demanda
social de las vacaciones anuales y de fin de semana surgidas a partir de 1920.

Aunque Blanco-Soler nunca pertenecié al movimiento racionalista porque no creyé
en la eficacia del mismo ni en la soberanfa de la razén pura, su participacién en este
movimiento fue importante al considerarlo una reaccién légica contra la arquitectura que
se desarrollaba entonces. Hasta sus dltimos dias considerd vigente el ideario que inspiraba
el movimiento en cuanto a la soberanfa de la razén sobre todo arbitrio imaginativo, la
funcién como determinante fundamental y la racionalizacién de sistemas y materiales de
construccién para reducir los costes.

Altamente significativa y enriquecedora fue su experiencia marroqui, a raiz de que la
Empresa General de Construccién le encargase su posible expansién en la zona. Durante
esta etapa hizo un estudio profundo de la construccién francesa en Marruecos, sobre
todo la labor desarrollada por el arquitecto francés Henry Prost, el mariscal Lyautey y
el entonces director de Bellas Artes en la zona Trauchant de Lunel, a los que conocié
personalmente. Su labor habfa sido magnifica porque habfan logrado levantar poblados
destruidos, mezquitas, morabitos y un sinfin de obras, dando a las ciudades coloniales un
acento magrebf de sorprendente encanto. Su experiencia en Marruecos le movié a impartir
una conferencia en la Residencia de Estudiantes por invitacién de Alberto Jiménez Friu,
que serfa publicada en la revista Arquitectura en 1930, bajo el titulo “Ciudades Coloniales
del Marruecos francés”**.

En el transcurso de sus andanzas africanas, no le pasé inadvertida la figura del
granadino Mariano Bertuchi, pintor e inspector jefe de los Servicios de Bellas Artes
y Artesanfa Indigena del Protectorado en Marruecos, cuyo perfecto conocimiento del
pais le convirtié en el pintor africanista mas importante del momento y en el asesor
de los altos comisarios en materia de arte y arquitectura a la hora de construir. De
hecho, Blanco-Soler conservé hasta sus dltimos dfas una serie de postales de la época
con la representacion de cuadros de Bertuchi que, como pintor costumbrista, recogfan
instantdneas de las calles, los cafetines morunos, los pasajes, los jardines y los paisajes
tipicos mediterrineos.

Gracias a sus contactos con la Alta Comisarfa de la Zona, la Direccién de Marruecos
y Colonias le nombré asesor técnico junto con Bergamin, encargdndoles varios trabajos
que hicieron compatibles con las obras que tenfan en Espafa. Siguiendo las caracteristicas
esenciales del arte musulmédn y con un riguroso respeto hacia la tradicién drabe, levantaron
las Escuelas Espaﬁolas en Tdnger y Casablanca, el Consulado de Espafia en Casablanca
y la Iglesia Franciscana de Larache®’, templo construido con una estructura en hormigén
armado, en cuya cabecera se disponfa la residencia de los monjes en torno a un patio
central y cuya marcada horizontalidad se contrarrestaba a través del minarete y la cipula
del crucero, basindose su ornamentacién en una decoracién de sebka y el revestimiento
de azulejerfa circunscrito al patio y a ciertas zonas en el interior del templo.
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Blanco-Soler compagind esta carrera profesional con varios trabajos en la Sociedad
Central de Arquitectos, organismo del que fue nombrado secretario, miembro del comité
de redaccién de la revista Arquitectura el 6 de enero de 1927°° y representante de la Central
en la Federacién de la Asociacién de Arquitectos de Espafia el 3 de julio de 1929%7, a la
vez que formaba parte de una minorfa intelectual que, a través de las revistas, las tertulias
y los centros culturales, fue introduciendo el Movimiento Moderno en nuestro pafs.

Hemos visto como en 1925 habfa fundado al lado de otros compafieros la Sociedad
de Artistas Ibéricos, convirtiéndose en el primer intento de renovar el arte en Espafia, cuyo
prestigio y acogida en los medios artisticos provocd su reorganizacién en 1931 y la
adhesién de nuevos miembros, como Aizpurua y Sinchez Arcas. Gran acogida obtuvo la
exposicién “Neuere Sapanische Kunst,” organizada por Ibéricos en la galerfa Flechtheim
de Berlin, entre el 18 de diciembre de 1932 y enero de 1933. Alfred Flechtheim era un
apasionado de las artes y el gran descubridor del arte espaﬁol moderno, de ahi que se
expusieran en su galerfa La Silla de Juan Gris, La mdscara y los doctores de José Gutiérrez
Solana, el Jinete y violin de Genaro Lahuerta, Ll portugués de Daniel Vizquez Diaz, La Inocencia
de Pérez Rubio, los Desnudos junto al mar de Joan Junyer, Los tres miisicos de Picasso, el Torso
del escultor Pablo Gargallo o El picador de Manuel Martinez Hugué, al lado de otros
trabajos de pintores no menos 1mp0rtantes como Salvador Dali, Luis Garay, Maruja Mallo,
Alfonso Ponce de Ledn, Joan Mird, Angeles Santos, Joaquin Vaquero, José de Togores e
Ismael de la Serna, entre otros.

En las obras destacaron tres vertientes bien diferenciadas: la que rompia con todo
vinculo del pasado y se agrupaba en torno a Picasso, Juan Gris, Dali, etc. Una segunda
tradicional y popular, cuyos exponentes eran Solana, Vizquez Diaz y Soauto, y por altimo
una tercera caracterizada por su valor pléstico, cuyas rafces habfa que buscarlas en Roma,
que reunfa las obras de Rosario de Velasco, Genaro Lahuerta, Pedro Sinchez, Joaquin
Valverde, Pedro Pruna vy TogoresZS

Altamente significativa fue la exposicién organizada por Artistas Ibéricos en el Jeu
de Paume de Paris en los primeros meses de 1936, siendo patrocinada por la Junta de
Relaciones Culturales del Ministerio de Estado. Se conté con la colaboracién de Manuel
Abril, Timoteo Pérez Rubio y Blanco-Soler, quienes actuaron como delegados de la
Sociedad, pero también con la ayuda de Graciano Macarrén, mademosiselle Rose Valland
y M. André Dezarrois, conservador del Museo de las Escuelas Extranjeras Contemporineas
y comisario general de la exposicién. Se remitieron al certamen 324 obras de pintura y
83 de escultura, todas ellas representativas del joven arte espaﬁol. No faltaron las obras
de Mompé, Chicharro Agiiera, Fernindez Balbuena, Lépez Mezquita, Mercadé, Ramén y
Valentin Zubiaurre, Zuloaga, Moreno Villa, Biosca, Julio y Roberta Gonzilez, Ferrosa, etc.
En esta ocasién, predominaron dos tendencias opuestas: la conservadora-histérica y la que
rechazaba cualquier conexién con el pasado, ademds del elevado indice cultural y estético
de los artistas, que supieron plasmar acertadamente su dominio en el arte de la expresién.

El interés de Blanco-Soler por difundir el arte nuevo, ante todo “(...) el genuinamente
contempordneo nuestro y después el de cualquier época, siempre que se mantenga vivo y opemnte"” le
impulsé a fundar en Madrid la sociedad ADLAN (Amigos de las Artes Nuevas), junto a
Norah Borges de la Torre, Angel Ferrant, Gustavo Plttaluga Guillermo de la Torre José
Moreno Villa y Eduardo Westerdahl. EI grupo se situaba al margen de todo eclecticismo
para valorizar y defender el arte nuevo, presténdole una atencién constante, entusiasta y
especializada. Pretendfa divulgar todas las manifestaciones de las artes nuevas, especialmente
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Figs. 4 y 5. Pérez Rubio: La Inocencia (Exposicion “Neuere Spanische Kunst,” Berlin 1932) (izq.) y Proyecto
de Monumento de Picasso (Exposicién de ADLAN en Madrid,1936) (dcha.).

plésticas, ofreciéndolas al publico de un modo coherente, sistemdtico y en una atmostera
favorable, por ello se editaron publicaciones y se organizaron conciertos, conferencias y
exposiciones, como la primera Exposicién de Picasso celebrada en Madrid, en 1936, cuya
resonancia tan solo fue interrumpida por el advenimiento de la Guerra Civil.

Por estas fechas, colaborard en la seccién de publicaciones y conferencias de la Residencia
de Estudiantes, y participard en las tertulias mas representativas de la época, entre ellas, la

)

'f 18 W?ﬂ

Fig. 6. Tertulianos del Café Pombo (AF).
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Fig. 7. Moreno Villa: Composicién (CF).

oficiada por Ortega y Gasset en la Granja El Henar, para el arquitecto la Fontana de Oro de
la época romantica. También en la dirigida por Ramén Marfa del Valle Inclin en el Café
Regina y en la que en el Café Kuntz se reunfa en torno a Eugenio D’Ors, escritor, filésofo,
periodista y critico de arte impulsor del movimiento del Novecentismo, cuyo pensamiento
compartfa el arquitecto.

Sin embargo, la tertulia de todos los sibados oficiada por Ramén Gémez de la Serna
en el Café Pombo, fue la mas querida y a la que con mas asiduidad acudirfa Blanco-Soler por
entrecruzarse en ella todos los movimientos y las personas que tenfan un auténtico interés
por las nuevas corrientes. En la botillerfa se dieron cita numerosas personalidades del
mundo artistico e intelectual, personajes chiflados y genios de la calle, quienes organizaron
banquetes en honor a Picasso, Azorin, Giménez Caballero y Baltasar Alcizar. Muchos
como Ortega describieron la ermita, la cripta y la sinagoga de Pombo como el tnico mito
del presente y a quienes formaban su tertulia, la dltima generacién liberal.

Muchas de las personalidades vanguardistas del primer tercio del siglo XX llegaron
a establecer una auténtica amistad con el arquitecto. Fue el caso de José Moreno Villa,
dibujante, pintor, historiador, critico de arte, archivero y bibliotecario, al que le unié su
asiduidad en la Residencia de Estudiantes, la investigacion del patrimonio histérico espaﬁol
y la divulgacién de los movimientos de vanguardia a partir de 1920, cuyo resultado fue
la fundacién por parte de ambos del grupo ADLAN de Madrid en 1936. Tristemente,
esta amistad se vio quebrada por el exilio de Moreno Villa a EE.UU y posteriormente a
México después de la Guerra Civil, ciudad en la que morirfa en 1955.

Sin ser pintor, escultor o arquitecto, mas bien novelista, dramaturgo, periodista y
critico, Manuel Abril fue compafiero de Blanco-Soler a raiz de la fundacién de Artistas
Ibéricos, su colaborador en la organizacién de la exposicién de Ibéricos en Parfs en 1936
y contertulio habitual en el Café Pombo, sin embargo, esta amistad también finalizarfa
pronto, por la muerte de Abril en 1943.

En el caso de Daniel Vzizquez Dfaz, la amistad entre pintor y arquitecto fue mucho mis
estrecha y duradera. Daniel habia llegado a Madrid en 1904 y pronto entré en contacto
con la obra del Greco, Velézquez y Goya del Museo del Prado, artistas que unidos a
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Rembrandt fueron sus maestros mas admirados. Dos afios mas tarde marché a Parfs,
en donde conocié a Modigliani, Tenoir, Degas, Matisse, Maurice, Picasso, etc., un Paris
predominantemente impresionista. Nada mas volver a Espafia simultaned sus colaboraciones
en Ll Sol y ABC con su faceta de pintor, logrando en 1925 el reconocimiento artistico
que siempre habfa deseado.

Era el pintor cuyo concepto de los volimenes, sobriedad de empastes y aridez de color
le habfan sustentado numerosas criticas, en un momento en que en Espafia primaban las
formas amables y la pintura tradicional. Como dirfa Francisco Garfias: “Vizquez es el pintor
de lo feo, de lo feo equilibrado y elegante (...) fiel a la linea trazada, o aquellas caracteristicas constructivas
—arquitectura y volumen- que se habia perdido en nuestra pintura y s estd recobrando™ .

En el mismo afio en que termind los frescos de la Rdbida, conocié a Blanco-Soler
en el Circulo de Bellas Artes, momento en que sabiendo que era arquitecto aproveché
la oportunidad para comentarle una cuestién que le preocupaba enormemente. Sobre un
solar que posefa en la calle Marfa de Molina le habfan proyectado un chalet para vivienda y
estudio, que tras calcular mal su presupuesto solo le habfan podido construir la estructura.
Blanco-Soler quedd impresionado por el desinimo del pintor y después de ocuparse del
asunto, termind a los pocos meses la vivienda a la que se trasladarfa el pintor en 193 1.

A partir de este suceso, solfa frecuentar el estudio del pintor para charlar con ¢l y
conocer sus dltimas obras. “Era caracteristico de Danicl (...) su rostro cetrino, la viveza de su
mirada, su ademdn resuelto (...) habia nacido en las costas de Huelva, encrucijada de todas las invasiones
que cayeron sobre la Peninsula. Tal vez esto explica la compleja personalidad de nuestro pintor que tenida
cumplida influencia fenicia con mezcla de sus lejanos parientes de Al-Andaluz. En su primer encuentro, no
se descubria la verdadera personalidad de Daniel. Su expresién sonriente, de brazos abiertos, le hacia parecer
optimista, extrovertido. No era asi. Poseia un cardcter sombrio, con cierto fondo de amargura; era demoledor
con la obra ajena, todo lo cual, nada tenia que ver, claro estd, con su extraordinario talento de pintor™'.

En una de las muchas visitas a su estudio, “(.‘.> estaba terminando un cuadro que creo
recordar, era el retrato de Maria Guerrero. Ya casi sin luz dio una iltima pincelada. Se retiré del cuadro,
lo mird fijamente y me dijo: “verds como mafiana este amarillo canta”. Mafiana y siempre cantardn tus
colores, querido Daniel como un milagro del talento que te depm’é la Providencia*.

Aparte de Vizquez Diaz, trabé una buena amistad con Joaquin Vaquero Palacios,
arquitecto, escultor y pintor ovetense, cuya obra pictdrica admiraba, sobre todo sus paisajes.
Tras finalizar la carrera de arquitectura en 1827, habfa recibido una beca de ampliacién
de estudios que le permitié viajar a EE.UU. y Méjico, completando posteriormente su
formacién en Parfs y Nueva York. El artista colaborarfa profesionalmente con el arquitecto
en la decoracién de alguna de sus obras y ambos serfan posteriormente compafieros en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando?®’.

Llegada la Guerra, la personalidad del arquitecto no le dejé inactivo. Por un lado, se
adhirié a la Junta de Incautacién del Patrimonio Artfstico y por otro, realizé trabajos
para las embajadas de Chile, El Salvador y el Reino Unido, pafses que le acogieron como
asilado, tras dimitir como vocal de la Junta de Gobierno del COAM el 24 de agosto e
impedir la Junta del Frente Popular que habfa asaltado el Colegio, la entrada a sus obras
y su consiguiente persecucién.

El asilo de Blanco-Soler bajo la bandera de Chile se prolongé desde el 7 de noviembre
de 1936 al 5 de noviembre de 1937%*. Poco tiempo después, El Salvador reconocié a
Franco y se hizo cargo de la misién el embajador de Chile, decano del cuerpo diplomético.
Durante el nuevo cautiverio bajo la bandera de Chile recordaba con agrado a Santiago
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Montero Dfaz, catedrdtico de Historia del Arte; a Luis Dfaz del Corral, quien después serfa
letrado del Consejo de Estado, polfgrafo ilustre y compafiero suyo en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, asf como a Antonio Navarrete, ingeniero de caminos y
vizconde de Villanueva de Ambite?’.

Durante este tiempo, el embajador Rodolfo Barén le encargd la evacuacién de
refugiados fuera de Espafia, a raiz de que la Junta de Defensa declarase obligatoria el 9
de enero de 1937 la evacuacién de aqueﬂas personas que no fuesen varones de 20 afios y
menores de 45.°° Las dotes organizativas del arquitecto fueron elogiadas por el ministro
consejero de El Salvador, Luis Saavedra, quien durante un banquete diplomético al que
asistié también el embajador del Reino Unido, alabé la labor efectuada por Blanco-
Soler en la expedicién de los compafieros fuera del pafs. El embajador inglés pregunté
a Luis Saavedra si el arquitecto sabfa inglés porque necesitaba de alguien a su servicio
de evacuacién, a lo que le respondié afirmativamente. La proposicién fue comunicada al
arquitecto y después de aceptar comenzd su nueva labor en el Consulado Britdnico desde
el 8 de noviembre de 1837, protegido por un salvoconducto diplomético

A partir de esta fecha y hasta el final de la Guerra, estuvo a las érdenes de John
H. Milanés, embajador en funciones que con el tiempo Hegé a ser un excelente amigo
suyo y quien le encargé la evacuacién de la poblacién civil, ademds de la visita a presos
y refugiados‘ En su casa particular conocerfa a Joaquin Soriano, Conrado del Campo,
Merofio, Ruiz Casaux, los maestros Padilla y Sopefia, quien serfa compafiero suyo en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, incluso al mismisimo Leslie Howard,
protagonista de la pelfcula Romeo y Julieta y supuesto espia inglés, que morirfa el T de
junio de 1943 cuando regresaba de Lisboa a Inglaterra, tras ser abatido por los alemanes
el avién en el que Viajaba‘

Cuando el Gobierno Republicano prohibié la salida de expediciones, el arquitecto
pasé al servicio de correspondencia instalado enfrente de la Embajada, en un piso bajo
de la calle Monte Esquinza, con la misién de redactar todos los documentos oficiales en
castellano. Poco a poco se le encargaron trabajos de mayor responsabilidad, lo que le obligé
a instalarse en el despacho del embajador situado en la planta baja del edificio principal
de la calle Fernando El Santo.

Como era de esperar, a raiz de los desmanes acaecidos en los primeros momentos
de la contienda en el patrimonio espaﬁol, Blanco-Soler se incorpord a la Junta de
Incautacién del Tesoro Artistico, creada por el decreto del 23 de julio de 1936. Estaba
integrada por pintores, escultores, arquitectos, criticos de arte, historiadores y en
general por aquellos a los que les preocupaba la conservacién del patrimonio. Todos
ellos se encargaron de visitar los edificios incautados, retirar de ellos los objetos de
interés y encontrar locales adecuados en donde depositarlos, conservarlos, catalogarlos
y trasladarlos a un lugar seguro.

Solicité su ingreso en los primeros momentos, ya que su nombre aparece por primera
vez en el acta de la reunién celebrada por la Junta el dfa 24 de agosto de 1936, junto a
Montilla (presidente), Gutiérrez Abascal, Barral, Pola, Vegue, Rodriguez Cano, Condoy,
Fernindez Balbuena, Orgaz, Benlliure, Ferrant, Galicia, Moya y Garzén’’. A esta causa se
unirian posteriormen@ Manuel Abril, Sinchez Arcas, Alejandro Ferrant, Bergamin, Martinez
Feduchi, Eced Eced, Alvarez Laviada, etc.’s.

La Junta celebraba sus reuniones en el convento de las Descalzas Reales, evacuado por
las monjas y destinados sus locales desde finales de julio a almacén provisional, hasta que a
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mediados de agosto se habilité San Francisco El Grande como depésito definitivo. Blanco-
Soler comenzé su labor de salvamento a través de la comisién 1% De las seis comisiones
en que se dividfan los 10 grupos de trabajo, los miembros de la primera tenfan la misién
de visitar los edificios incautados, sefalar con etiquetas aquellos objetos que debfan ser
trasladados para su salvaguarda, informar acerca de los extremos que aludfan los acuerdos
tomados en la junta anterior y otros que quizds se ampliarfan, para lo que se imprimieron
unas hojas, cuya redaccién corrid a cargo del arquitectow‘

Una de las mayores preocupaciones de la Junta fue la quema de iglesias, fenémeno que a
partir del 18 de julio se convirtié en una constante, incluso en periodos anteriores, ya que
en la Junta de la Comisién Central de Monumentos de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando celebrada el 6 de junio de 1936, se resefia la protesta de la Comisién
Provincial de Granada ante los incendios provocados en los monumentos, solicitando con
ello la proteccién oficial de los mismos*.

La Junta de Madrid luché desesperadamente para conseguir todos sus objetivos y
para ello intermedié con las organizaciones obreras, el Ministerio de Justicia del que
dependfan los edificios eclesidsticos y con el Ejército. Contd con el apoyo de la prensa y
la radio, medios de comunicacién que dieron a conocer su existencia y finalidad, a la vez
que alentaron a la gente a colaborar en el salvamento del patrimonio.

Para que el pueblo conociera el valor de las obras, los edificios y los depésitos se
convirtieron en museos vigilados por milicianos. Se dieron charlas por la radio, se hicieron
visitas y se elaboraron carteles como propaganda de la labor de la Junta, algunos disefiados

- PUEBLO

Antes de deslruir cualquier
objeto cuyo valor desconoces
informate . Puede muy bien ser
un objeto de arte y al destruirlo
deslruyes tu propia riqueza.

LA JUNTA DEL TESORO ARTISTICC =081 v PROTEGE
LAS OBRAS DF ARTE 7424 105 ™ TECS NACIOWALLS

“inisterio de Instruccién Publica y Bellas Artes

Figs. 8 y 9. Cartel realizado por el Ministerio de Instruccién Pdblica durante la Guerra Civil (Archivo de
Guerra) (izq.) y estado del convento de las Descalzas en 1938 (Archivo de Guerra) (dcha.).
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por los alumnos de la Escuela de Bellas Artes y otros editados por el Ministerio de
Instruccién Pablica, a fin de convencer a la gente de que entregasen las obras incautadas
y mostrasen un mayor respeto por el arte religioso.

El 24 de agosto de 1936, la Junta acordd exponer en los museos del Prado y Arte
Moderno las obras recogidas mds importantes y abrir al pﬁblico, con caraccer provisional,
los edificios incautados que se encontraban en éptimas condiciones, previo informe de
Blanco-Soler y Moya“. En el acta de la reunién celebrada el 26 de agosto quedé constancia
del interés por organizar en el menor plazo de tiempo la inauguracién de las Descalzas,
a la que se invitarfa especialmente a la CNT, como el deseo de trasladar el Nacimiento de
Medinaceli y las obras de orfebrerfa procedentes de los edificios inca/utados a sus locales,
labor de instalacién que serfa encomendada a Blanco-Soler, Moya y Alvarez Laviada*. No
obstante, la custodia, conservacién y futura conversién del convento en museo fueron
tareas realizadas finalmente por Blanco-Soler y Moya, de los Minis,terios del Trabajo
e Instruccién Publica respectivamente“, mientras que se designé a Angel Ferrant para
ratificar el inventario de las Descalzas*.

Siguiendo el criterio de conservar el aspecto de clausura que siempre habifa caracterizado
al convento y a fin de ubicar adecuadamente las obras en este ambiente, se aislé la zona
destinada a museo, se cerraron puertas, se tabicaron otras, se pidié el presupuesto para
completar la instalacién eléctrica y se llevaron a cabo trabajos de pintura y carpinterfa“.
Blanco-Soler monté algunas salas, instalando dignamente en una de ellas y con una
combinacién de luces el famoso Cristo Yacente de Gaspar Becerra, al tiempo que organizé
el recorrido del museo, que nadie intentd visitar.

La noticia de que las turbas se proponfan asaltar el Monasterio para “contemplar las
camas de plata donde las monjas dormfan”, incité al arquitecto a pedir ayuda a la Junta
para evitar, por lo menos, el incendio del edificio: “(...) Me enviaron varios viejos milicianos
que de poco hubieran servido si el asalto se hubiera producido. Pasamos algunos dias de tensa espera. Durante
ellos yo permaneci en un pequeiio despacho de la planta baja que fue de “Nuestra Madre Abadesa,” segiin
se leia en la puerta. Un gran ventanal me permitia dominar la extensa buerta del Monasterio. Quiso el
cielo que la amenaza no se cumpliera. Me habia babituado a trabajar en aquel rincén, milagro de paz y
de silencio, en el centro de una ciudad sacudida por las bombas y dominada por el terror. En una tarde de
aquel otofio me decidi a explorar aquel inmenso edificio deshabitado. Llegué al dormitorio de las monjas,
abandonado precipitadamente. Unas cortinas blancas de lino limitaban la intimidad de cada monjita. Por
todo ajuar tenian una cama de hierro, una mesita de noche y una silla. En el suelo de una de las camaretas
hallé unas disciplinas, hechas con finas cuerdas de cdiamo, trenzadas primorosamente: pequeiia obra de
arte que hicieron manos devotas para intimo martirio de la carne, ardiente de plegarias. En el atardecer de
aquellos claustros, parecian vagar los espiritus de tantas vidas que alli se extinguieron, lejos del mundo,
entre anhelos misticos, ansias de eternidad”*°.

El arquitecto también descubrirfa la capilla—panteén de dofia Juana de Austria, hermana
de Felipe Il y fundadora del monasterio. “(...) Al entrar en el pantedn, totalmente oscuro, descubri,
a la luz de una linterna, la estatua orante de dofia Juana de Austria, revestida con traje de corte, tallada en
alabastro por el gran Pompeyo Leoni; fue como una aparicion que me causé profunda emocién. Contemplé
durante largo tiempo la efigie de aquella mujer de suprema elegancia y enigmdtica belleza, que supo de todos
los balagos del mundo y, en plena juventud, de todas las renuncias que conlleva una estricta clausura. Han
pasado los afios y visito de vez en cuando a mi egregia ¢ impasible amiga durante aquellos aciagos dias de
la guerra. Sospecho que el sacristan que me acompaiia debe dudar de mis cabales por cuanto sorprendo en

. . . 1
él ciertas miradas compasivas”™’.
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Terminadas las obras del museo y justo en el momento en que se iba abrir al pdblico,
los bombardeos de Madrid el dfa de Navidad de 1936 afectaron al edificio. Los dafios
fueron numerosos, sobre todo en la iglesia, de la que se tuvo que reconstruir la cubierta
y el coro, obligando a cerrar el edificio para asi poder reparar las partes derruidas.

Al valor incalculable de las obras de las Descalzas cabria afiadir los objetos que se
fueron depositando en el convento a lo largo de la contienda. Por ello, al advertirse a
mediados de 1937 una falta de limpieza y orden en el edificio, se ocuparon en septiembre
determinados locales del convento para vivienda del portero, en octubre se vio la necesidad
de realizar nuevas obras a cargo de la Junta y en abril de 1939 se ejecutaron otras tantas,
como en el convento de la Encarnacién, para poner los edificios en condiciones de
habitabilidad y restituir el tesoro artistico que albergaban.

Una vez cerradas las Descalzas, la nueva sede de la Junta se trasladé al Museo
Arqueoldgico. Los trabajos continuaron, depositéndose nuevas obras en diferentes locales:
el Museo del Prado, El Museo Nacional de Arte Moderno, las Antiguas Cocheras del
Duque de Sexto, las iglesias de Santa Bdrbara, San Fermin de los Navarros, San Manuel y
San Benito, San Francisco El Grande, la Biblioteca Nacional, el Archivo Histérico Nacional
y numerosas casas particulares.

Pero en vista de que el peligro no sélo acechaba a Madrid sino también a sus
alrededores, la Junta extendié su radio de accién fuera de la capital: Jadraque, El Pardo,
Chinchén, Yepes, Colmenar, Ocafa, Orgaz, Aranjuez, Guadalajara, Alcald de Henares, etc.
Su prestigio técnico y cultural fue tal, que los propios alcaldes recomendaron la Junta a
los compafieros de otras comarcas, poniendo a su disposicién todo aquello que les era
necesario. Concretamente en El Pardo, se habfan sustraido desde el comienzo de la Guerra
objetos de culto de un valor incalculable, sobre todo del colegio y convento de RR.PP
Capuchinos: 12 pianos, 6 armonios, una gramola, mdquinas fotogrificas, cilices de oro y
plata, copones de oro, custodias, relicarios, casullas de seda, palios, purificadores, incluso
mas de 6.000 voltimenes de obras incunables pertenecientes a su biblioteca®.

Aparte de todos estos objetos, los muros del convento encerraban imdgenes de piedad
popular, especialmente una de las mas devotas del pafs: El Santisimo Cristo de El Pardo. Se
trataba de una efigie de Jesucristo en el sepulcro, obra de Gregorio Herndndez, esculpida
por mandato real para conmemorar el nacimiento de Felipe V. A lo Iargo de su existencia
habfa sufrido persecuciones y traslados, a veces como rogativa de la salud de los reyes
o por las desamortizaciones, otras por creer que la imagen tendria mejor culto en otros
locales y ahora lo era a causa de la invasién del convento por parte de los milicianos y
destruir éstos numerosas figuras, entre ellas Nuestra Seiiora de la Paz, 1a Virgen del Torneo y el
crucifijo que presidfa el coro*.

Dada la devocién de los vecinos por el Cristo de El Pardo, el 4 de agosto de 1936 se
personé en el Ayuntamiento de El Pardo el escultor Emiliar}o Barral, vocal de la Junta de
Incautacién, y en presencia de Francisco Maeso Cérdoba y Angel Simén y Sanz, alcalde y
secretario del Ayuntamiento respectivamente, la escultura se trasladé al Palacio del Real
Sitio’’; no obstante, como este lugar tampoco era seguro, se decidié su traslado a la iglesia
de San Francisco El Grande. Segin el capuchino Gregorio Blanco, Tomds de Maolonyay
fue la persona encargada de dicho traslado, sin embargo, sabemos a través de Blanco-Soler
que fue él, posiblemente con Maolonyay, quien metié en un taxi al Cristo envuelto en
una sabana a altas horas de la noche hacia su nuevo destino, evitando de este modo el
peligro que acechaba a la obra. Durante cierto tiempo la imagen descansé en la iglesia de
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San Francisco el Grande, unos meses antes de acabar la guerra se trasladé al Museo del
Prado y en junio de 1939 volvié a los Capuchinos, de donde nunca deberfa haber salido.

Otro de los problemas de cualquier guerra son los bombardeos, que afectan tanto a
la poblacién civil como a los propios inmuebles, y l6gicamente Madrid no se libré de
ellos. Dafiaron muchas obras y edificios, entre ellos el convento de las Descalzas como ya
hemos visto, pero también a la primera pinacoteca del pafs: EI Museo del Prado: “En un
bombardeo de las fuerzas que sitiaban Madrid, babian caido tres proyectiles en el Museo del Prado: uno junto
a la fachada posterior, otro en uno de los patios sobre un montén de arena, y el tercero en la armadura de
la cubierta. Ninguno de los tres llegé a explotar. Con la venia del Embajador (inglés) yo escribi una carta,
por la valija, a Pedro Muguruza, compafiero y amigo mio, a la sazon Director General de Arquitectura
en la Zona Nacional, para que advirtiera al mando militar de la necesidad de evitar lo que podia ser una
catdstrofe para las obras que atin permanecian en el Prado y un comentario internacional adverso para las
fuerzas sitiadoras. Pocos dias después, recibi, por el mismo conducto, carta de Muguruza agradeciendo mi
advertencia que babia transmitido al mando del cjército™ ",

Acabada la contienda, Blanco-Soler sufrié la depuracién polftico—social de arquitectos,
pero una vez habilitado, primero desde su estudio de la calle Ayala, n® 82 y después desde
el de Juan de Mena, empez6 a trabajar sin descanso hacia el libre ejercicio de la profesién.
Fueron importantes, en estos momentos, los trabajos realizados por encargo de varias
embajadas, en las que habfa trabajado durante la guerra. En la Embajada de Alemania,
tuvo la ocasién de conocer a varios embajadores: el conde Pappenheim, von Storrer; von
Moltke, ingeniero militar de prestigio, y von Dikok, diplomético de carrera y dltimo
embajador del III Reich en Espafia. Para esta sede diplomdtica se encargd de todos los
trabajos relacionados con la arquitectura, de ahf que remodelase en 1941 la residencia del
embajador, antiguo palacio Kohertales ubicado en la calle Hermanos Bécquer, n° 3, esquina
a General Orad, junto con una arquitecta decoradora del régimen de Hitler, que pretendié
dar al edificio el estilo del Fiihrer. Curiosamente, al término de la I Guerra Mundial y
convertirse el edificio en la residencia del embajador del Reino Unido por decisién del
Comité de Reparaciones, tuvo que redecorar todo el interior aunque esta vez con arreglo
a su propio criterio, segiin deseo expreso del nuevo titular. Aparte de la decoracién de
su residencia en Madrid, el embajador britinico Mr Fell le encargé la reconstruccién del
Cementerio Britinico situado en la calle Comandante Fortea, al final de la Avda. General
Ricardos, muy deteriorado por haber quedado entre dos frentes, ademds de una nueva
embajada en 1965, en el mismo solar en que estaba la antigua, en la calle Fernando El
Santo esquina a Monte Esquinza, cuyo croquis habia mostrado a la Reina el arquitecto
inglés W. S. Bryant.

Por otro lado, la Embajada de Suecia le encargé la reforma y total decoracién de su sede
en la calle Zurbano, muy deteriorada por contener durante la guerra espaﬁola un centenar
de refugiados, asi como el nuevo Edificio de la Cancillerfa, frente al anterior, en 1960,
en colaboracién con los arquitectos Olson y Wilson. Todos estos trabajos convirtieron a
Blanco-Soler en el arquitecto de dichas embajadas hasta el cierre de su estudio en 1973.

Durante la posguerra, edificé una colonia infantil para Auxilio Social en el Alqui;in
(Almerfa), proyectada originariamente en Marbella (Mélaga)?; el complejo,industrial
para los productos qufmico—farmacéuticos Slaering, alemana, en la calle Méndez Alvaro’’; la
reforma de una pequefa tienda ubicada en la calle Preciados llamada El Corte Inglés, que le
llevarfa a convertirse en el arquitecto de la entidad; el salén de té Chikry, posteriormente
denominado Sala Mansard, Sala Bakanik y The Sportsman, local recreativo de poca tradicién en

Academia 117, 2015, 9-42 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



EL ARQUITECTO LUIS BLANCO-SOLER Y SU VOCACION POR LAS ARTES | 25

Figs. 10 y 11. Blanco-Soler. Hotel Wellington: habitacién de la 5* planta o “planta joven” con muebles diseiados

por el arquitecto (AF) (izq.) y ldmpara de Murano disefiada por el arquitecto (CF) (dcha.).

Madrid, alejado en concepto de nuestros cafés y decorado interiormente por el arquitecto
en estilo inglés™; la clinica de medicina fisica San Francisco Javier en la calle Vitruvio,
especializada en el cdncer y disefiada en colaboracién con el arquitecto Salvador Gayarre
con un marcado academicismo por el cercano complejo de los Nuevos Ministerios™, y
el hotel Wellington, una de las obras mas queridas del arquitecto y la que le devolvié el
prestigio que tenfa antes de la guerra’®.

Merece la pena centrarnos en este hotel de viajeros, por cuanto que constituye una
obra en esquina, de gran envergadura, en uno de los barrios mas elegantes de Madrid,
con dos fachadas de proporciones equilibradas y lineas cldsicas, en cuyo chafldn se disefié
una marquesina en la entrada principal y una puerta giratoria que daba paso al hall, la
recepcién y la sala pdblica. Se evidencia al exterior la total ausencia de ornamentacién
postiza y la intencién de resaltar la piedra caliza de sus paramentos, frente al granito de
la parte basamental.

El Wellington no solo significé para Blanco-Soler un reto constructivo sino también
decorativo. Procurd una armonfa de colores y calidades en las zonas pablicas como privadas,
de ahf que utilizase diferentes tipos de mirmol en paredes, suelos y pilares ubicados en
los lugares principales; paneles de madera hasta el techo, sillas de estilo inglés como
las introducidas en el salén Chikry, ademds de tapices y alfombras de nudo turco. Por
el contrario, el mobiliario de las habitaciones variaba segin los pisos, siendo digno de
mencién el de la 5° planta, también denominada “Planta joven,” por contener muebles
juveniles disefiados por el propio arquitecto en madera de cerezo, realizados por la casa
Biosca, cuya influencia nérdica contrastaba con los muebles de caoba del resto de las plantas.

Del mismo modo, destacaron los velarios planos o las claraboyas de cristal liso, bien
circulares o cuadrados, sobre armadura metdlica; las grandes y pequefias bovedillas de
escayola, en cuyo interior se insertaron luces de neén, solucién que llegé a constituir un
sello personal del arquitecto, como también las Iémparas de techo o pared ubicadas en puntos
clave, disefadas por Blanco-Soler, pero realizadas por el St. Tendero en cristal de Murano.

Esta obra le indujo a trasladar su estudio a la calle Monte Esquinza, n® 28, donde
proyecté con mayor libertad a partir de los afios cincuenta. La regularidad con que
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llegaban los encargos al estudio le permitié dedicar algtn tiempo al mundo del arte. De
este modo, ex miembros del Grupo ADLAN de Madrid crearon el Club 49, con la idea de
retomar el antiguo grupo, motivo por el que se le conociera con el nombre de “Nuevo
ADLAN.” Tenfa como objeto difundir la joven pintura espafiola en el extranjero, para cuyo
fin se organizaron exposiciones en Berlin, Roma, Parfs y Copenhague. “Nuestra labor suscité
muy diversos comentarios en los medios artisticos, sobre todo los que defendian la pintura tradicional. La
muerte inespemda de Manuel Abril truncé nuestros propésitos al que dieron vida durante mas de tres afios
el entusiasmo y la amistad fraternal de aquel grupo de amigos, los mismos que en el afio 1925 fundamos
‘Los Artistas Ibéricos’”7.

Su respeto por los plazos, la calidad de sus trabajos y las condiciones financieras fueron
algunas de las constantes que le valieron numerosos clientes, de ahf que sus obras fueran
tan sumamente variadas: desde edificios para la vivienda (1" y 2%), sedes diplométicas y
colegios mayores, hasta edificios comerciales e industriales, trabajos urbanisticos, obras de
rehabilitacién y decoracién. A diferencia de lo acontecido a algunos arquitectos, quienes
han pasado por diversidad de estilos y planteamientos estéticos a lo largo de su vida,
Blanco-Soler mantuvo una continuidad sorprendente en todas sus obras, debido en parte
a que siempre ejercid la libre profesién sin tener que depender de la Administracién, la
cual condiciona la actuacién de cualquier arquitecto.

Su doble formacién, por un lado la impronta racionalista y la de los maestros del estilo
internacional que tanto le influyeron en sus primeros afos, como la clasica, aprendida en
el estudio de Lutyens en Inglaterra, permanecié inalterable en sus trabajos posteriores.
Su obra ha sabido exaltar el concepto de lo que debe ser la arquitectura: edificios y

Fig. 12. Portal del edificio Torre del Puerto en Milaga, 1970 (AF).
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creaciones de sélida estructura y duradera estabilidad, obras en las que se atnan tradicién
y modernidad, es decir, el estudio de las formas cldsicas que dan orden, equilibrio y la
realizacién de un método, pero a la vez una arquitectura basada en el racionalismo vy
funcionalismo aunque no absolutos, conjuncién que da como resultado una arquitectura
“hecha con cabeza”. Al no considerar la arquitectura privativa de los profesionales, sino
como arte que afecta a todos por igual, creyé fielmente en una arquitectura de calidad,
noble y perfecta que respondiese fundamentalmente al uso del hombre.

Sus trabajos son el resultado de un estudio dedicado a resolver los problemas que
plantea un edificio, en los que la belleza no significa ornamento sino armonfa y adecuacién
de la obra a su destino. Edificios con espacios modernos dotados de novedades en las
instalaciones y sistemas, en los que se aprecia la huella inconfundible del arquitecto en
la decoracién interior, su obsesién por la proporcién, las aristas vivas, la utilizacién del
acero inoxidable y los materiales nobles, principalmente el marmol y la madera, materiales
de los que era un experto. El revestimiento en méirmol es apreciativo en la mayorfa de
sus obras, ya que hizo uso de este material en los portales de los edificios de vivienda, en
inmuebles bancarios, comerciales y colegiales, aunque en la década de los setenta destaque la
preferencia del arquitecto por el uso de placas de diferentes tipos de piedra, dispuestas en
relieve, formando disefios geométricos. Esta dltima tendencia es apreciativa en el Edificio
Torre del Puerto situado en el Paseo de la Farola (Milaga, 1968-1970) y en el Edificio de
apartamentos Menbir, ubicado en el Paseo de la Castellana, n°® 270 (Madrid, 1972).

En el caso de la madera, la introdujo fundamentalmente en las casas de campo vy
las primeras residencias, bien en carpinterfas, techos y bibliotecas empotradas o como
revestimiento de las piezas principales en forma de empanelados. Fue en las casas de
campo, de una sola planta y totalmente adaptadas al terreno, donde el arquitecto tuvo
mayor libertad de accién. Construidas con materiales préximos al lugar y casi siempre con
una casa para guardeses cercana a la principal; prolongé las terrazas mas alld del cristal
para aumentar su superﬁcie, convertirlas en zonas habitables y permitir las mejores vistas
sobre el paisaje circundante. Con la inclinacién de los aleros de hormigén orientados al
mediodfa y su cilculo en funcién de la altura solar, hizo posible que los rayos solares

Fig. 13. Blanco-Soler. Vestibulo del Colegio Mayor Jaime del Amo (AF).
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penetrasen hasta el fondo de las terrazas convirtiéndolas en solarios, al tiempo que en
verano servian de escudo protector. Resolvié la proteccién de las terrazas con barandillas
de hierro, tablones de poliéster, pletinas y cuadrados de hierro, mientras que las ventanas a
través de rejas y contraventanas de madera; todo ello disefiado por él mismo. En el caso de
la finca El Tamaral, la libertad que le otorgaron los propietarios le indujo a elegir apliques
exteriores de hierro y cristal, copia de los procedentes del castillo de Santa Catalina de
Jaén; a disefiar una chimenea construida con planchas de hierro unidas con roblones
procedentes del desguace de un buque, e introducir en el muro del pasillo distribuidor de
los dormitorios un bajorrelieve de piedra.

En otro tipo de obras podemos percibir el gusto del arquitecto por introducir en los
vestibulos de entrada rejillas de hierro conformando disefios geométricos que arrancan
desde el suelo sin llegar al techo, cuya estética formal recuerda a las celosfas de las ventanas.
A veces tenfan como objeto la divisién del vestibulo con los ascensores, siendo el caso
del Colegio Mayor Jaime del Amo, ubicado en la Avda. de Gregorio del Amo, n® 5, mientras
que en otras la separacién del portal con las entradas de servicio, ejemplo apreciativo en
el edificio de viviendas de la plaza de los Sagrados Corazones, n° I, perteneciente a la
Manzana SALIA.

Su preferencia por la arquitectura pura, clara 'y limpia, aquella que no pierde vigencia
con el paso de los afios, pero a la vez es rica por su intercomunicacién con las artes y las
artes aplicadas, quedé patente a partir de los afios cincuenta, sobre todo en edificios de
cardcter comercial. Ello se debe a que durante la posguerra esta integracién existié pero
con connotaciones politicas y propagandisticas en edificios oficiales.

La apertura de Espafia en el d4mbito internacional supuso también la apertura de
nuevos establecimientos demandados por una sociedad capitalista, lo que trajo consigo una
competencia comercial que favorecié el desarrollo de los escaparates y el disefio interior
de los locales para atraer al consumidor. A partir de entonces, primé en los interiores el
mobiliario y la creacién de efectos plésticos a través de pinturas murales, tapices, mosaicos,
cuadros, etc., elaborados indistintamente por pintores, escultores y arquitectos: Manuel
Mampaso, Carlos Pascual de Lara, José Luis Picardo, Luis Berdeho, Andrés Conejo, Javier
Cira, César Manrique o Manuel Lépez Villasefior, entre otros.

Dentro de este ambiente renovador, Blanco-Soler diseid La llave de Oro, salén ubicado en
el gran local comercial de la planta baja del hotel Wellington con fachada a la calle Velizquez.
Dotado con dos plantas y proyectado en un primer momento para la exposicién de
automdviles, fue reformado en 1954 para adaptarlo a las nuevas necesidades y convertirlo
en un servicio anexo al hotel’®. La primera intencién fue la de hacer de él un club privado,
cuyo acceso tendrfa cada socio garantizado por medio de una llave de oro, de ahf su
nombre, pero esta idea no se llevé finalmente a la prictica.

La obra de reforma consistié en la proyeccién de una doble entrada de comunicacién
con un pequeno guardarropa, una escalera de conexién directa con la planta de semisétano
del hotel y un bar ubicado en el d4ngulo izquierdo. Otras dos escaleras conectaban con la
entreplanta que se iba a proyectar en el fondo del local, mientras que otra, de menores
dimensiones, lo hacfa desde el lugar de la orquesta con las escaleras del personal. En vista de
que el local se habfa destinado en un primer momento para la exposicién de coches, se redujo
el gran hueco de fachada mediante machos de piedra de Colmenar y carpinterfas metdlicas.

Aparte de que en el local se introdujeron las instalaciones de mayor lujo y los mis
modernos elementos de iluminacién y acondicionamiento de aire, este dltimo efectuado
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Figs. 14 y 15. Blanco-Soler. Interior de La Llave de Oro (AF) (izq.) y mufieco mejicano inspirador del cromatis-
mo de su decoracién (CF) (dcha.).

por la Casa Espafia de la Auto-Electricidad, con arreglo a los procedimientos de Carrier de
EE.UU., llamé la atencién su decoracién interior. A diferencia de lo acontecido en otras
ciudades, en las que el disefio de interiores y escaparates corrfa a cargo de los decoradores,
en Madrid esta labor era efectuada por los arquitectos, de ahi que Blanco-Soler se hiciera
cargo de la obra, eligiendo como decoracién un mobiliario en madera de cerezo de lineas
sencillas al estilo de la 5* planta del hotel Wellington, junto a un mural de gran plasticidad.

En la decoracién predominaron los colores negro, marfil, tabaco, naranja y mostaza,
inspirados en un mufieco mejicano que el arquitecto habfa comprado en Parfs para tal
objeto. Con esta concordancia cromdtica, la pared sur se decoré con un mural de visién
naif, en el que las figuras se disponfan de forma holgada en toda la superficie‘ Sobre un
fondo oscuro, se representaba una escena tropical a base de barcos, olas de mar, campesinos
portando cestas en la cabeza con los productos recién recolectados, chozas y palmeras,
constituyendo formas recortadas y diferenciadas sobre el fondo. Con esta perspectiva
exética y amable, de lenguaje figurativo sintético y de cardcter meramente decorativo, logré
decorar este espacio de ocio y esparcimiento con gran éxito. No se ha podido esclarecer
atn la autorfa de la obra aunque recuerda a la pintura mural disefiada por Marfa Antonia
Dans en 1955 para la cafeterfa Las Vegas (Zaragoza), pintora amiga del arquitecto y una de
las mas importantes de la segunda mitad del siglo XX, algunas de cuyas obras figuraban
en la coleccién particular del arquitecto™.

Al igual que las cafeterfas, los restaurantes y las tiendas para la venta de todo tipo de
articulos, los locales destinados a la exposicién y venta de coches fueron muy demandados,
debido al desarrollo de la industria automovilistica en la década de los cincuenta. Es en
este tipo de obras donde se ofrecié una mayor renovacién arquitecténica acorde con el
progreso téenico, por ello, en su afén por no quedar al margen de las nuevas tendencias,
Blanco-Soler contribuyé en este campo a través de varias obras®. La primera de ellas,
datada entre 1950-1951 y 1954, consistié en la reforma de un antiguo local dispuesto
en una finca de varios pisos en la calle Villanueva esquina a Ndfez de Balboa, a fin de
convertirlo en una sala didfana para ubicar en ¢l una sala para exposicién y venta de coches
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Figs. 16 y 17. Blanco-Soler. Sala de exposicién de coches Austin en la calle Alcald, 101 (AF) (izq.) y antiguo
Restaurante Club 31 en la calle Alcald, 58 (AF) (dcha.).

Morris, propiedad de Trema Osnur®'. El local era de amplias dimensiones, pero de escaso
aprovechamiento dada la diferencia de niveles en su interior, lo que obligé a unificar el
nivel del piso. Las dimensiones se adaptaron a las nuevas necesidades y a fin de introducir
el sistema de “Vanishing front”, se tuvo que sustituir los 14 machos de la fachada por
soportales de hierro de secciones minimas, espaciados 7 m, y lunas planimétricas dispuestas
casi a ras de suelo, consiguiendo de este modo que los coches estacionados en la sala se
vieran desde el exterior a través de una visién limpia, moderna y funcional, que contrastaba
con los macizos muros del antiguo inmueble. El efecto del local por la noche resulcé
pura escenograffa porque ademds de la luz del local introdujo luces fluorescentes en la
marquesina y en la palabra Trema Osnur. Respecto a la decoracién, Blanco-Soler introdujo
la combinacién de materiales nobles como el mirmol, el granito pulimentado, el aluminio
endurecido de los revestimientos de acero que cubrfan los soportales exteriores y el forraje
de acero de las 10 columnas cilindricas que actuaban como soportes, ademds de la pintura
mural del arquitecto Luis Oriol situada en la pared del fondo.

Al afo siguiente, Iban Hermanos, S.A. le encargé la sala de exposicién de automéviles
Austin en la calle Alcald 101, que, a diferencia de la obra anterior, se ubicaba en un edificio
de nueva planta para uso de oficinas, levantado por el arquitecto en 1953. En esta ocasién,
escogi6 una estructura de hierro laminado para disponer la linea exterior curva, con objeto
de aumentar la longitud y visibilidad de la circulacién descendente por la calle Alcald, pero
volvié a aplicar el sistema “vanishing front” y realizar la fachada con lunas planimétricas y
piezas de cristal italiano, consiguiendo una sala didfana con pocos puntos de apoyo para no
entorpecer la circulacién interior. Desde el punto de vista ornamental, basé la decoracién
en destacar la marca de coches Austin, por medio de grandes letreros sobre un pafio de
mdrmol italiano de color cdrdeno, y la obra de Arturo Peyrot Filippini, pintor romano que
habfa obtenido varios premios y la beca del Ministerio de Educacién italiano para Espafia,
en 1951. Aunque este artista destacaba por sus bodegones, sus paisajes manchegos y sus
temas de circo, en la sala de exposicién de coches dejé su huella en una pintura mural
con la representacién del mapa de Espana, que enlazé con fotografias de gran tamafio y
formas rigurosamente pldsticas. Al igual que lo ocurrido con otros artistas, Blanco-Soler
mantuvo una buena amistad con Peyrot, cuya obra admiraba sobremanera®’. Aparte de las
obras sefialadas, merece especial atencién la reforma llevada a cabo por el arquitecto en el
local de la calle Alcald, n® 58, entre la plaza de Cibeles e Independencia, por la repercusién
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que tuvo en la arquitectura madrilefia de la época. A mediados de 1957, Clodoaldo Cortés
le encargd la reforma de un local que habia adquirido recientemente y que habfa sido
una antigua chocolaterfa llamada El Sotanillo. Se trataba de un semisétano abovedado de
una antigua casa, cuyos espacios estaban divididos por muros de gran espesor, que debfa
convertirse en un espacio didfano para transformarlo en un restaurante de lujo. Después de
estudiar el asunto y tras numerosos tanteos, Blanco-Soler dividié la sala en dos partes bien
diferenciadas, empanelando tanto los techos como las paredes de ambas zonas con madera
de roble, de forma muy semejante a los que habfa hecho en Londres cuando trabajaba con
Lutyens, mientras que usé el mirmol para el suelo y encargé el mobiliario a Casa y Jardin.
Destind la primera zona a bar, espacio en el que introdujo un mobiliario en estilo inglés y
una barra de madera procedente del desguace de un barco, suprimida en 1964 para ampliar
el comedor, cuya innovacién consistia en mostrar al camarero a la misma altura que los
clientes. A continuacién, ubicé el comedor, para cuya decoracién el arquitecto conté con
la colaboracién de Francisco Ferreras, pintor catalin que habfa comenzado su trayectoria
artfstica a partir de 1954, y diseiid para el local un tapiz bdsicamente geométrico, en vez
de un mural de gruesas materias tan caracteristico en su obra, que cambiarfa a finales de
los cincuenta por collages en papel de seda y relieves en madera. No obstante, el arquitecto
conté también con la colaboracién de Vaquero Turcios y con un mosaico de Mdximo de
Pablo, teniendo “en cuenta tan sélo la razén substantiva de cada elemento, en su disposicion, forma y
calidad sin el menor perjuicio ni preocupacion de “lo que se estila.””®*

Aparte del Club 31, que fue una de las obras mas elogiadas del arquitecto, no podemos
dar por terminado este estudio sin incluir los grandes almacenes de EIl Corte Inglés, ya que
para dicha entidad levantaria los primeros ocho grandes almacenes en Espaiia, tres fibricas
de confecciones, el edificio de las oficinas centrales de la calle Hermosilla, n® 112, ademis
de otras obras menores.

La mayorfa de estos edificios, pioneros en su estilo, se construyeron de nueva planta,
pero hubo otros que fueron el resultado de una obra de reforma, ampliacién y finalmente
de consolidacién, como el Corte Inglés de Preciados en Madrid y el erigido en la plaza de
Catalufia en Barcelona. En todos ellos primé la diafanidad en las plantas y las fachadas, un
profundo estudio de las circulaciones del piablico y la iluminacién para atraer la atencién
del propio edificio y las mercancias. También de las medidas pertinentes para disminuir el
riesgo de ignicién y propagacién de incendios, la limitacién de su intensidad y duracién; del
adecuado sistema de aire acondicionado, ademis de la introduccién de una cortina de aire
situada en la puerta de entrada a fin de crear una barrera artificial entre la temperatura de
la calle y el interior, lograda a través de aire frio o caliente segtin fuese verano o invierno;
puertas y vitrinas eclipsables; escaleras automdticas, etc.

Blanco-Soler sabfa que en un edificio de esta naturaleza no tenfa sentido la presencia
de huecos al exterior porque la superficie de éstos solfa superar los 50.000 m* y las
ventanas podian solucionar el problema de la iluminacién en un espacio contiguo no
superior a 4 m, pero no en profundidades superiores. Debido a ello y a que se precisaba
de una serie de servicios en las fachadas, éstas se realizaron con un perfmetro totalmente
cerrado, aunque se abrieron ventanales de arriba abajo en puntos determinados para que
la luz natural penetrase en el interior y el cliente pudiera ver con aclerto el color real de
los productos al natural.

A partir de El Corte Inglés de Preciados y siguiendo su mismo modelo, otros grandes
almacenes para la entidad se fueron levantando en Madrid y en otros puntos de la geografia
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Figs. 18 y 19. Blanco-Soler. El Corte Inglés de la plaza del Duque de la Victoria en Sevilla (AF) (izq.) y
mural del escultor José Luis Sinchez en El Corte Inglés de la Gran Via de Bilbao (AF) (dcha.).

espaﬁola“, siendo estudiados con especial atencién por el arquitecto. Al tener que edificar
este tipo de edificios en distintas ciudades, tuvo muy en cuenta la luminosidad de nuestro
pafs, por lo que opté por aligerar los grandes bloques de fachadas aplacadas en piedra
con clarososcuros, superficies lisas con celosfas metilicas y en ocasiones solicitando la
colaboracién de otros artistas.

En El Corte Inglés de Sevilla, las disposiciones de la Direccién General de Bellas Artes en
relacién con las zonas de proteccién vigentes en las ciudades de valor histérico-artistico,
condicionaron el volumen y la composicién del edificio, asf como el empleo de materiales
de cierta resonancia tradicional, motivos que llevaron al arquitecto a proyectar un centro
comercial que recordara la simplicidad cdbica de los poblados islimicos. El perimetro
totalmente cerrado al exterior le permitié combinar grandes superficies de piedra con
celosfas metdlicas, un gran panel de trazado geométrico con la imagen repetitiva de las
almenas drabes en la fachada norte y un friso horizontal de cerdmica popular de intensa
policromfa. Esta cerdmica artistica de tonos anaranjados y lineas modernas ofrecfa una cara
vitrificada con motivos esquemdticos, de clara inspiracién geométrica, pero al fabricarse
a su vez en relieve aporté a las superficies distinta apariencia y mayor riqueza decorativa.
Por el contrario, El Corte Inglés de Bilbao exigié un planteamiento totalmente diferente
por la luz difusa del norte, el ambiente himedo y la contaminacién, aspectos que [levaron
a disefiar su perimetro exterior en granito pulimentado formando puntas de diamante y
la fachada a la Gran Via con un mural vertical de 25 x 5§ m, obra del escultor José Luis
Sinchez, ejecutado en hierro de desguace y con elementos abstractos en recuerdo del origen
minero e industrial de la ciudad.

Al igual que Blanco-Soler, José Luis Sdnchez Supo advertir la existencia de una
intercomunicacién de las artes y comprender su alto alcance; entender la escultura como
un trabajo integrado en el contexto urbano y su vinculo con la arquitectura. Puso de
manifiesto cémo el hierro habfa dejado de ser un material inexpresivo y de una ciencia
mecanizada, para ser integrado en un espacio arquitecténico—social y convertirse en un
producto estético digno de ser admirado. “Esta vertiente social, que a mi me ba preocupado siempre,
se va ampliando y liberando de limitaciones representativas conforme la evolucién econémica determina la
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instalacién de grandes empresas, bancos, multinacionales. Yo no me avergiienzo en absoluto de haber hecho
esta clase de obras de “arte social”, he preferido estar al alcance de la mano de tanta gente que trabajar para
los museos o la privacidad de unos pocos poderosos”™*°.

En el panel se hacen patentes la materia, la textura propia del hierro, su aspereza, el
6xido y la discontinuidad de las tensiones junto a un cierto barroquismo; la preferencia
por los tonos negros y un esquema resultante de la combinacién de las lineas horizontales,
verticales y curvas, caracterfsticas de la primera obra del escultor. Quizis, una de las mejores
descripciones del quehacer artistico de José Luis Sdnchez sea la que nos proporciona Marin
Medina: “La creacion escultérica de este artista ha aprendido de la estética industrial contempordnea la
ley de la economia de materiales y medidas, los principios de funcionalidad, unidad y composicion, la ley
de mejor adaptacién en el lugar y la estima por lo bien acabado™’.

Aparte de la escultura de EI Corte Inglés, otros tantos trabajos del escultor han sido
incorporados a obras arquitecténicas madrilefias: los relieves de la sede del Reader’s Digest y
el Club del Race, Renfe, datadas en 1966; los relieves del hotel Barajas (1968) o las puertas
artisticas de la Sociedad de Altadis (1980) y la Fundacién Albéniz (2007).

José Luis Sinchez se convirtié en compafiero de Blanco-Soler en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando al ingresar en 1987 como miembro de ndmero en dicha
Corporacién. A lo largo de su disertacién académica En defensa de la escultura, puso de relieve
la poca valoracién que en nuestro pafs se le habfa otorgado a la escultura frente a la pintura;
la importancia que habfan tenido en su obra sus estudios sobre la Bauhaus, su influencia
en las artes aplicadas y el disefio, asf como en otros movimientos de vanguardia que habfan
tenido su misma preocupacién. Afirmé que la mejor escultura del siglo XX habfa sido
el Concorde, al expresar los principios que debfan regir la escultura contempordnea: “(...)
confirma la furia de Marinetti, procede inconscientemente del “Pdjaro en el espacio” de Brancugi, su autor
es una compaiiia anénima, ba sido fabricado empleando la tecnologia y los materiales mds sofisticados y
el hombre ha sido capaz de hacerlo volar a una velocidad superior a la del sonido (...)"°". Incluso no
obvié a aquellos escultores olvidados o cuya obra habfan desarrollado en el exilio, entre
otros, Lobo, Garcfa Condoy, Mateo Herndndez y Fenosa.

A partir de los afios del desarrollismo econémico, Blanco-Soler continué compaginando
su trabajo en el estudio con otras actividades. En 1954 ostent6 el cargo de vocal de la Junta
de Gobierno del COAM y en 1957 fue nombrado miembro permanente en representacién
de Espafia en la Comisién de Concursos Internacionales de la Unién de Arquitectos (UIA).
Al afio siguiente se convirtié en jefe del gabinete técnico para la Ordenacién de la Costa
del Sol (Milaga) y entre 1959 y 1963 ocupé el decanato del COAM, al tiempo que fue
nombrado miembro titular de la seccién espafiola en la comisién consultiva de concursos
internacionales de arquitectura y urbanismo.

Por otro lado, continué su amistad con numerosos artistas y hermand con otros nuevos,
entre ellos, el arquitecto Fernando Cavestany; el pintor de las uvas /]osé Goémez Abad;
los retratistas Genaro Lahuerta, Enrique Segura, Luis Mosquera y Alvaro Delgado; las
pintoras Maruja Mallo y M.* Antonia Dans, asi como Jaume Pla i Pallej, Venancio Blanco,
Antonio Guijarro, Luis Cafiadas, José Caballero, Federico Moreno Torroba y José Subira.

En recompensa a su buen hacer recibié mdltiples condecoraciones: la King's Medal,
otorgada por el gobierno britdnico en 1952, y la insignia de Comendador de la Real Orden
de Vassa, concedida por la Real Embajada de Suecia en 1963. Asimismo, La Real Academia
de San Telmo de Milaga y la Real Academia de San Jorge de Barcelona le nombraron

académico correspondiente en 1971y 1986 respectivamente.
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Por dltimo, la Corporacién en la que tuvo la oportunidad de investigar durante sus
anos juveniles le acogid en su seno como académico numerario el 25 de enero de 1971,
otorgdndole la medalla n® 17, en la vacante dejada por Secundino Zuazo Ugalde®, tras
previa propuesta firmada por Pascual Bravo, José Luis Arrese y Joaquin Vaquero. Con este
acto, la Academia reconocia su intensa vida profesional, tan abundante en obras y fiel en
estilo, en la que habfa sabido aunar tradicién y modernidad.

A las 19 h del dfa 20 de junio de 1973 tuvo Iugar la sesién pﬁblica y solemne para
dar posesién a su plaza, acto que fue presidido por el director, marqués de Lozoya.
Acompaifiado de Pascual Bravo y Menéndez Pidal, entré en el salén para dar lectura a su
discurso académico Zuazo y su tiempo, que fue contestado por Bravo en lugar de Menéndez

70, Su discurso

Pidal, quien habfa manifestado no poder hacerlo por prescripcién facultativa
fue un elogio a la figura y obra del arquitecto Zuazo: “ha dejado una labor fecunda, admirable
por no pocos conceptos, aunque las circunstancias de su vida impidieron el pleno desenvolvimiento de su gran
capacidad creadora. (..)) Llevado por su vocacién apasionada (..)) hizo de la Arquitectura la razon, el
eje de su vida; de una vida de constante trabajo, de lucha, en la que supo de grandes triunfos y no pocas
adversidades; de wna vida, en fin, que ha de ser, por su calor bumano, leccién ejemplar””".

Casi coincidiendo con su eleccién en la Academia, Blanco-Soler comenzé a renunciar
a varios encargos pendientes y decidid cerrar su estudio después de cincuenta y siete afios
de trabajo‘ “Durante ellos, el trabajo fue para mi un grato privilegio, nunca una obligacién onerosa.
Cuando me despedi de mis tableros, de las mdquinas calculadoras, de todo el material de mi estudio que me
habia acompaiiado durante gran parte de mi vida, me parecid que, con mi abandono, traicionaba la lealtad
de su servicio a lo largo de tantos afios. Tuve un momento de emocion™”?.

Desde el primer momento de su incorporacién se dedicé a trabajar en las distintas
comisiones de la Corporacién, por ello le veremos en 1973 formando parte de la
Comisién de San Antonio de la Florida y el Taller de Reproducciones”; en diciembre de
1974 como representante de las diversas secciones en la Junta de Administracién junto
con Segura, Pérez Comendador y Mufioz Molleda™, y en febrero de 1975 formando
parte de la Comisién de Obras al lado de Bravo, Gutiérrez Soto, Sopefia y Gonzilez
Amezua”.

A finales de 1975, con motivo de la eleccién de los académicos de las distintas secciones
que debfan formar parte de las Comisiones de Monumentos, Administracién, Museo y
Vaciados, la Seccién de Arquitectura le propuso para la Comisién de Administracién’®,
dentro de la cual asumirfa el cargo de vocal adjunto, mismo cargo que ostentarfan Enrique
Pérez Comendador, Enrique Segura y Leopoldo Querol Roso”.

Cuatro meses mds tarde, la Junta de Administracién le eligié para formar parte de la
Comisién Asesora de Administracién junto con Luis Gutiérrez Soto y Luis Cervera Vera’;
en diciembre de 19706 la Seccién de Arquitectura le reeligié como vocal en la Comisién
de Administracién’ al lado de Luis Mosquera, José Mufoz Molleda y el conde de Yebes,
al tiempo que salié elegido para formar parte de las comisiones asesoras de Tesorerfa y
Obras®.

A lo largo de 1977 fue nombrado representante de la Academia para el jurado de
becas y pensiones en Roma, lo mismo que Mosquera y Herndndez Diaz®', ademis de vocal
en la Comisién de Obras y Administracién y en la Comisién Central de Monumentos
Histéricos y Artisticos®.

Los acuerdos tomados por la Seccién de Arquitectura a finales de 1978 dieron como
resultado su elevacién a la presidencia de la misma por renuncia de Pascual Bravo; también
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su reeleccidén para formar parte del comité asesor de la Comisién de Administracidn,
Comisién Central de Monumentos Histérico y Artisticos y Taller de Reproducciones y
Obras®.

Como presidente de la Seccién de Arquitectura y a propuesta del subgobernador del
Banco de Espana, que solicité la designacién de un doctor—arquitecto que la representase
en la comisidn asesora para la construccién del edificio de dicho banco en la calle Marqués
de Cubas, n° I de Madrid, Blanco-Soler fue designado para tal objeto el 29 de enero
de 19793, Ademis de estar ocupado en los trabajos de la comisién asesora, las juntas
académicas recogen su intervencion en la Comisién de la Medalla de Honor, que en 1979
recayé en la Fundacién Ramén Areces, tras las propuestas firmadas por el arquitecto,
Camén Aznar y Herndndez Dfaz¥. Su nombre volvié a figurar en la composicién de
las distintas comisiones para 1980, tanto en las de Administracién, Reproducciones y
Monumentos, como en la Comisién de la Medalla de Honor.

La renuncia de Carlos Romeo de Lecea a la secretarfa de la Comisién de Archivo y
Biblioteca en octubre de 1980, motivé la resolucién de una serie de acuerdos que, tras ser
sometidos al pleno, elevaron al arquitecto en el cargo de bibliotecario en funciones hasta
que se celebrase la eleccién reglamentaria. Esta tuvo lugar en la sesidn extraordinaria de
diciembre y una vez verificado el escrutinio sali6 elegido el arquitecto por unanimidad

86

de votos®®. Tan solo tuvieron que pasar unos meses para que el secretario de la Academia

subrayase la importante adquisicién de libros dispuesta por el nuevo bibliotecario y
pusiera de manifiesto “(...) la estimable preocupacién y diligencia por parte del arquitecto” en su
nueva tarea y comunicase su nombramiento para formar parte de la Comisién Central de
Monumentos y Taller de Vaciados™.

Durante 1981 se encargé de estudiar junto con Pérez Comendador y Luis Mosquera
el posible candidato de la Medalla de Honor, que en esta ocasién serfa otorgado al Museo

89 y del reconocimiento de las

e Instituto de Humanidades “Camén Aznar”, de Zaragoza
fincas de don Fernando Guitarte con José Antonio Dominguez Salazar®. También llevé a
cabo varios trabajos relacionados con los muebles y enseres de la Academia, por entonces
depositados en el Antiguo I—Iospital General”', y el estudio del articulado del proyecto de
ley de Proteccién del Tesoro Artistico a través de una comisién de la que formaba parte
con Lafuente, Salas, Chueca, Azcirate, Cervera y Diaz del Corral®.

El afio 1982 no fue escaso en actividades para nuestro arquitecto, ya que el resultado
de las votaciones le llevaron a formar parte de la Comisién Central de Monumentos, el
Taller de Reproducciones y la Comisién de la Medalla de Honor; ser elegido vocal adjunto
en Calcograffa y reelegido bibliotecario dentro de la Comisién del Archivo y Biblioteca”.
Ademis, con motivo de cubrir cinco vacantes del Patronato de la Academia Espaﬁola de
Bellas Artes en Roma, la Seccién de Arquitectura le propuso para dicho fin junto con
Fernando Garcfa Mercadal y Pascual Bravo Sanfelid, al tiempo que, a peticion de la Oficialfa
Mayor del Ministerio de Educacién y Ciencia, fue designado representante de la Academia
para tasar el edificio del Teatro Cervantes de Méilaga®.

Al finalizar el afio, la muerte de Moreno Torroba, por entonces director de la
Corporacién, motivé la celebracién de una sesién extraordinaria para proceder a la eleccién
de su sucesor. Desde la muerte del maestro, Enrique Lafuente habia hecho las veces de
director accidental, pero pronto la Academia contarfa con un nuevo presidente, ya que el 17
de enero de 1983, habiendo sido verificado un primer y segundo escrutinio, Blanco-Soler
salfa elegido para el cargo”. Al ocupar la presidencia por primera vez, “(...), pasaron por mi
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mente como un torbellino, mis boras ilusionadas de estudiante, mis suefios ¢ incertidumbres, mis andanzas
por el mundo como aprendiz de Arte, el esfuerzo tenaz de cada dia durante largos afios”™ .

A lo largo de su primer trienio como cabeza rectora de la Institucién tuvo que hacer
frente a numerosos problemas, empezando por concluir la reforma del edificio de la calle
de Alcali, n.° 13, cerrado por reformas desde hacfa casi 11 afios. Concluidas las obras,
se efectuaron los trabajos de acondicionamiento para hacer posible el traslado definitivo
y las distintas comisiones empezaron a actuar sin descanso. Después de la ingente labor
realizada por todas las comisiones, el Salén de Actos quedd inaugurado a finales de 1983
y antes de finalizar el afio de 1985 lo fueron la Biblioteca y la Calcografia. Se contraté
nuevo personal y se llevaron a cabo una serie de iniciativas culturales, entre las que podemos
destacar la organizacién de exposiciones y conciertos, intentando acabar con la actitud de
“indiferencia hacia lo cultural”, seglin Blanco-Soler tan predominante en esos momentos”’.

En 1985 fue nombrado asimismo vocal nato del Patronato de la Academia Espafiola
de Bellas Artes en Roma, de la que era miembro desde 1982 no obstante, su habilidad
poh’tica, su delicadeza en el trato con sus compafieros, su saber estar, el amor profundo
que sentfa por la Academia y su dedicacidn exclusiva a esta Casa, fueron algunos de los
detonantes para que en la sesién extraordinaria del 20 de enero de 1986 saliera reelegido
director de la Institucién, cargo al que también se habfan presentado Luis Moya y Jests
Aguirre, duque de Alba®.

A partir de entonces, se gestionaron acuerdos con los sefiores Areces y Mayor
Zaragoza para futuras colaboraciones; el ministro de Cultura aporté la colaboracién de
su Departamento para la apertura al pdblico del Museo, cuya inauguracién tendrfa lugar
el 12 de junio de 1986'"; la Calcograffa tuvo una gran actividad, tanto en la organizacién
de exposiciones y en la estampacién de obra grifica como en la edicién de publicaciones,
dentro de estas dltimas el Diccionario de Artistas Grdficos Espaiioles y el Catdlogo general de
Calcografia, publicado a expensas de la Fundacién Ramén Areces, gracias a la mediacién del
arquitecto'’. Por otro lado, la Corporacién recibi6 valiosos legados, como el de Leopoldo
Querol o Gloria Marcela Faure Yuste, este tltimo consistente en 103 piezas egipcias,
chinas e iranfes, ademais de becas proporcionadas por la Consejerfa de Cultura y Deportes
de la Comunidad de Madrid, para diversos trabajos de investigacién sobre Museologfa,
Archivos y Bibliotecas!'®?,

La labor desarrollada por Blanco-Soler en todas estas actividades fue la propia a su
cargo, sin embargo, realizé una serie de gestiones personales con positivas repercusiones
para la Academia. Entre ellas podemos destacar su intervencién en la adquisicién de un
ejemplar de la 1" edicidén de los Desastres de la Guerra de Goya y la edicién del Libro de la
Academia, financiada por la Fundacién Ramén Areces, entidad por cuyos méritos y su
relacién con la Institucién recibirfa la Medalla de Honor en 1987; la renovacién del
contrato con la Comunidad de Madrid; la resolucién de varias becas y la devolucién de 26
planos que se hallaban depositados en el Museo Municipal de Madrid, cuya recuperacién
e importancia eran relevantes, ya que su autorfa respondfa a los maestros Gutiérrez de
Salamanca, Juan de Villanueva y Ventura Rodrfguez.

Digna de mencién fue su intervencién directa en el arreglo de la sala de exposiciones
temporales para que diese cabida a la exposicién “Maestros Antiguos de la coleccién
Thyssen-Bornemisza”, exhibicién que cred ml’lltiples problemas en cuanto a su adecuada
instalacién y el itinerario a seguir. También destacada en este evento fue la aportacién
de los académicos Manuel Rivera, José Marfa de Azcdrate, Alvaro Delgado, Martin
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Gonzilez y Diez del Corral. “'La reforma de la sala’ cuyas dificultades parecian insalvables para
una instalacion adecuada, ajustada ademds, a las exigencias formuladas, fue realizada con gran éxito,
gracias en gran medida a Blanco-Soler como Director y profesional, y a la Sra. Gambini por su admirable
intervencion” ',

Tampoco podemos dejar de mencionar la fecunda labor llevada a cabo por el arquitecto
en el Gabinete de Dibujos (Seccién de Arquitectura), donde trabajé sin descanso hasta sus
tltimos dias con los planos de arquitectura de los siglos XVIIT y XIX, tal y como lo habia
hecho cuando era aprendiz de investigador, alld por los afios veinte. “(...) los planos han sido
archivados en nuevos clasificadores, siendo objeto de una labor personal de Blanco-Soler, al que frecuentemente
se le podia encontrar en el planero de la planta cuarta trabajando como un investigador mds”™"**.

Ostentando el cargo de director, fueron numerosas las juntas publicas y solemnes que
presidié con motivo de la entrada a la Corporacién de nuevos miembros, entre ellos el
Barén Thyssen como académico correspondiente o el presidente de la Reptblica Italiana
Sandro Pertini y S.M. la Reina, en calidad de académicos de honor.

A la hora de hacer un balance de la labor desarrollada por Blanco-Soler durante los
cinco afios al frente de la Institucién, que mejor fuente documental que la proporcionada
por sus compafieros, quienes a la muerte del arquitecto, acaecida en la madrugada del
29 de enero de 1988, expusieron su parecer en una serie de articulos publicados en el
Boletin Academia. Ramén Gonzdlez Amezua afirmaba cémo tanto trabajo no podrfa haberse
realizado “(..‘) sin una atencién sostenida y constante: nuestro Director venia a la Academia todos
los dias, caso insélito en los anales de la casa en cuanto se remonta a la memoria de los académicos mds
antiguos.(...) Fue la suya una entrega generosa, sin regatear tiempo ni esfuerzo, y sin pedir ni pretender
nada a cambio, mas bien tuvo que soportar no pocos disgustos y sinsabores, pues tomaba los asuntos de
la Academia con empeiio, asombrosamente juvenil y con mas interés que los propios”*°. Para Chueca
Goitia: “Su periodo de Director abarcd cinco afios que han sido decisivos para la vida académica;
(...) La vida de la Academia durante estos cinco afios supone una permanente cosecha de triunfos” .
Segtin Luis Garcia Ochoa: “A Blanco-Soler se le debe, en no poca medida, una incorporacion mds
intensa de la Academia al cuerpo cultural espaiiol (...) pudimos comprobar sus condiciones kw/ﬂanas.
Y, entre ellas, una muy dificil de hallar en hombres eminentes: la modestia™"*”. Por dltimo, Alvaro
Delgado exponfa: “Su tema: esta Real Academia a la que amaba y a la que dedicd un tiempo grande
y caro. Se le sentia carne de ella, como si su pulso estuviese acordado con el de la Institucion (...) Ha
sido un gran Director. Quizd uno de los mejores, tanto por su calidad humana como por lo mucho y
acertado de su trabajo (...) Abora sabemos que ha de bacérsenos dificil, muy dificil, aceptar la idea de
que Luis Blanco-Soler no ocupe los lunes de las distintas semanas su sillén al frente de la mesa desde

7195 Ademds de recordar a su amigo, el

donde, con extremo acierto, nos goberné durante afios

) s 8

pintor lo inmortalizé a través de sus pinceles en un retrato péstumo que doné al Museo

de la Academia, con la esperanza de que quedase como imagen del recuerdo y viviese
P que q g y

eternamente en la Corporaciénmg.

NOTAS

1 EI'12 de noviembre de 1918 se le expidi¢ el titulo de arquitecto, promocién de 1918 de la que formaban parte
también Valentin Lavin del Noval, Sdnchez Ferndndez, Rafael Bergamin Gutiérrez, Pablo Zabalo, Deogracias Mariano
Lastra, Pascual Bravo, Luis Menéndez Pidal, Fernando Arzadun Ibarraran, Unamuno (hijo de Miguel), Manuel Ignacio
Galindez, Madariaga, Jenaro de No Hernandez, Martin, Huerta, Zabala y Tomas Bilbao.
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“Concurso para el Teatre de la Ciutat,” en Arquitectura, Madrid, 1923, num. 49, pp. 143-145.

MENDEZ CASAL, A, “El arquitecto Blanco-Soler y la arquitectura funeraria moderna,’ en Raza Espariola, Madrid,
1925, nums. 83-84, pp. 59 y 65.

BLANCO-SOLER, Luis, “Erich Mendelsohn," en Arquitectura, Madrid, noviembre de 1924, num. 67, pp. 318y 319.
BLANCO-SOLER, Luis, “La arquitectura en el moderno teatro y en el “film," en Arquitectura, Madrid, junio de 1924,
ndm. 64, pp. 194 y 195.

FERNANDEZ BALBUENA, Gustavo,El Concurso para el Palacio Central de la Exposicion de Barcelona, en Arquitectura,
Madrid, 1925, ndm. 75, pp. 149-152.

“Las Artes. La exposicion de Artistas Ibéricos en Parfs," La Voz, viernes 6 de marzo de 1936, sp.

ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia, “Manuel Blanco y Cano. Un arquitecto del siglo XIX,"en Academia, Madrid, Primer
y Segundo Semestres de 2014, num. 116, pp. 55-97.

BLANCO-SOLER, Luis, “Un proyecto de Ventura Rodriguez, en Arquitectura, Madrid, febrero de 1926, num. 84, pp.
39-43; “Plantas, Alzados y Perfil del Edificio del Museo inventado y dirigido en su execucién por Don Juan de
Villanueva,” en Arquitectura, Madrid, noviembre de 1926, nium. 91, pp. 411-414.

BLANCO-SOLER, Luis, “Paris,"en Recuerdos, octubre de 1983, fols. 57 y 58, Archivo familiar.

Sig. cit, fol. 59.

Sig. cit,, fols. 52 y 53.

BLANCO-SOLER, Luis, Mi primera conversacién con Mateo Hernandez. Diferentes apuntes fechados en Parfs en
1926, fols. 2 y 3, Archivo familiar.

Mateo Herndndez. Catédlogo de la exposicion celebrada en Madrid, en enero de 1927, por la Sociedad Espafiola
de Amigos del Arte, pp. 5y 9.

BLANCO-SOLER, Luis, “Londres,” en Recuerdos, Madrid, octubre de 1983, fols. 61-69, Archivo familiar.
BLANCO-SOLER, Luis,"Un ensayo en Londres para la edificacion de altura Devonshire House,en Arquitectura, Madrid,
julio de 1926, num. 214, pp. 276-280.

Anteproyecto de urbanizacion «Loma Larga», Ceuta (Memoria), Madrid, Julio de 1927. Lema: “SEPTA," Archivo
familiar.

“Letras, Artes, Ciencias. Rumbos. Exposiciones Artisticas. Una obra de Arquitectura,” en Blanco y Negro, Madrid,
1930, ndm. 2047, sp. Véase ademés: “Entre el academicismo y el higienismo racionalista. La Fundacién del Amo,
en ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia, Luis Blanco-Soler. Tradicidn y Modernidad. Madrid: Fundacion Ramon Areces,
2004, pp.101-105.

“Concurso. Aeropuerto de Madrid," en Boletin de la Sociedad Central de Arquitectos, Madrid, 15y 28 de febrero de
1930, nims. 315-316, pp. 7 y 8.

Residencia. Sociedad Cooperativa. Parque Urbanizado del Hipddromo, 1931. Archivo Villa de Madrid, sign. 42- 370-
23;42- 370-27, 42-370-32; 42-370-35; 42-370-37, etc.

“Gaylord’s Apartaments. (Calle Alfonso XI),"en Cortijos y Rascacielos, Madrid, 1933, nim. 13, pp. 25y 26.

“Escuela de Enfermeras del Hospital del Rey,”en ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia. Luis Blanco-Soler. Tradicién y Mo-
dernidad. Madrid: Fundacién Areces, 2004, pp. 128-130.

BLANCO-SOLER, Luis, “Tiendas nuevas en Espafa y Portugal. 1- Viajes Carco,” en Nuevas Formas, 1935, num. 3, pp.
148-153.

BLANCO-SOLER, Luis, “Ciudades Coloniales del Marruecos francés. (Conferencia leida en la Residencia de Estudian-
tes)," en Arquitectura, Madrid, octubre de 1930, num. 138, pp. 301-318.

"7.2.0bras y actividades en Marruecos,"en ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia. Luis Blanco-Soler. Tradicién y Modernidad.
Madrid: Fundacion Ramon Areces, 2004, pp. 133-149.

Documento de la Sociedad Central de Arquitectos dirigido a Blanco-Soler, comunicando su nombramiento como
miembro del comité de redaccion de la revista Arquitectura. Fechado, firmado y rubricado en Madrid, el 6 de enero

de 1927, por el secretario Zuazo Ugalde, Archivo familiar.
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Documento de la Sociedad Central de Arquitectos dirigido a Blanco-Soler, comunicando su nombramiento como
representante de la Central en la Federacion de la Asociacion de Arquitectos de Espafa. Fechado, firmado vy ru-
bricado en Madrid, el 3 de julio de 1929, por el presidente Eugenio Fernandez Quintanilla, Archivo familiar.
Neuere Spanische Kunst. Catalogo de la exposicién organizada por la Sociedad de Artistas Ibéricos en la galeria
Flechtheim de Berlin, desde el 18 de diciembre de 1932 a enero de 1933.

Picasso. Catélogo de la primera exposicién en Madrid, organizada por Amigos de las Artes Nuevas (ADLAN). Madrid:
Artes Foure, 1936, sp.

GARFIAS, Francisco, Vida y obra de Daniel Vidzquez Diaz. Madrid: Ibérico Europea Ediciones, S.A,, 1972.
BLANCO-SOLER, Luis,"Afos de Triunfo. Daniel Vazquez Diaz,"en Recuerdos, octubre de 1983, fols. 79y 80, Archivo familiar.
Sig. cit,, fol. 81.

Dentro de la coleccién particular del arquitecto figuraban cuatro paisajes de Vaquero.

"Apartado n° II"en Ampliacion presentada por Luis Blanco-Soler en el sumario que se sigue contra las personas
designadas al iniciarse el Movimiento para formar parte de la Junta de Gobierno del COAM, y que remite al Juz-
gado Militar del Distrito de Buenavista, fechada el 20 de septiembre de 1939, Archivo familiar.

BLANCO-SOLER, Luis, “XI. La Guerra Civil," en Recuerdos, Madrid, octubre de 1983, fol. 111, Archivo familiar.
VAZQUEZ, Matilde, "Evacuacion forzosa, en La Guerra Civil en Madrid. Madrid: Giner, 1978, p. 270.

“Acta del dia 24 de agosto de 1936," en Actas de sesiones de la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro
Artistico. Secciones 28-VII-21-IX, sign. Archivo de la Guerra (Junta de Incautacion del Patrimonio Artistico), Cajon,
39, Carp. 1, fol. 3v.

Los trabajos de los miembros y personas que colaboraron en la Junta, sign. Archivo de la Guerra (JIPA), Cajén,
39, carp. 5; La ficha de los trabajos realizados por otras personalidades, sign. Archivo de la Guerra (JIPA), Cajon,
39, carp. 6; Personal de la Junta del Tesoro Artistico de Madrid, Madrid 7 de septiembre de 1938, sign. Archivo
de la Guerra (JIPA), Cajon, 39, carp. 9; Partes de visitas efectuadas por los Delegados de la Junta, 1936, 1938, sign.
Archivo de la Guerra (JIPA), Cajon 234, carp. 7, etc.

“Acta del dia 24 de agosto de 1936," en Actas de las sesiones de la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro
Artistico. Sesiones 28-VII-21-X, sign. Archivo de la Guerra (JIPA), Cajon 39, carp. 1, fol. 1.

“Acta de la Junta celebrada el dia 8 de junio de 1936, en Secretario general. Borradores de actas de la Comisién
Central de Monumentos, 1922-1936. 1940-1959. ASF. Archivo, sign. 5-318-1, sin folio.

“Acta del dia 24 de agosto de 1936," en Actas de las sesiones de la Junta de Incautacién y Proteccién del Tesoro
Artistico. Sesiones 28-VII-21-X, sign. Archivo de la Guerra (JIPA), Cajon 39, carp. 1, fol. 3v.

“"Acta celebrada el 26 de agosto de 1936, sig. cit,, fol. 5v.

"Acta celebrada el 29 de agosto de 1936, sig. cit,, fol. 7v.

“"Acta celebrada el 9 de septiembre de 1936, sig. cit,, fol. 8.

“Minuta dirigida al Excmo. Sr. Ministro de Instruccion Publica y Bellas Artes, fechada en Madrid, el 1 de septiembre
de 1936, sig. cit,, sin folio.

BLANCO-SOLER, Luis, “XI. La Guerra Civil"en Recuerdos, Madrid, octubre de 1983, fols. 107 y 108, Archivo familiar.
Sig. cit, fol. 100.

Lista de objetos desaparecidos del Colegio y Convento de PP. Capuchinos de El Pardo. Servicio de Recuperacion-
Academia de BASF, en Comisaria General de Servicio de Defensa (CGSD), sign. Archivo de la Guerra (JIPA), carp.
531, sin folio.

BLANCO GARCIA, Gregorio, Historia de «El Cristo de £l Pardo». Madrid: El Santo, 1987, p. 43.

Actas de Incautacién fuera de Madrid, 1936-1939. Pardo, sign. Archivo de la Guerra (JIPA), Cajon 31, carp. 18, sin
folio. Dato también recogido en Cajon 234, carp. 8.

BLANCO-SOLER, Luis, “XI. La Guerra Civil,"en Recuerdos, Madrid, octubre de 1983, fols. 125 y 126, Archivo familiar.
BLANCO-SOLER, Luis, “Colonia infantil en Marbella (Malaga),”en Revista Nacional de Arquitectura, Madrid, 1941, nim.
2, pp. 42-48.
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ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia,“9. Un volver a comenzar: 9.3. Un sorprendente encargo aleman: Complejo industrial
para Productos Quimicos Shering, S.A. de Alemania,” en Luis Blanco-Soler. Tradicidn y Modernidad. Madrid: Ramoén
Areces, 2004, pp. 173-181.

BLANCO-SOLER , Luis, “Salén de té “Chikry,"en Cortijos y Rascacielos, Madrid, 1945, ndm. 28, pp. 11-13.

Clinica de Medicina Fisica «San Francisco Javier,Vitoria, sin afo.

BLANCO-SOLER, Luis, "El hotel Wellington en Madrid," en Revista Nacional de Arquitectura, Madrid, 1952, nim. 127,
pp. 1-12.

BLANCO-SOLER, Luis, "ADLAN," en Recuerdos, octubre de 1983, fol. 158 (Archivo Familiar).

Memoria sobre el proyecto de reforma de la planta baja del edificio, n° 8, de la calle Veldzquez (Hotel Wellington).
Fechada en Madrid, el 15 de octubre de 1954. Archivo de la Villa de Madrid, sign. 44-253-14, Inv. 690.

Entre las obras de Maria Antonia Dans que figuraban en la coleccién particular de Blanco-Soler se encontraban:
Nifio con carro; Mujer con burro; Tiovivo; Paisaje y Mujeres, ademas de tres felicitaciones navidefas.

ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia, “10.5.2. Una arquitectura para el automovil,"en Luis Blanco-Soler. Tradicién y Moder-
nidad. Madrid: Fundacion Ramon Areces, 2004, pp. 262- 267.

Expediente Villanueva, 30. Reforma y ampliacion (1954). Archivo de la Villa de Madrid, sign. 44-253-23.
BLANCO-SOLER, Luis, “Exposicion de coches," en Revista Nacional de Arquitectura, Madrid, noviembre de 1955,
num.167, pp. 17-19.

Esta admiracién puede constatarse por las obras del pintor que obraban en la coleccion del arquitecto: Cabeza
femenina, Paisaje 'y Tejares.

BLANCO-SOLER, Luis, “Club 31,"en Arquitectura, Madrid, mayo de 1959, nim. 5, p. 9.

Cronoldgicamente, el primer Corte Inglés fue el de Preciados (Madrid), construido en varias fases entre 1946 y 1954
y una ultima en 1972. Con un desarrollo parecido al anterior, se erigi6 el de la plaza de Catalufia en Barcelona
(1962-1964); calle Goya de Madrid (1966); el de Sevilla en la plaza del Duque de la Victoria esquina a la plaza del
18 de Julio (1966 y 1968); calle Gran Via de Bilbao (1967-69) y Castellana de Madrid (1968-1969), siendo los dos
ultimos el de la plaza del Pintor Sorolla en Valencia (1970-1972) y la avenida de la Libertad en Murcia (1972-1973).
Véase: ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia,"10.5.1. Grandes Almacenes para El Corte Inglés,"en Luis Blanco-Soler. Tradicién
y Modernidad. Madrid: Fundacion Ramoén Areces, 2004, pp. 245-262.

José Luis Sdnchez. Exposicion organizada en el Museo de Albacete, de mayo a junio de 1986. Albacete: Junta de
Comunidades de Castilla La Mancha, 1986, p. 18.

SANCHEZ FERNANDEZ, José Luis, Casi treinta arios de oficio de escultor. Madrid: Subdireccién General de Artes
Plasticas, D.L., 1981, p. 64.

SANCHEZ FERNANDEZ, José Luis, En defensa de la escultura. (Discurso leido en su recepcién publica en la RABASF,
el dia 29 de noviembre de 1987 y contestado por el Excmo. Sr. D. Federico Sopefa Ibadfez). Madrid: RABASF, 1987,
p. 11.

“Junta Extraordinaria del 25 de enero de 1971,"en Actas de las Juntas Generales de la Real Academia de BASF. ASF.
Archivo, sign. 3-550, fol. 400.

"Recepcién académica de D. Luis Blanco-Soler,"en Academia, Madrid, 1° Semestre de 1973, num. 36, p. 94; “Acta de
la sesion publica del Sr. Blanco-Soler, el dia 20 de junio de 1973, en Secretario general. Libro de actas de sesiones
ordinarias, 1972-1975. ASF. Archivo, sign. 3-552, fols. 239 y 240.

BLANCO-SOLER, Luis, Zuazo y su tiempo (Discurso leido en el acto de su recepcion publica en la Real Academia de BASF,
el 20 de junio de 1973, y contestacion del Sr. D. Luis Menéndez Pidal). Madrid: Altamira Ropres, S.A, 1973, p. 33.
BLANCO-SOLER, Luis, “Mi retiro,"en Recuerdos, Madrid, octubre de 1983, fol. 203, Archivo familiar.

"Acta de la sesion ordinaria del dia 25 de junio de 1973,"en Secretario general. Libro de actas de sesiones ordinarias,
1972-1975. ASF. Archivo, sign. 3-552, fol. 245.

“Acta de la sesion ordinaria del dia 2 de diciembre de 1974, sig. cit,, fol. 559.

"Acta de la sesién ordinaria del dia 10 de febrero de 1974, sig. cit,, fol. 624.
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“Acta de la sesién ordinaria del dia 9 de diciembre de 1975, en Secretario general. Libro de actas de sesiones
ordinarias, 1975-1977. ASF. Archivo, sign. 3-553, fols. 179 y 181.

"Acta de la sesién ordinaria del dia 15 de diciembre de 1975, sig. cit,, fol. 187.

“"Acta de la sesion ordinaria del dia 26 de abril de 1976, sig. cit,, fol. 282.

"Acta de la sesion ordinaria del dfa 30 de diciembre de 1976, sig. cit,, fols. 411y 412.

“Acta de la sesién ordinaria del dia 20 de diciembre de 1976, sig. cit,, fol. 421.

“"Acta de la sesion ordinaria del dfa 24 de enero de 1976, sig. cit,, fol. 440.

“Acta de la sesion ordinaria del dia 24 de enero de 1976, sig. cit, fols. 38, 54 y 57.

“Acta de la sesion ordinaria del dia 18 de diciembre de 1978, en Secretario general. Libro de actas de sesiones
ordinarias, 1977-1980. ASF. Archivo, sign. 3-554, fols. 335-338.

“Acta de la sesiéon ordinaria del dia 29 de enero de 1979, sig. cit,, fol. 358.

La medalla fue concedida en la sesion ordinaria del 28 de mayo de 1979, siendo otorgada el 16 de diciembre de
ese mismo ano. Sig. cit,, fols. 381, 422 y 423,430 y 431.

“Junta ordinaria extraordinaria del 15 de diciembre de 1980," en Secretario general. Libro de actas de sesiones
ordinarias, publicas y solemnes, extraordinarias, necrolégicas, de entrega de medalla de honor, y de festividad de
San Fernando, 1980-1984. ASF. Archivo, sign. 3-555, fols. 56 y 57.

"Acta de la sesion ordinaria del dfa 15 de junio de 1981, en Secretario general. Libro de actas de sesiones ordina-
rias, publicas y solemnes, extraordinarias, necroldgicas, de entrega de medalla de honor, y de festividad de San
Fernando, 1980-1984. ASF. Archivo, sign. 3-555, fols. 167 y 168.

“Sesién ordinaria extraordinaria del dia 15 de diciembre de 1980, sig. cit., fols. 56 y 57.

“Acta de la sesion extraordinaria del dia 24 de mayo de 1981,"sig. cit,, fol.147.

"Acta de la sesién ordinaria del dia 16 de noviembre de 1981, sig. cit,, fol. 224.

"Acta de la sesiéon ordinaria del dia 23 de noviembre de 1981, sig. cit,, fol. 228.

Sig. cit,, fol. 229.

“Acta de la sesion ordinaria del dia 14 de diciembre de 1981," en Secretario general. Libro de actas de sesiones
ordinarias, publicas y solemnes, extraordinarias, necroldgicas, de entrega de medalla de honor, y de festividad de
San Fernando, 1980-1984. ASF. Archivo, sign. 3-555, fols. 243-245.

“"Acta de la sesiéon ordinaria del dia 25 de octubre de 1982, sig. cit,, fols. 381 y 382.
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LOS SINGULARES CHAPITELES DEL MONASTERIO
DE EL ESCORIAL

Raimundo Estepa Gomez
Universidad Politécnica de Madrid

Resumen: Una gran parte de la historiografia arquitecténica espafola, al referirse a los chapiteles erigidos durante el reina-
do de los Austrias posteriores a Felipe II, los describe con expresiones tales como chapiteles herrerianos, o de tipo escurial-
ense. Sin embargo, los chapiteles de procedencia centroeuropea disefiados por Juan de Herrera para el Real Monasterio de
El Escorial nunca se utilizaron como modelo, pues tanto su forma como su disposicion estructural no se volverian a repetir.

Palabras clave: Chapiteles, Monasterio de El Escorial, influencia, forma y estructura de madera.

THE SINGULAR SPIRES OF EL ESCORIAL MONASTERY

Abstract: Spain’s architectural historians, when referring to the spires built during the post-Philip-Il Habsburg reign, often
liken them to the El Escorial work of Juan de Herrera, using adjectives like “herreriano” or “escurialense”. The fact is, however,
that the spires of central-European inspiration designed by Juan de Herrera for the Royal Monastery of El Escorial never
actually became a role model for future constructions as both the structural framework and shape of the spire were unique.
Keywords: Spires, El Escorial Monastery, influence, wooden framework and shape.

Con frecuencia, en los textos que tratan de la arquitectura del barroco desarrollado
en Madrid y su entorno durante los siglos XVII y XVIII, a los calificativos herrerianos
o escurialenses, aplicados a los chapiteles empizarrados, se afaden otros, como airosos
chapiteles, apuntados chapiteles, chapiteles flamencos o incluso austriacos, aqui en alusién
a la dinastia durante la cual tuvieron su mayor apogeo. Estos calificativos, que de forma
habitual se desacompafian de cualquier otra explicacién, no hacen mds que poner en
evidencia lo que deberfa ser notorio: su desconocimiento.

Cabe también otra interpretacién: el desinterés por parte de la historiografia
arquitectdnica espafiola por estos elementos, a los que a menudo relega Gnicamente a la
constatacién de su existencia. Si esto fuese asi, habrfa que reflexionar sobre su verdadero
valor arquitecténico, no solo por la belleza formal que algunos encierran en si mismos
—muchos fueron trazados por los grandes maestros del barroco madrilefio—, sino
también, por que constituyen uno de los elementos visuales mds caracteristicos de la
arquitectura de ese periodo artistico en la corte madrilefia y en su drea de influencia.

Esta cualidad, junto a su posicién elevada, hace que incluso se trascienda desde el hecho
arquitecténico individual al urbanistico. Se convierten, de esta manera, en definidores de
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la silueta de la ciudad, caracterizando su imagen recortada en el cielo y observada por el
viajero en su aproximacién a ella.

Anadidos a los requerimientos de cualquier estructura de cubierta, las armaduras
de los chapiteles no solo configuran su forma definitiva, en la que el entablado y el
recubrimiento de pizarra y plomo no constituyen més que la piel; ademds, han de adaptarse
a las necesidades del elemento arquitecténico que cubren, tal es el caso de la cubricién de
capillas, donde la armadura de madera debe habilitar la existencia de la media naranja y
de la linterna. Estas exigencias, la riqueza de formas, y sus soluciones carpinteras, hacen
de las armaduras de los chapiteles una variante importantisima de la carpinterfa de armar
tradicional espafiola que justifica por si sola el estudio de estos elementos arquitecténicos.

DISPOSICION FORMAL DE LOS CHAPITELES DEL REAL MONASTERIO DE
EL ESCORIAL

No hay estudio, sobre la introduccién de las cubiertas de pizarra de gran pendiente en
nuestro pafs, que deje de mencionar la cédula real enviada por Felipe II desde Bruselas a
Gaspar de Vega'. En esa misiva, el Rey pone de manifiesto su voluntad de hacer los tejados
de la Casa del Bosque «agros a la manera de los destos estados y cubrirlos de picarra que como haveis
visto son muy luzidos .. .». Asf, junto a las cubiertas empizarradas, se levantaron los chapiteles
bulbosos de las caballerizas de Valsain, los cuales tendrfan su réplica en los del palacio
del Pardo, el de Ia torre de la Parada, los del alcdzar de Segovia y, mds adelante, los de las
torres nuevas del alcdzar de Madrid y del Bosque, todos ellos tienen en comin su cardcter

— -

Fig. 1. Fragmento de la Traza del perfil del entablamento jénico, desagiie y balaustre del Patio de los Evangelistas, que
incluye planta y alzado del chapitel supuestamente de la Torre del Prior. Real Biblioteca, Madrid, © Patrimonio Nacional.
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innovador y experimental. En este contexto de indefinicién formal y experimentacién hay
que encuadrar los chapiteles del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

Junto al dibujo de Hatfield House” realizado hacia 1576, la primera referencia gréfica
que tenemos de ellos es una traza atribuida a Juan de Herrera® en el que se muestra un
alzado del chapitel acotado en altura y, junto a €, un pequefio rasgufio de su planta (Fig. 1).

El alzado muestra cierta variacién con lo finalmente construido en la ausencia de las
buhardas bajas y en el arranque desde el extremo de la cornisa de los faldones inferiores,
retranqueados, en la realidad, por la interposicién de la baranda que corona las torres.
Salvo estas excepciones, el alzado es representativo de lo construido.

La planta, aunque en apariencia no pasarfa de ser un simple croquis genérico en el
que no se dibujan las limas de la aguja, o se dibujan incorrectamente las formadas por los
salientes de sus faldones inferiores, es, en definitiva, la representacién de la concepcién
reguladora del trazado geométrico del chapitel‘ En efecto, los lados del cuadrado de la base
se dividen en tres partes, formando, en su unién con las del lado opuesto, una reticula de
nueve. Al mismo tiempo se dibuja el ochavo, en este caso irregular, al trazar la diagonal
de los cuadrados de las esquinas, queda asf definida la planta ochavada de los faldones
bajos, en la cual los cuatro centrales son rectangulares y los enfrentados a las esquinas
triangulares (Fig. 2). Esta concepcién serd muy il a la hora de resolver el dificil problema
planteado por la forma en L de las torres del Cierzo y de Poniente.

La solucién, inteligente y elegante, permite mantener la apariencia volumétrica del
chapitel al prescindir dnicamente de uno de los faldones triangulares, el que corresponderfa
ala esquina interior (Fig. 3). Queda también definida la base cuadrada del segundo cuerpo
y, uniendo los puntos medios de los lados de su cuadrado, se genera la planta igualmente
cuadrada de la aguja. Por dltimo se completa la traza resolviendo la cobertura de los
tridngulos exteriores al ochavo.

Esta concepcién reguladora genérica se ha de adecuar a la geometrifa real de la torre, en
especial a aquellas que, como hemos sefalado, presentan planta quebrada. De esta manera,
se hace coincidir la arista del faldén rectangular de una y otra vertiente con el quiebro de
la planta, se reduce asf la anchura de los faldones rectangulares, tal y como se aprecia en
el alzado, sin que se varfe en lo sustancial su geometrfa reguladora.

La disposicién del chapitel sobre una torre de planta quebrada y la transicién, mediante
faldones rectangulares, del ochavo inferior a la figura cuadrada del cuerpo intermedio,
suponen una novedad formal que no hemos podido hallar en precedentes ni coetdneos
centroeuropeos, y que no se repetirfa en chapiteles espafioles posteriores.

Y4
B=
eh

2 Al e
4 5

Fig. 2. Dibujos I, 2 y 3: trazado regulador de la planta del chapitel. Dibujo 4: planta cuadrada de los chapiteles de
las torres del Prior y de las Damas. Dibujo 5: planta quebrada de los chapiteles de las torres del Cierzo y de Levante.
Dibujos del autor (D.A.).
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Fig. 3. Vista desde la “Silla de Felipe II"” de las torres de Poniente (mds préxima y mostrando su fachada exterior sur) y
del Cierzo (con su quiebro hacia el patio interior). Fotograffa del autor (EA.)

En los pafses de Centrocuropa es habitual encontrar chapiteles o flechas ochavados
sobre plantas cuadradas en los que los faldones del ochavo convergen en un punto, son
por tanto triangulares. Siguiendo este dltimo modelo se resolvieron los que coronan las
torres de las lucernas del convento y del colegio del propio Monasterio.

En cuanto a la cubricién de los triéngulos exteriores al ochavo, son varias las soluciones
con que se resolvieron tradicionalmente en Centroeuropa‘ Las torres mds antiguas, y mas
préximas a la estética gbrica, suelen presentar pinéculos o torrecillas ocupando estos espacios.
En el Flandes de la época uno de los ejemplos mds elocuentes serfa el Beffroi de Tournai*
(Fig. 4), o incluso, el de la torre central de la catedral de esa misma ciudad® (Fig. 5). Otra
solucién viene dada por la interseccién de una hipotética cubierta a cuatro aguas con los
faldones ochavados, los chapiteles sobre las torres del castillo de Arenberg® (Fig. 6) en
Lovaina son un buen ejemplo‘ Por dGltimo, la solucién més simple consiste en un triéngulo
invertido, denominado en castellano jairdn, uno de cuyos vértices se hace coincidir con el
vértice del cuadrado mientras que su lado opuesto se sitda sobre el faldén ochavado, solucién
que se dio a los chapiteles de las lucernas del Monasterio del Escorial y que tanto se repetirfa
en la transicién de torre cuadrada a linterna ochavada en chapiteles posteriores.

Los chapiteles de esquina del Monasterio presentan una solucién que, si bien se asemeja
a la de la catedral de Tournai, termina por eliminar los pinéculos como tales —quizd
con la intencién de evitar toda reminiscencia gética— disponiendo una cumbrera y dos
faldones laterales que rematan contra el ochavo. Solucién que tampoco encontramos en
Espaﬁa7 en chapiteles posteriores.

El tercer cuerpo de los chapiteles esquineros del Monasterio también presenta
singularidades, la mds destacada es la disposicién girada de la aguja respecto al cuadrado
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Fig. 4. Beffroi de Tournai (EA.). Fig. 5. Catedral de Tournai (EA.). Fig. 6. Castillo de Arenberg (EA.).

que le sirve de apoyo. El giro obliga de nuevo a plantear la cubricién de los tridngulos
exteriores a los faldones, planteamiento que queda aquf resuelto con el sistema ya sefialado
de interseccién entre una hipotética cubierta a cuatro aguas y los faldones girados de la
aguja. Esta disposicién girada de la aguja respecto de la base de apoyo es infrecuente en
Centroeuropa, la iglesia de Saint Rémi® en la pequefia localidad francesa de Mareuil le Port
(Fig. 7) presenta una solucién similar, si bien allf el giro incluye al cuerpo intermedio.
Esta disposicién formal de la aguja tampoco tendrd continuidad en Espafia.

Wb, BEI—634,

Fig. 7. Izda. fotografl’a del chapitel de St. Rémi en Mareuil-le-Port (http://www. mareuilleport.ft)‘ Dcha. dibujos
de su estructura (Ostendorf E 1908).
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LAS ARMADURAS DE MADERA DE LOS CHAPITELES DE ESQUINA DEL REAL
MONASTERIO

Entre los afios 1963 y 1965, y con ocasién de la sustitucién de las armaduras lefiosas
de cubierta por otras metilicas®, el arquitecto y catedritico don Julio Vidaurre, por
entonces estudiante de arquitectura, levanté una serie de planos de las armaduras del
chapitel de las Damas que se conservan en el Archivo del Departamento de Arquitectura
de Patrimonio Nacional (Fig. 8). Estos planos, junto con el de Anselmo Arenillas'® de
la torre del Prior (Fig. 9), la maqueta realizada en base a los primeros, y las condiciones
de obra de Garcfa de Quesada para la construccién de los chapiteles originales, son las
fuentes mds fiables para el estudio de estas armaduras lamentablemente desaparecidas.

Los graves incendios que han asolado las cubiertas del Monasterio a lo largo de su
existencia y que afectaron a los chapiteles, obligan a precisar que los levantamientos
grificos sefialados se realizaron sobre armaduras que no eran las originales, por tanto, se
hace necesario contrastar las condiciones de Garcfa de Quesada'' con lo dibujado.

DETALLE I}
LAME
SECCION
ESL 40
DETALLE Nl
LAM.E,
PLANTA IV
ESC, 1340
PLANTA IV
0] | eumam
—— HIC, 1:40
PLANTA I
A
e
PLANTA [-camis

Fig. 8. Seccién del chapitel de las Damas segtn Julio Vidaurre, 1963-1965. Fragmento del plano 415. Archivo
del Departamento de Arquitectura de Patrimonio Nacional, © Patrimonio Nacional.
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Fig. 9. Planta y seccién del chapitel de la torre del Prior (o de Levante) segtin Anselmo Arenillas. 1941. Frag-
mento del plano 3588, Archivo General de Palacio, © Patrimonio Nacional.

El 27 de marzo de 1579 el aparejador de carpinterfa Garcfa de Quesada dio las
condiciones para la armadura del chapitel de la torre de las Damas «que es y se entiende
conforme a las condiciones con que se obligo Oliber Sinoc a hazer la obra de carpinterfa
y enmaderamiento del chapitel de la torre de levante que va sobre la celda principal del
prior del dho monasterio»'. El maestro carpintero Andrés de Ledn se quedarfa con el
remate y fue finalmente quien lo construyd.

Las condiciones nos describen el telar de apoyo formado por estribos y cuadrales que
se habrfan de construir sobre un suelo de vigas previamente ejecutado. A continuacién,
describen la armadura de los faldones del cuerpo bajo: «Yten sobre los dhos estribos an
de armar sus tixeras que an de ser quatro en cruz conforme esta en el dho chapitel de
la torre de levante que an de suvir treynta pies». Sobre los cuadrales se disponen medias
tijeras: «Yten a de armar otras medias tixeras por medio de los ochavos». Los dibujos de
Vidaurre y también de Arenillas nos muestran esta disposicién, si bien, en ambos casos,
las tijeras estdn formadas por dos tramos, uno bajo y otro alto, separados por los nudillos,
y su altura es mds reducida (Fig. 10).
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Fig. 10. Levantamiento tridimensional de la torre de Fig. I1. {dem anterior, con la disposicién de andavias
las Damas, armadura de tijeras y nudillos. Basado en y cuartones formando los faldones del ochavo (D.A.).
las condiciones de Garcfa de Quesada y los dibujos de

Vidaurre (D.A)).

Para la formacién de los faldones se emplean cuartones: «Yten a de hechar todos los
faldones a la redonda y enmaderada de cuartones de sesma y ochaba todos a un alto y
labrados». La colocacién de los cuartones precisa de unas piezas horizontales de apoyo
que hoy llamarfamos correas y entonces denominadas andavias, no mencionadas en las
condiciones de este chapitel, pero si recogidas en las de la torre de la Botica, al que
volveremos mds adelante. Vidaurre y Arenillas también dibujan estas piezas, (Fig. 11).

Sobre la coronacién de las tijeras se levantan pies derechos: «Yten sobre estas dhas
quatro tixeras an de armar un cuadrado fuerte para suvir de pie derecho como esta en el
dho chapitel de la torre de levante que a de suvir diez pies». Queda asf configurado en lo
esencial el segundo cuerpo tal y como lo dibuja Vidaurre. Sobre este, se dispone la aguja:
«Yten desde alli a de encaxar su aguja que a de suvir treinta y seys pies y se entiende que
el navo de la aguja a de abajar hasta el primer cuadrado de los nudillos porque aquel dho
navo a de quedar muy fuerte e muy bien engalavernado porque se a de hazer fuerte el
aguja en el» (Fig. 12). Aunque no se menciona, y en concordancia con la traza original de
planta y alzado, hemos de suponer la disposicién girada de la aguja. Tanto la colocacién
del nabo como la de la aguja coincidirfan entonces con las dibujadas por Vidaurre.

Las condiciones recogen también la formacién de las ventanas con sus capirotes y la
colocacién de las bolas: «Yten a de asentar todas las quatro bolas de los ochavos e bola
grande con su cruz...». No se menciona la solucién carpintera dada a las buhardas y a
los falsos pinéculos exteriores al ochavo, entendemos que no diferirfa en exceso de la
mostrada por los dibujos.

Como hemos visto, la armadura descrita en las condiciones, aunque estas no entran
en detalles, ni mencionan las buhardas bajas, construidas con posterioridad, coincide en
lo esencial con la dibujada por Vidaurre, (Fig. 13).

Al analizar la armadura podemos advertir que la disposicién de tijeras, andavias
y cuartones, sistema con el que también se construyeron las restantes cubiertas del
Monasterio, difiere del sistema tradicional de par y nudillo empleado habitualmente en
Espafa por los carpinteros de armar anteriores y posteriores a su construccién. Este
sistema, ventajoso frente al de par y nudillo, aunque de mayor elaboracién, no tuvo
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Fig. 12. {dem anterior, armadura principal con cuerpo Fig. 13. {dem anterior, armadura completa del
intermedio y aguja (D.A.). chapitel de las Damas (D.A.).

continuidad en chapiteles espaﬁoles posteriores. De [a misma época, y con un sistema
similar, ha llegado a nuestros difas el chapitel cupulado que cubre la desaparecida capilla
real del palacio de Aranjuez (Fig. 14), en el que intervino Oliver Sinot", y cuya solucién
se imita, ya en siglo XVIII, en su torre gemela.

Especial interés tiene la divisién de las tijeras en dos partes y el sistema de unién entre
ellas aprovechando los nudillos jabalconados. La solucién, que podemos atn observar en el
chapitel de la torre de vigilancia situada al sur del acceso al alcdzar de Segovia (Fig. 15),
cuya armadura data de la época, no la encontramos en la tradicién carpintera espaﬁola
precedente ni posterior, pero si en los antiguos Paises Bajos, donde constitufa una de las
soluciones habituales (Fig. 16).

La disposicién del segundo cuerpo es también resefiable. En Centroeuropa, el apoyo de
los cuerpos intermedios se resuelve siguiendo dos modelos bisicos. En el primero, los pies
derechos arrancan del telar horizontal de apoyo en los muros, este es el caso del chapitel
ya mencionado del beffroi de Tournai. En el segundo, los pies derechos se apoyan en un
entramado horizontal intermedio, bajo el cual se disponen jabalcones que transmiten los
esfuerzos a las piezas inclinadas o al nabo, solucién menos habitual y empleada sobre todo
en las flechas sobre naves'.

Los chapiteles construidos en Espafia en épocas posteriores que disponen de un
segundo cuerpo, ya sea prisma cerrado, campanario o linterna, obedecen a estos dos
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Fig. 14. Armadura del chapitel cupulado de la torre sur del palacio de Aranjuez, sistema de tijeras formando
cerchones, andavias y cuartones curvados (EA.).

esquemas, si bien aquf se suele emplear el primero en torres, y el segundo en la cubricién
de capillas en las que se ha de dejar didfano el hueco bajo los faldones inferiores.

Los chapiteles de esquina del Monasterio apoyan el segundo cuerpo directamente
sobre el cerco que corona las tijeras, confiando su estabilidad a las cruces de San Andrés'’,
situadas en las caras exteriores, y a la fortaleza y disposicién del nabo que recorre desde
los nudillos hasta el extremo de la aguja.

Mencién especial, en el anilisis planteado, merece el chapitel de la torre de la Botica,
también llamado de Poniente. Las condiciones de Garcia de Quesada para este chapitel,

Fig. 15. Torre de vigilancia del Alcdzar de Segovia, unién de tijeras y nudillos (EA.).
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Fig. 16. Groot Begijnhof, Lovaina. (EA.).

primero de los realizados sobre las torres esquineras, difiere sustancialmente de las trazas
de la Real Biblioteca y de las condiciones dadas para los demds chapiteles. En dichas
condiciones, ademis de duplicarse las medias tijeras de los ochavos, se describe lo siguiente:

«...y an de llebar cada tixera dos nudillos como esta en la traza sefalado con
sus quatro clabieles y encima destos dhos nudillos a de armar otra tisera alta con
sus clabieles y sus nudillos que son dos tixeras altas por quadrado, sobre aquel dho
nudillo baxo a de yngalabernar un quadrado de ocho o nuebe pies de ancho como
esta en el modelo sefialado y hecho sobre aquel dho quadrado a de poner a la redonda
una cornisa de madera como esta trazada en la muestra, tiene pie y medio de alto y
dos pies de buelo, sobre esta dha cornisa a de benir el armadura alta como esta en
el modelo hecho de quadrado con sus faldones y xairones como estan obrados en
el modelo abaxo y arriba y en estas dhas tiseras an de tener de quadrado veinte y
cinco pies de alto ansi las altas como las baxas que bienen a tener este dho chapitel
de todo alto cinquenta pies desde el quadrado del estribo hasta la bola donde se a
de asentar la cruz...»

La duplicacién de las medias tijeras de los ochavos y de los nudillos, incluso la
superposicién de las tijeras, una alta y otra baja, podian obedecer a la misma forma del
cuerpo inferior de los finalmente construidos. Sin embargo, no se mencionan los pies
derechos del segundo cuerpo. Haciendo un esfuerzo imaginativo, se podria interpretar
que sobre el cuadrado de ocho o nueve pies de ancho se dispusiera un prisma “cuadrado”
sobre el que colocar la cornisa y sobre esta la aguja con sus jairones, en este caso colocados
arriba y abajo, es decir, en los faldones altos de la aguja y en los bajos del primer cuerpo.
En lo que no parece ofrecer dudas el texto es en la altura total del chapitel - cincuenta pies
desde los estribos hasta la bola donde se ha de asentar la cruz - muy diferente a los 76 pies
(30 de las tijeras+10 de los pies derechos+306 de la aguja) descritos en las condiciones
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para el resto de los chapiteles, o los 66 de la traza conservada en la Real Biblioteca y que
vienen a coincidir con los dibujos de Vidaurre, (Fig. 17).

Cabe aquf cuestionar si las condiciones para el chapitel de la Botica estdn describiendo
un modelo formal diferente, en el cual se prescinde del segundo cuerpo, las dimensiones
dadas asf parecen confirmarlo®®.

Moviéndonos en el resbaladizo terreno de las hipétesis, la imagen que se nos ofrece
presentarfa cierta concordancia con la de los chapiteles de las lucernas, aunque su
disposici(’)n en dos cuerpos con una potente cornisa interpuesta, nos evoca una versién
piramidal de las trazas conocidas de Juan Bautista de Toledo de las ctpulas que flanquearfan
la entrada principal del Monasterio.

Todo parece indicar que el chapitel de la torre de Poniente nunca se realizé segiin lo
dispuesto en las condiciones, no tenemos constancia documental de que asf fuera, ni de
la existencia de una adaptacién posterior.

El conocido dibujo de Hatfield House, si bien fechado hacia 1576, cinco afios mds
tarde de la construccién del chapitel de la Botica, nos muestra este chapitel y el de Levante
tal y como eran por aquellas fechas, como es légico, ambos chapiteles aparecen con la
misma disposicién formal que las trazas del dibujo de la Real Biblioteca, es decir, con sus
tres cuerpos definidos, sin las buhardas bajas y con sus faldones inferiores rematando en
la cornisa. La baranda y las buhardas inferiores debieron hacerse con posterioridad, pero
siempre antes de 1589, pues ya aparecen representadas en los grabados que Perret hizo
de los disefios de Juan de Herrera.

Alo largo de este breve estudio hemos ido dando cuenta de las influencias centroeuropeas
y de las singularidades que presentan los chapiteles del Real Monasterio de San Lorenzo. Si
exceptuamos los chapiteles trazados por Francisco de Mora para las torres de la iglesia de

Mp-

28p-

10 p-———

28—

Fig. 17. Hipétesis para el chapitel de la torre de Poniente del Real Monasterio de San Lorenzo del Escorial (D.A.).

I. Alturas segtin las condiciones de Garcefa de Quesada para los chapiteles de las torres de Levante y de las Damas.

2. Alturas segin el dibujo de Vidaurre que vienen a coincidir con las de las trazas conservadas en la Real Biblioteca.
3. Hipétesis segin condiciones de Garcfa de Quesada para la torre de Poniente, conservando la disposicién del cuerpo

inferior. 4. Idem anterior utilizando jairones en los cuerpos alto y bajo.
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San Bernabé'” en EI Escorial, tanto los chapiteles de esquina, como los de las lucernas, no
tuvieron continuidad formal ni estructural en los chapiteles posteriores levantados en la corte
madrilefia y en su zona de influencia. El modelo formal mis difundido con posterioridad
viene a corresponder con el de la torre nueva del alcizar de Madrid o el de su homénima
de Valsain, es decir, el formado por un primer cuerpo con cuatro faldones, sobre el que se
sitlia otro intermedio prismdtico, ya sea de base cuadrada u ochavada, abierto o cerrado, que
se troca en linterna en chapiteles sobre capillas, y que a su vez se remata por una aguja con
tantas vertientes como lados presenta el cuerpo poligonal sobre el que apoya.

Estructuralmente se impuso la aplicacién a los chapiteles del sistema de par y nudillo
tradicional de la carpinterfa espaﬁola, que relegé asf al de tijeras, andavias y cuartones,
empleado, como hemos visto, en los chapiteles del Monasterio.

Dicho lo anterior, no cabe duda que la magna obra del Real Monasterio de El Escorial,
que tanto y tan poderosamente influyé en nuestra arquitectura, acabé por imponer el
esquema de torres acabadas en chapiteles empizarrados, al tiempo que se convirtié en el
mejor vehiculo para la divulgacién de estos bellos remates que, durante las dos centurias
siguientes, coronarfan la mayor parte de las torres y capillas de palacios cortesanos e iglesias.

NOTAS

1 Archivo General de Palacio AG.P. CR, t. I, fols. 52v°-55 Carta del Rey a Gaspar de Vega, en Bruselas a 15 de febrero
de 1559, citada parcialmente por LLAGUNO, E. Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espafia desde su Restau-
racion. Madrid, (1829), t. Il pp. 198-201.

2 Sobre el dibujo de Hatfield, sus posibles autores y su datacion ver Navascués Palacio, P. La Obra como Espectdculo.
El dibujo Hatfield. Las Casas Reales. El Palacio. IV Centenario del Monasterio de El Escorial. Patrimonio Nacional,
Madrid, (1986), pp. 55-67.

3 Palacio Real, Real Biblioteca, Madrid. Sobre la autoria del dibujo: RUIZ DE ARCAUTE, A. Juan de Herrera. Arquitecto
de Felipe Il. Madrid, (1936), p. 54, LOPEZ SERRANO, M. Catdlogo de Dibujos. Trazas de Juan de Herrera y sus seguidores
para el Monasterio del Escorial. Madrid, (1944) p.21: num 23, 1dm XIX, Rubio, L £l Monasterio del Escorial sus arquitectos
y artifices. La Ciudad de Dios CLXI. Madrid, (1949), pp. 178-179. INIGUEZ ALMECH, F. Las trazas del Monasterio de S.
Lorenzo de El Escorial, (1965), pp. 52-53 'y 58,y KUBLER, G. La obra del Escorial. Madrid, (1983), pp. 106-107, atribuyen
las trazas a Juan de Herrera. BUSTAMANTE, A. La octava maravilla del Mundo (Estudio histdrico sobre el Escorial de
Felipe Il) Madrid, (1994), pp. 184-242 (n. 181) y 276-344 (n. 136) establece que se trata de copias de Juan de Herrera
posiblemente hechas por Pedro de Tolosa o Lucas de Escalante y Garcia de Quesada. PORTABALES PICHEI, A. Los
verdaderos artifices de El Escorial y el estilo indebidamente llamado Herreriano. Madrid, (1945), pp. CC, la atribuye a
Juan Bautista de Toledo. Mientras que ORTEGA VIDAL, J. £l Escorial: Dibujo y lenguaje cldsico. Madrid, (2000), pp.
80-82 lo describe sin manifestar su autoria.

4 El Beffroi de Tournai esta considerado el mas antiguo de Bélgica, su configuracion actual data de 1397. Al con-
trario de la gran mayoria de estas emblemadticas torres, el beffroi de Tournai no sufrié dafos apreciables durante
las numerosas guerras que asolaron los Pafses Bajos, especialmente la primera y segunda guerras mundiales. Ver
DUJACQUIER, M. y MAUCHARD, A. Le plus ancien beffroi de Belgique. Tournai, (2002).

5 Segun los datos expuestos en la catedral de Tournai del proyecto de rehabilitacion de las carpinterias de la flecha
sobre la torre central, se han datado mediante dendrocronologia varias piezas de madera entre 1148-1158.

6 La profesora Krista De Jonge ha datado los chapiteles de este castillo entre 1519 y 1520: DE JONGE, K. “Schloss
Heverlee bei Lowen (Leuven) und die Residenzbildung in den sidlichen Niederlanden um 1500 in Burgen und
Schldsser in den Niederlanden und in Nordwestdeutschland. Herausgegeben von der Wartburg-Gesellschaft zur Erfors-
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chung von Burgen und Schldssern in Verbindung mit dem Germanischen Nationalmuseum (Forschungen zu Burgen
und Schldssern, Bd. 8), Miinchen, Deutscher Kunstverlag, (2004) pp. 69-80.

Solucién con cierta similitud se puede contemplar en el chapitel de la desaparecida ermita de San Jerénimo del
Palacio del Buen Retiro representada en un grabado de Louis Meunier (h. 1665). También encontramos pequefos
pinaculos en chapiteles como el de la iglesia del convento de las Mercedarias, mas conocido popularmente por
las “Gongoras” en Madrid, o los chapiteles toledanos de Bargas y de la Colegiata de Torrijos. Si bien en todos estos
ultimos, los pindculos tienen caracter meramente ornamental.

Sobre la armadura de madera de esta flecha ver: OSTENDOREF, F. [1908] 1987. Die Gestchichte des darchwerks.
Hannover. pp. 268-2609.

Ramoén Andrada Pfeiffer fue el arquitecto encargado de realizar a posteriori las polémicas sustituciones. Las obras
incluyeron las armaduras de los chapiteles de las esquinas y de las lucernas. Los chapiteles sobre las lucernas fueron
restituidos en su forma original, modificada por Bartolomé Zumbigo en la reconstruccién llevada a cabo tras el
incendio de 1671. ANDRADA PFEIFFER, R. Las reconstrucciones en El Escorial, La obra El Escorial, IV Centenario de
la Fundacién del Monasterio de San Lorenzo el Real. Patrimonio Nacional. Madrid, (1963), pp. 323-338.

En el Archivo General de Palacio se conserva un plano de planta, seccion y dos detalles de los faldones bajos de
la armadura del chapitel suroeste o del Prior, realizado por Anselmo Arenillas en 1941. A.G.P. Planos 3588.

Las condiciones para hacer las armaduras del chapitel de las Damas se encuentran en el Archivo de la Biblioteca
de San Lorenzo del Escorial ABS.LE. VII-6, las del chapitel del Prior (levante) en ABS.LE. IV-2, las del chapitel de
la Botica (poniente) en AB.S.LE. I-133. Todas ellas transcritas por BUSTAMANTE, A., en La octava Maravilla del
Mundo... op. cit. pp. 546-547, 342-343, 214 respectivamente.

Oliver Sinot y Gaulthier de Lespinne, carpinteros flamencos, fueron los encargados de levantar el chapitel de
Poniente o de la Botica. En algunos textos, Sinot figura haber pertenecido a la guarda alemana y ser de esta
nacionalidad, A.G.P. CRT. IV fol 328v°-329.

A.G.P. Caja 182. Exp. 2: «...porque truxeron en sus carros desde el Escurial asta Aranxuez a Oliver Sinoc carpintero
flamenco que viene a enmaderar la dha obra del cuarto y capilla real...».

En Espana este Ultimo sistema fue utilizado por Gaspar de Vega en el chapitel que en 1566 trazd para la Torre de
la Parada, ver ESTEPA, R. Actas del Octavo Congreso Nacional de Historia de la Construccion. Madrid, (2013), vol | pp.
263-273.

Las cruces de San Andrés, tan habituales en Centroeuropa, son dificiles de encontrar en los chapiteles de nuestro
pais, a pesar del dibujo que fray Lorenzo de San Nicolés inserté en su conocido tratado. SAN NICOLAS, L. [1639]
1989. Arte y Uso de Arquitectura. Madrid, Primera parte p. 85.

El texto de las condiciones es confuso y presenta aparentes contradicciones. Habla de dos tijeras una alta y otra
baja superpuestas, cada una con sus nudillos, sobre el nudillo ;"baxo"? coloca un cerco cuadrado y sobre este la
cornisa de la que arranca la armadura alta; es de suponer que las tijeras superpuestas son las que forman el cuerpo
inferior, asi se puede comprobar en los dibujos de Vidaurre. Sin embargo, sefiala que cada tijera, baja y alta, tiene
25 pies de alto -hecho a todas luces imposible-, para luego sefalar que la altura total del chapitel es de 50 pies.
Interpretamos que los 25 pies estan referidos a la altura total del cuerpo bajo, suma de las tijeras superpuestas y
los otros 25 pies corresponden a la armadura del cuerpo alto o aguja.

Los chapiteles de la iglesia de San Bernabé se debieron realizar entre finales de 1594 y una fecha indeterminada
del afo siguiente. La armadura de madera fue ejecutada por el maestro carpintero Andrés de Ledn, el mismo
que realizd aquellas de los chapiteles de las lucernas. SANCHEZ MECO, G. La Iglesia de San Bernabé de El Escorial.
Madrid, (2010), pp. 74-77. AB.S.LEE XII-30 y AB.S.LE XIlI-17 transcritas por BUSTAMANTE, A., en La octava Maravilla
del Mundo... op. cit. pp. 615-616.

Fecha de recepcién: 5-XI-2015
Fecha de aceptacién: 3-XII-2015
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FRANCISCO DE MORA EN EL MONASTERIO
DE SANTA ANA DE AVILA

Raimundo Moreno Blanco
UNED en Avila

Resumen: £l presente articulo repasa las distintas fases de construccion del monasterio cisterciense de Santa Ana de Avila
desde su fundacion junto al rio Adaja. Tras ser trasladado a su actual emplazamiento en el siglo X1V, su fébrica gética cono-
ci6 reformas de distinto calado en Epoca Moderna que afectaron principalmente al claustro y a la iglesia. La reforma de la
nave del templo y del coro hacia 1608 fueron realizadas por Francisco de Mora y sufragadas por Gémez Davila, Il marqués
de Velada.

Palabras clave: Monasterio de Santa Ana, Francisco de Mora, Marqués de Velada, arquitectura, Avila.

FRANCISCO DE MORA IN THE SANTA ANA NUNNERY OF AVILA

Abstract: This article looks at the various construction phases of Avila's Cistercian Nunnery of Santa Ana since its founda-
tion alongside the River Adaja. After being moved to its current site in the fourteenth century, its Gothic fabric then under-
went reforms of varying thoroughness in the Early Modern Era, affecting mainly the cloister and church. The 1608 reforms
of the church’s nave and choir were carried out by Francisco de Mora and defrayed by Gémez Davila, 2" Marquis of Velada.
Keywords: Santa Ana Nunnery, Francisco de Mora, Marquis of Velada, architecture, Avila.

LA FUNDACION Y PRIMEROS SIGLOS DE VIDA’

Tal como ha sucedido a otras comunidades religiosas abulenses, la cisterciense de Santa
Ana ha conocido diversos emplazamientos a lo largo de su historia. Es mds, incluso ha
cambiado de advocacién, pasando por las de San Clemente y San Benito hasta finalmente
adoprar la actual. Comenzé su historia, siempre extramuros, en la margen izquierda del rio
Adaja, probablemente en alguno de los promontorios que A. Barrios Garcfa sefialaba hace
casi treinta afios al inicio del Valle Amblés y que adn hoy siguen sin excavar guardando
sus presumibles restos romdnicos. Desde allf se trasladarfa en el siglo XIV a la plaza que
le dio nombre, en el entonces arrabal oriental de la ciudad, junto al que fuera camino de
Madrid durante siglos, préximo al desaparecido acueducto y a las sucesivas construcciones
de las clarisas de Las Gordillas y de las carmelitas de San José.

Tras largos afios de esplendor entre los siglos XVI y XVIII, el mantenimiento del
edificio se fue haciendo cada vez mds problemitico por el descenso de las rentas a partir
de las desamortizaciones decimondnicas y de la posterior presién urbanistica’. Pese a las
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sucesivas ventas de terreno de la huerta en el siglo XX para la construccién de viviendas
no se alcanzaba al mantenimiento de un cenobio enorme que supera los 3.000 m?, antiguo
y despoblado. Por ello desde 1972 comenzd a pensarse en el traslado al pago de los
Rompidos Viejos, cerca de la ermita de Sonsoles, en el que se colocé la primera piedra
del nuevo monasterio a finales de junio de 1976 y donde hoy residen las cistercienses
desde el 2 de octubre de 1978. Tras siete afios de abandono que incluyeron hurtos de
sillares, carpinterias y destrozos de estancias, las antiguas moradoras vendieron, al precio
simbélico de cuarenta y cinco millones de pesetas, la antigua casa a la Junta de Castilla
y Leén —la tasacién daba un valor total al conjunto de solar e inmueble de 337.282.240
pts.— que acometid su restauracién para albergar oficinas de la Delegacién Territorial®.

El primer documento referido al monasterio, entonces bajo la advocacién de San
Clemente de Adaja, data de marzo de 1223 y enumera una importante donacién de
heredades ademds de imponer el tributo de las “Cuartillas” que debfan pagar todos los
labradores abulenses al cenobio, sefialando de forma inequivoca una fecha ante quem en
que estaba ya creado’. Mds problemdtico es saber cudnto tiempo antes se produjo la
fundacidén, y en este sentido se vienen defendiendo dos hipétesis plausibles. Por un
lado, Gutiérrez Robledo y de Vicente Delgado®, conociendo el referido documento, no
encuentran obsticulo para que la comunidad se hubiese reunido en la segunda mitad del
siglo XII de forma mdis modesta, algo que ha sucedido con frecuencia en nuestra historia
monacal. Por otro, Barrios Garcfa y dltimamente Casas Castells han defendido que la
comunidad se reunirfa poco antes de 1223 teniendo en cuenta el cardcter fundacional
que se puede inferir de la citada dotacién’. Es cuestién compleja de despejar en que sélo
aportard luz un inesperado hallazgo documental o la excavacién arqueoldgica de los restos
de aquel primer monasterio. Mds tardfa es la primera referencia a la orden cisterciense, que
se demora hasta una bula de Gregorio IX de 1273 en que se confirmaban las posesiones
del monasterio®.

Gracias a lo publicado por Barrios se sabe también que dio origen en su entorno a
un pequefio caserfo y que su situacién econdmica y material hubo de ser muy humilde
mientras permanecié junto al Adaja, especialmente a partir de la década de 12807. Asf{
las cosas, el 26 de enero de 1331, el obispo Sancho Blizquez Ddvila con una importante
ayuda de 30.000 maravedies que aportd el concejo oficializé la fundacién del monasterio
de San Benito —segunda advocacién de la casa— al este de la ciudad, al que se trasladé
la comunidad ya que el antiguo San Clemente “estava perdido e destruydo, assi en las
moradas que en ¢él solfan ser e agora eran conmo en los algos que avién”; sefialaba al
tiempo que se reunirfan allf otras hermanas que acatasen la regla benedictina y tomarfan
por abadesa a Yllana Mufioz, que hasta entonces lo fue de Sancti Spiritus de Olmedo®.
En esta fecha la casa estarfa habitable pero no finalizada, pues segtn la inscripcidn que se
conserva en el muro norte de la iglesia, bajo la talla del fundador, las obras no concluirfan
hasta 1350°. (Fig. 1).

Como es sabido, en la fecha de su construccién fue el cuarto extramuros en Avila tras
los de La Antigua, Sancti Spiritus y San Francisco, y por tanto durante siglos el dnico
femenino sin el amparo de la muralla. Es bien conocida la predileccién cisterciense por
emplazamientos apartados de los ndcleos urbanos favoreciendo con ello el recogimiento
espiritual, lo que hacfa que en ocasiones se ubicasen sus monasterios en parajes relativamente
recénditos. Para Santa Ana —aunque se desconoce el motivo— se eligié la llanura al este
de la ciudad, que terminaba entonces por ese costado hacia la parroquia de San Gil —mis
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Fig. 1. Vista del monasterio de Santa Ana hacia 1957 (Archivo del Ayuntamiento de Avila).

tarde convento de Jerénimos— y el barrio de Cesteros, en el entorno de la actual calle
de Eduardo Marquina.

A la vista de la orografia, el solar no hubo de presentar especiales retos a la hora de
la edificacién por lo que en planta resulta un recténgulo practicamente perfecto con sus
lados mds largos a norte y sur, en traza que en buena medida anticipa la que casi dos siglos
después se empled en el convento de La Encarnacién. Quizd sorprende la cierta dificultad
de acceso al agua en origen —mds en un cenobio cisterciense—, algo que con el tiempo
mitigarfa el segundo rio de la ciudad, el acueducto. Recuérdese que igualmente estin muy
relacionados con ¢l los conventos de Las Gordillas y San José.

En cuanto a la traza hay que recordar que, si bien es cierto que se procuraba seguir el
modelo de esquema benedictino, previamente implantado en la rama masculina, no lo es
menos en los monasterios femeninos que nunca se aplicaba con tanta rigidez'’. Tan es asf
que en el caso de Santa Ana, frente a lo habitual, el claustro queda al norte de la iglesia
condicionado por la presencia al sur del camino a Madrid. Este era transitado comdnmente
por abulenses y forasteros, lo que aconsejé construir Paralelo a él la iglesia con su puerta
principal pero al tiempo sirviendo sus muros de pantaﬂa que resguardase las estancias
mds privadas de la clausura aun en detrimento de las horas de sol en el claustro. (Fig. 2).

No son muchos los restos conservados de aquella primera fase de construccién, si
bien son ficilmente identificables por su material constructivo. Se empleé entonces
mamposterfa de granito anaranjado labrado a espejo, el que se usara mayoritariamente en
las construcciones roménicas de la ciudad, siendo de los edificios conservados el tltimo
en que se empleé de forma masiva. A él se sumaba el granito gris en esquinales, recercado
de vanos, cornisas y modillones ofreciendo una singular bicromfa. Pertenecen por tanto al
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Fig. 2. J. Gascén, S. Herrdez y G. Cases. Planta de Santa Ana antes de la dltima restauracion.

obispado de Sancho Blizquez Dévila (1312-1355). En el costado oriental el muro exterior
de cierre en su zona central con vanos asaeteados, el testero recto de la iglesia —no la
sacristfa a su espalda en que se emple6 material reaprovechado y que ha sido reconstruida
en la dltima restauracién—; al interior el acceso a la sala capitular de arco apuntado
ﬂanqueado por ventanas geminadas de medio punto enmarcadas por alfices y recorridas
por boceles —parece posterior la portada del refectorio—. Al sur el muro perimetral de la
iglesia y coro hasta la cornisa de canecillos en proa de barco que marca la altura original, la
portada apuntada de la iglesia, los muros de caja del coro con su hastial occidental en que
se abre una ventana directamente relacionada con las existentes en similar posicién en Santa
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Marfa la Antigua de Avila, como han sefalado Gutiérrez Robledo y de Vicente Delgado,
y en la parroquial de Piedrahita, que es iglesia de cronologia muy pareja. A poniente se
conserva al exterior la parte inferior del muro hacia el dngulo norte, al que mds tarde
se adosaron las viviendas de capelldn, sacristin, demandaderas y otras dependencias, y al
interior el zagudn de entrada con la puerta reglar timbrada con el escudo del fundador y el
hueco para el torno, hoy cegado. Al norte la zona baja del muro al exterior y algiin vano.
Se encuentran al interior en la misma panda septentrional varias portadas de berroqueﬁa
apuntadas y de medio punto relacionadas cronolégicamente con la del refectorio. A ellas
se suman dos més de ladrillo, con arcos mixtilineos rematados en conopio central que son
ya de Epoca Moderna, probablemente del siglo XVIII, al igual que la similar existente en
La Encarnacién en el acceso al antiguo cuarto de campanas. (Fig. 3).

Entre estas piezas queda, por un lado, la incégnita de saber cémo fue el primer
claustro, sin duda de menor altura pues la tercera no fue necesaria hasta el siglo XVI
cuando aumentd considerablemente el ndmero de religiosas. Por otro, sefialar lo austero
de la construccién general, en la que no se emplearon abovedamientos en piedra hasta
las reformas posteriores. Confirma esta ténica la iglesia, de planta basilical de una sola
nave y cabecera rectangular, ambas cubiertas en origen con armaduras de madera pues los
contrafuertes que hoy muestra se corresponden con los tramos de las bévedas de los siglos
XVI'y XVII, a excepcién de uno que respondfa a los empujes del primitivo arco toral.

De esta época nos ha llegado un documento falso referente a una concesién de terrenos en
Higuera de las Duefias que por una incorrecta lectura al menos desde A. de Cianca en el 51g10
XVI hizo sumar erradamente un monasterio méas a la némina de los cistercienses en Avila'’.

Durante la primera mitad del siglo siguiente se produjo el definitivo cambio de advocacién,
pasando a dedicarse a Santa Ana sin que adn se conozca el motivo. Segtn Gutiérrez Robledo

Fig. 3. Acceso a la sala capitular.
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y de Vicente Delgado, el documento mds antiguo en que aparece la nueva advocacién es una
carta de hermandad con el convento de San Francisco fechada el 28 de julio de 1432". Con
ello se regularizarfa en parte una nomenclatura que hasta entonces resultaba totalmente ajena
a la tradicién cisterciense. En este mismo siglo, en 1468, se sabe que se llevé a la futura
reina Isabel la Catélica al monasterio tras la muerte de su hermano Alfonso.

De finales del 1400 data una singular imagen de estilo flamenco y tamafio algo menor
del natural que Franco Mata considera de probable procedencia toledana y que se conserva
en el actual monasterio. En opinién de la misma autora, este tipo de representacién de
santa Ana con la Virgen fajada en su regazo no figura en los repertorios iconogréficos del
tema, por lo que todo parece indicar que originalmente esta pieza ‘Gnica’ restaurada en
los siglos XVI y XIX segtn las Inscripciones que presenta, es fruto de modificaciones a
partir de un grupo mas habitual de la Virgen con el Nifo'’.

LAS GRANDES TRANSFORMACIONES DE EPOCA MODERNA. LA
INTERVENCION DE FRANCISCO DE MORA

La Edad Moderna comenzé para Santa Ana con grandes cambios que con el tiempo
provocarfan transformaciones en su fisonomfa. El mis significativo fue la anexién de los
conventos también cistercienses de Santa Escoldstica y San Millin en 1502, dindose
como justificacién que entre los tres dnicamente sumaban cincuenta monjas. Se habfan
fundado ambos en el siglo XV, el primero hacia 1425-27 por el arcediano de Arévalo
Juan Sidnchez y el segundo como escisién del anterior en 1450 aprobada por Nicolds V,
e impulsado por el escribano Juan Nifez Dévila'*. Refleja la importancia que con ello
adquirié Santa Ana, que se decidiese vestir en él, por primera vez, de corto al futuro Felipe
IT en 1531%. Posteriormente, a caballo entre los siglos XVIy XVII la vida espiritual del
convento gozarfa de la presencia de Marfa Vela y Cueto, ‘la mujer fuerte’, cuyos restos
serfan depositados en una urna sobre las rejas del coro y posteriormente trasladados a la
actual casa de las cistercienses'®. Varios autores recogen la Vl'Sit% de Felipe III y Margarita
de Austria a comienzos del siglo XVII durante su estancia en Avila'.

Tanto el aumento del ndmero de monjas como el ambiente de renovacién arquitectdnica
en que se encontraba la ciudad en general y los conventos en particular desde comienzos
del 1500, hicieron que el cenobio mudase su ya incapaz arquitectura gética por la nueva
renacentista. Las reformas transformaron casi por completo la casa en cuanto que afectaron
fundamentalmente a los espacios de mayor importancia: el claustro y la iglesia. Comenzaron
las obras por el primero, ajustindose a un plan predeterminado del que se desconoce el
autor intelectual y que se realizé en varias fases, motivando ciertos desajustes en planta
—no se encuentran enfrente los cuerpos macizos que marcan el centro de las pandas mds
largas— y en alzado —se aprecian diferentes alturas entre crujfas en el dngulo noreste y
especialmente en el suroeste—. (Fig. 4).

Antes de 1540 se construirfan las pandas oeste y norte, que son las que cuentan con un
mayor ndmero de vanos —14 y 10 respectivamente— y las que comparten un basamento
mds tosco de mamposterfa. En ese afio se firmé con Juan de Aguirre, Juan de Mendiguna,
Juan de Plasencia y Juan de Mondragén el contrato para hacer las dos restantes'®. Estas,
sur y este, son las de menor ntmero de vanos por coincidir con la caja de la escalera, que
se terminarfa posteriormente, y las que cuentan con basamento de sillerfa’.
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Fig. 4. Vista general del claustro.

Segin Gémez-Moreno la escalera se finalizé en 1549%°. Se trata de una pieza
retardataria de buena estereotomfia cuyas dimensiones aconsejaron que se montase tomando
parte del patio. Se alza sobre una béveda escarzana y cuenta con dos mds de crucerfa a la
altura del descansillo. La cubre en la zona superior una armadura de madera octogonal de
par y nudillo que se ajusta a la caja mediante cuadrantes y decora su almizate con lazo de
ocho y el arrocabe con semicirculos doblados, dientes de sierra y sogueado en la solera;
ha perdido un pinjante en la zona central*'. (Fig. 5).

Las transformaciones continuarfan por la cabecera de la iglesia con la firma del contrato
en 1564 con el arquitecto Francisco de Arellano para su renovacién®*. En ella se recrecieron
los muros y se mudé la anterior armadura de madera por una cabecera en dos tramos con
testero ochavado sobre el que se dispone un arco de medio punto capialzado con sus dovelas
almohadilladas y decoracién de puntas de diamante, y una ctpula muy rebajada de ga lones
sobre pechinas con las armas del fundador y de Alvaro de Mendoza, obispo de Avila en
el momento. Es por tanto la primera de un modelo que hizo fortuna en la ciudad y que
con ligeras variantes se repetirfa en la capilla de Anaya del claustro de la catedral y en las
del lado de la epfstola de la iglesia del convento de San José. El mismo autor en la misma
campafia antepuso la portada renacentista de arco también almohadillado con la imagen de
san Bernardo sobre la anterior gética®’. Una década después se encargd a Cristébal Mufioz
la austera sillerfa del coro que fue trasladada a la actual casa de las cistercienses®. (Fig. 6).

Mis problemas han planteado hasta ahora la adscripcién y cronologfa exacta de la
renovacién del cuerpo de la iglesia y coro, si bien se trata del capftulo mas interesante de
la arquitectura del monasterio. En esta campafia la primitiva cubierta de madera de la nave
fue sustituida por tres bévedas vaidas de calefia de despiece rectangular timbradas con los
nombres de Jests, Marfa y Ana al modo en que sucede en el convento de San José, obra de
Francisco de Mora®’. Apean en pilastras lisas de granito rematadas en capiteles jénicos bajo
los que se disponen alternativamente los escudos del fundador y de Gémez Davila, II marqués
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Fig. 5. Interior de la escalera principal del claustro.

Fig. 6. Cabecera de la iglesia.
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de Velada, lo que sefala que la obra fue impulsada por él coincidiendo con la estancia de sus
njas Juana de Toledo y Beatriz de Monroy como internas en el convento. (Fig. 7) (Fig. 8).

Este tipo de abovedamientos estdn relacionados en Avila con la cercana obra de El Escorial
y se emplearon, ademds de en Santa Ana, en las caplllas de Mosén Rubi y San Segundo de la
catedral y en las iglesias de los conventos de San Antonio, Las Gordillas y el mencionado San
José. En cuanto a su autorfa en Santa Ana, hay que sefialar que es significativa la presencia
de las cartelas sobre la clave de las bévedas tal como aparecen en San José, la articulacién
de las pilastras y basas semejantes a las empleadas por E de Mora en la parroquia de San
Bernabé de El Escorial, asf como la relacién de este con el marqués de Velada. Recuérdese
que mantuvieron una estrecha relacién de la que se ha conservado correspondencia, que para
¢l dio en Avila la primera traza de su capilla en la catedral (1602-3) y en su villa toledana
la de una nueva fachada para el convento franciscano de San Antonio. De hecho, ya ha sido
propuesta acertadamente su intervencién en Santa Ana en la ampliacién del cuerpo sur,
afiadido al coro hacia 1608-9, por Gutiérrez Robledo y De Vicente Delgado™.

Actualmente, atendiendo a la nueva documentacién conocida y a lo que muestra el
monumento se hace evidente que la relacién de Mora con Santa Ana hubo de ser mayor.
Martinez Hernindez ha sefialado cémo el marqués de Velada consiguid traer al arquitecto
a Avila en diferentes ocasiones para que al tiempo que visitaba las obras de San José lo
hiciese con las que se habfan comenzado con su traza en Santa Ana y en la capilla de San
Segundo de la catedral. En carta al marqués, fechada en Avila el 5 de diciembre de 1609, el
propio Francisco de Mora declara “Fuy a ber la obra de Santa Ana y ya estd en buen estado
el coro y le acabardn dentro de mes y medio. Es cosa bonfsima que abergiienga nuestra
obrecilla de San Josef "*7. Atendiendo al porte de la obra que Mora habia realizado en San
José, esta dltima atirmacién es imposible de entender referida dnicamente al cuerpo sur del
coro, incluso al coro completo, por lo que creo es un indicio fiable de que la reforma del
cuerpo de la iglesia con sus bévedas también se debe a Francisco de Mora. Incluso viene
a subrayar la atribucién el que se haya conservado la documentacién entre el Borrador de las
obras de la celda de mi seiiora dofia Beatriz de Monroy, recordemos, hija del 11 marqués de Velada®®

Del mismo modo, en vista de su propia afirmacién, hay que atribuir de forma segura a
Mora la traza de la reforma completa del coro, en el que sobre fajones cajeados de granito
se voltearon bévedas de medio cafién con lunetos, decoradas con molduras geométricas
que caminan hacia el barroco. Este tipo de bévedas fue empleado poco antes, en la capilla
del Santo Cristo de la huerta del convento de San José y junto con estas serfan de las
primeras de este tipo que se construyesen en Avila. Se ha documentado el trabajo de Juan
Vela, Cristébal Jiménez, Francisco Sdnchez, Juan de Rivilla y otros oficiales de Medina
del Campo en las bévedas y otras obras del coro en 1608-10, que serfan los autores
materiales®. (Fig. 9) (Fig. 10).

Concuerda estilisticamente con este momento la pequefia capilla abierta en el cuerpo
adosado al sur del coro. Es un espacio de planta rectangular cubierto por una ctpula casi
plana sobre pechinas decoradas por los anagramas de Jests y Marfa con las armas de la
pasién. Presenta diversos grupos de hornacinas vacfas en sus muros. Preside el altar un
retablo sencillo, con cruz sin Cristo, el Padre, la paloma del Espiritu Santo y una guirnalda
de angelillos. Por el costado oriental de esta capilla se asciende a una tribuna en alto
sobre el coro. Esta quedd asf individualizada, originindose un dmbito privilegiado dadas
su ubicacién y estrechez, aprovechando el espacio que se habfa creado anteriormente con
el recrecimiento de los muros para voltear las bdvedas de la iglesia. De hecho, la altura
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Fig. 7. Vista general de la nave.

Fig. 8. Bévedas del cuerpo de la iglesia.
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Fig. 9. Coro. Aspecto actual.

anterior del coro estd marcada adn por un arco de medio punto en el muro occidental
cuyo granito es diferente al empleado en la reforma de comienzos del XVIIL. Hay que
entender que si debido a la presencia en Santa Ana de las hijas del marqués de Velada este
sufragé la obra, para la familia quedarfa reservado el privilegio de este espacio elevado.
Por Gltimo, nétese que al exterior este cuerpo de capilla y acceso a la tribuna presenta
similar tratamiento y molduracién que los contrafuertes que recogen los empujes de los
tres tramos abovedados de la iglesia que ya se han relacionado con Mora.

Décadas mds tarde, aunque también en el siglo XVII, se alz6 la espadaﬁa de tres vanos
rematada en frontén semicircular sobre la fachada occidental del coro y volcada hacia el
claustro. Es pieza que vendrfa a sustituir a otra anterior y que recuerda especialmente a la del
convento de Santa Marfa de Gracia y a la del antiguo Hospital de la Misericordia de la ciudad.

Tras afos de reformas sustanciales, las que se acometieron en el siglo XVIII fueron de
cardcter funcional. En 1723 se repusieron algunos capiteles en los dngulos del claustro
y entre 1737-39 se cerraron los vanos de los tres pisos, tal como permanecerfan hasta la
dltima gran restauracién. Ya a final de siglo (1798-1800) se rehizo en el dngulo noroeste
el muro de caja del monasterio que amenazaba ruina’®®.

Tiene mds interés artistico la renovacién del mobiliario del templo que se produjo
en este siglo. Entre 1712 y 1714 Manuel Escobedo, autor también del de San Vicente,
trazé el retablo mayor y los colaterales que serfan dorados décadas més tarde por Eugenio
Jiménez. Se encargé de la talla de las esculturas Jerénimo de Liermo y de su dorado Manuel
de Helguera®. Contaba el retablo mayor con imdgenes de santa Escoldstica, santa Ana, san
José y san Joaquin, méds dos relieves en la predela con la anunciacién y la visitacién adn
en su lugar. Los colaterales estaban dedicados a san Bernardo y San Benito®.
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Fig. 10. Detalle de la béveda central del coro.

EL PROCESO DE DECLIVE, ABANDONO Y CAMBIO DE USO. SIGLOS XIX-XXI

Desde mediados del siglo XVIII se conocen indicios que hablan del declive de Santa
Ana, asf el Catastro de Ensenada recoge que componfan la casa sélo veinticinco religiosas
frente a las mds de setenta que tenfa a comienzos de la centuria anterior®’

Nada relevante se conoce acerca de las consecuencias que la invasién de las tropas
francesas tuviera para el monasterio, por lo que se ha de entender que no serfan
especialmente dramdticas. Unicamente hay que sefialar que tal como sucedié en La
Encarnacién, Santa Ana hubo de contribuir en 1809 al real empréstito de cien millones
de reales impuesto por José I en el verano del afio anterior. Del millén ciento diez mil
reales que se ﬁ]aron para Avila, las cistercienses contribuyeron con 22 libras, 12 onzas y
5 ochavas de plata®™

Mucho mis dafinas fueron las consecuencias de las sucesivas desamortizaciones. Con
ellas, si bien es cierto que las monjas no hubieron de dejar la casa, no lo es menos que el
ahogo econémico en que quedaron sumidas; marcarfa el definitivo camino a su abandono.
A ello se sumd, décadas después, el desarrollo urbanistico que experimentd la ciudad en
esta zona con la llegada del ferrocarril en 1862, afectando directamente también a las casas
de San Jerénimo y Las Gordillas, especialmente en el siglo posterior.

Segtin Ruiz-Aytcar, durante el proceso desamortizador de Mendizibal las pérdidas mas
significativas fueron: en el afio 1839, en Aldea del Rey, la dehesa de Guturrefio vendida
por 820.000 reales a Andrés Andreu; en 1840, en Narrillos de San Leonardo, la dehesa La
Berdeja de 141 has. por 126.000 reales a José Dfaz Cabria; en 1841 una finca de “tierras
y prados” de 206 has. por 601.000 reales a Antonio de la Tapia y Torre; en 1842, en
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Papatrigo, un tercio de 1% dehesa Ayuso de 14 has. por 54000 reales a Pedro Devesa; en
1842, en Tornadizos de Avila, la dehesa de Valdeciervos de 1052 has. por 600.000 reales
a Alejandro Gutiérrez; en 1843, en Narros de Salduefa, otra finca de 34 has. por 130.000
reales a Anselmo Valcircel; en El Oso finca de 173 has. dividida en 14 partes por 561.425
reales compradas en su mayorfa por Manuel Ortiz de Taranco; en Riocabado, una finca
de 134 has. en 412.500 reales a Antonio de la Tapia y Torre; en San Juan de la Encinilla
una finca de 49 has. vendida por partes en 161.000 reales, la mayorfa a Manuel Garcfa;
en 1844 en Monsalupe finca de 120 has. que salié dividida en cuatro suertes, tres de ellas
para Bernardo Lépez, por un precio total de 195.600 reales’’. Fueron en total 99 fincas
que sumaban nada menos que 32.589.469,67 m” y fueron vendidas por 6.693.813 reales.
Supone esto que el convento de Santa Ana era uno de los que mayores riquezas atesoraba
y perdié en este momento en la provincia, sélo superado por el de bernardas de El Real
de Arévalo, que perdié algo mids de 37 millones de metros cuadrados de tierras. En la
ciudad le siguieron a distancia en este momento Las Gordillas —mds de 26 millones— y
Santo Tomds —mds de 10 millones y medio de metros cuadrados—.

De este periodo data el inventario de bienes muebles firmado por la priora Isidora
Iglesia en septiembre de 1836 en cumplimiento del Real Decreto y circular de la Direccién
General de Arbitrios de Amortizacién. Como en otros monasterios se recoge en este tercer
inventario el mobiliario mis funcional de la casa, que a grandes rasgos permite conocer la
distribucién y amueblamiento. Los mds eran muebles de madera de pino, algunos de nogal
y en la camarerfa piezas de plata como candeleros, un trono y una cruz’.

En la desamortizacién de Madoz las pérdidas fueron mucho menores que en la anterior,
aunque también significativas. En esta ocasién se enajenaron 24 fincas rdsticas y 6 urbanas
sumando en total 2.688.279, 67 m? por un valor de 457.024 reales, muy lejos de las
clarisas de Las Gordillas que fueron en este caso las mds perjudicadas’. Adn con ello, y
habiéndose reducido dristicamente el ndmero de profesas a diez, era el segundo monasterio
femenino por su nimero tras las catorce de San José®.

En este estado de decadencia la dnica obra, humilde, fue la reedificacién de la capillita
que se encontraba en la huerta en 1878. Serfa la antesala de las que se acometerfan en
el siglo siguiente en busca de atajar la ruina de una casa excesivamente grande para una
comunidad muy menguada ya. Entre las mas importantes se cuentan en 1951 la reparacién
de las celdas, pese a lo que se hubo de construir, treinta nuevas en el costado septentrional
entre 1956 y 1964, dirigiendo la obra Anselmo Arenillas; se construy$ un gallinero en
la huerta siguiendo proyecto del ingeniero José Pascual Pecharromin; y se reparé la zona
occidental ante la inminente ruina entre 1969 y 1972 siguiendo un discutido proyecto
de José del Rio. Entre tanto, se fueron encadenando las pérdidas de terreno en la propia
casa durante las seis primeras décadas del siglo XX, que también han sido detalladas por
Gutiérrez Robledo y de Vicente Delgado y que culminarfan con la salida forzada®.

Como se ha dicho al comienzo, esta se produjo en 1978, trasladindose la comunidad
varios kilémetros al sur, a la salida hacia Toledo, encargdndose de la traza de la nueva casa
el arquitecto José Miguel Sinchez Monge*. A esta nueva casa se trasladaron con algunas
de las piezas de mayor interés artistico de entre las que quedaban. Aparte de la citada
imagen de santa Ana y la Virgen y la sillerfa del coro, cabe destacar la pintura sobre tabla
posterior a 1510 que representa a Cristo bendiciendo, de estilo hispanoﬂamenco“‘ Entre
tanto, el monasterio antiguo permanecié abandonado hasta 1985, en que tras su venta
a la Junta de Castilla y Ledn se acometié un proyecto total de restauracién, en diversas
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fases, que culminarfa ya comenzado nuestro siglo’™. En la fase mds importante, desarrollada
entre 1987 y 1991, se acometid la rehabilitacién general del edificio, la urbanizacién del
entorno exterior, el acondicionamiento de la iglesia y coro para albergar un salén de actos
y una sala de exposiciones en dos alturas que desvirtda el espacio antiguo, que siempre
fue de una sola. Se invirtieron en las obras seiscientos setenta millones de pesetas y la
actuacién estuvo a cargo de Guillermo Cases Tello, Antonio Mas-Guindal, Javier Alcat
Campomar y Eladio Loriente Guerra®’.

NOTAS

¥ Estearticulo fue financiado por la Institucion Gran Duque de Alba en el marco del proyecto de investigacionEl Patrimonio
Arquitecténico y Artistico de los Conventos y Monasterios de la Ciudad de Avila durante la Invasién Francesa 1808-1813"

1 Estas circunstancias hicieron que sucesivamente se fuesen vendiendo parcelas de la huerta, que como se observa
en el plano de Coello de mediados del siglo XIX e incluso en antiguas fotografias alcanzaba al este y oeste las
actuales calles de la Cruz Roja y Arévalo; al norte tomaba parte del Jardin del Recreo. Sus muros los describe A.
Veredas repletos “de laudas sepulcrales que haciendo oficio de vulgares mampuestos, se encuentran en el muro...
Se trata de restos variadisimos de un cementerio judio, abundando los cipos cilindricos decorados con arquerias
o bien con estrellas y medias lunas. También se prodiga el tipo rectangular, con grecas en zigzag y dientes de
sierra!’ ver Avila de los Caballeros, Avila, 1935, pp. 166-170. Alguna de estas piezas, que mas parecen musulmanas,
hay en el jardin del claustro.

Servicio Territorial de Cultura, expediente de venta del convento.
BARRIOS GARCIA, A, “Documentacion del monasterio de San Clemente de Adaja (siglos XIII-XV)", Cuadernos Abu-
lenses, n° 1 (1984), pp. 92 y 98-99.

4 "Santa Ana de Avila: Historia y arquitectura’, en AA. V., Rehabilitacién del Real monasterio de Santa Ana. Avila, Avila,
1991, p. 14.

5 BARRIOS GARCIA, A, op. cit,, p. 92 y CASAS CASTELLS, E.: Arquitectura de los monasterios cistercienses femeninos en
Castilla y Ledn. Siglos XII-Xill, Tesis Doctoral inédita, 2 vols., Universidad Auténoma de Madrid, 2004, I, p. 69. A la vista
de la documentacion se ha de descartar la propuesta de un tercer grupo de autores que retrasan la fundacion a
tiempos de Alfonso X como B. Ferndndez Valencia, J. M@ Quadrado, E. Ballesteros, J. Morales o M2 D. de la Infiesta
y M2 A. de Navascués por orden cronolégico.

6 BARRIOS GARCIA, A, op. cit.,, pp. 102-103.

En documentos reales y concejiles de 1281 y 1282 se manifiesta que las monjas eran pobres hasta el punto de
que "non avién pan nin vino nin las otras cosas que avién mester pora su monesterio”. Es afirmacion que se repite
ya entrado el siglo XIV. Ibid., pp. 93, 105-106, 109-110.

8 Ibid, pp. 122-125. BARRIOS GARCIA, A, “Repoblacién y colonizacién: la dindmica de creacion de paisajes y el
crecimiento econémico’, en AA. V., Historia de Avila, II. Edad Media (siglos VIlI-XIll), Avila, 2000, p. 304.

9 Prueba de ello es que, en el documento citado, el obispo Blazquez Davila se refiere significativamente en pasado
al edificio de San Benito “...feximos el monasterio san Benito, ¢erca del arraval de la dicha ¢ibdat..." y que los
versos de la inscripcion dicen “Don Sancho obispo de Avila como sefior honrado/ dio muy buen exemplo como
fue buen prelado/ fizo este monesterio de Sant Benito llamado/ e diole muy grandes algos por dé es sustentado./
Puso hi muchas duennas e de muy santa vida/ diolas su abadesa entendida et sabida/ de libros e vestimentas la
iglesia muy cumplida/ e de muchas otras joyas la fizo enriquecida./ Puso hi capellanes que cada dia cantasen/ et
las horas del dia todas muy bien rezasen/ et por todos los finados cada dia rogasen/ ca dioles buenas rentas con
lo que bien pasasen./ E porque este monesterio fuese mejor guardado et en todos sus algos fuese bien mampa-
rado/ dio la visitacion a cualquier que fues prelado/ obispo que fues de Avila e non de otro regulado./ Andava
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MARTINEZ DE LA PISCINA
Y LA ARQUITECTURA HOSPITALARIA

Mpyriam Ferreira Ferndndez
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Resumen: Valentin Martinez de la Piscina redacté en 1831 una disertacién sobre “la situacion local de los hospitales en una
Corte”como prueba para ser nombrado Académico de Mérito por la Academia de San Fernando. En este trabajo se aportan
datos biograficos de este arquitecto y un andlisis de dicho proyecto para extraer las claves de su propuesta y valorar su
originalidad y los elementos comunes con otros tedricos de su época.

Palabras clave: Valentin Martinez de la Piscina Agreda, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, arquitectura hos-
pitalaria, Académicos de Mérito, teorfa arquitecténica.

MARTINEZ DE LA PISCINA AND HOSPITAL ARCHITECTURE

Abstract: In 1831 Valentin Martinez de la Piscina wrote a dissertation on “the theoretical design of a Court hospital”as an
exam for appointment as Academician of Merit (at that time the second tier of academy membership) of the Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. This article fills in the architect’s biography and analyses this particular dissertation of his to
pinpoint the key ideas and weigh up its originality and common elements with other theoreticians of his time.
Keywords: Valentin Martinez de la Piscina Agreda, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Royal Academy of Fine

Arts of San Fernando), hospital architecture, academicians of merit, architectural theory.

Desde su creacién en 1752, uno de los objetivos de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando fue la elaboracién de un pensamiento tedrico sobre las Artes que estuviera
a la altura de su condicién como disciplinas liberales. En este sentido, la Comisién de
Arquitectura (mds tarde, Seccién de Arquitectura) procurd que los arquitectos que
obtuvieran tanto el titulo de Arquitecto como el de Académico de Mérito demostraran,
no solo su habilidad prictica, sino también su competencia tedrica en la materia. Como
consecuencia, en la Academia se conservan varias disertaciones o pruebas literarias
elaboradas por arquitectos que deseaban convertirse en Académicos de Mérito de esta
institucién. Siete de estas disertaciones tienen como tema el disefio de un hospital para la
Corte. En este articulo, analizaremos una de ellas, obra del arquitecto Valentin Martinez
de la Piscina.
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EL AUTOR

Valentin Martinez de la Piscina nacié en la localidad de Laguardia (Alava) el 3 de
noviembre de 17/921‘ Era hijo de Marcial Martinez de la Pecifia, natural de Navaridas, y
de Celestina de Agreda, natural de Haro®. Fue el mayor de tres hermanos, ya que tras él
nacteron una ntna, Francisca, y un nifo, Fernando.

Para comprender su figura, hay que tener en cuenta que Valentin formaba parte de
una familia de larga tradicién artistica. Su madre, Celestina, era h1]a de Manuel de Asreda
Harduy, un maestro arqultecto muy activo en La R1ola, Burgos y Alava entre 1770 y 1800,
que a su vez era hermano de otro importante arquitecto de la zona, Fray José de San Juan
de la Cruz. También por parte de madre tenfa Celestina una larga tradicién artistica, ya
que era descendiente de los Ortega, una familia que habia realizado abundantes obras de
arquitectura y retablistica por Navarra, Aragén y La Rioja. Ademds, hay que sefialar que
sus hermanos, Esteban vy Manuel de Agreda, se formaron en la Real Academia de San
Fernando, de la que fueron Académicos de Mérito y profesores .

Valentin crecié un poco alejado de este ambiente familiar, ya que ¢é] habfa nacido en
]jaguardia, donde se trasladé su madre tras su matrimonio, mientras que el resto de los
Agreda estaban asentados en Haro. Sin embargo, siguiendo el ejemplo de sus tios, con solo
9 afios se trasladé a Madrid, donde se matriculé en la Real Academia de San Fernando el
I de octubre de 1802*.

Entre 1802 y 1305 estudié en las salas de dibujo de la Academia, siguiendo a
continuacién los estudios de arquitectura’. A partir de ese momento su formacién en la
Academia empezé a ralentizarse, de modo que sus estudios como arquitecto se prolongaron
durante casi 20 afios. Es posible que esta ausencia se debiera a cuestiones familiares: su
madre enviudé relativamente pronto y quedd en una situacién econémica delicada, teniendo
que pedir dinero a su padre(’ e incluso solicitar, todavia en 1833, que su hijo Fernando
fuera eximido del servicio militar por ser necesario para la subsistencia familiar’.

En 1825, ya con treinta y tres afios, Valentin solicité ser examinado para obtener el
titulo de arquitecto. Se le propusieron dos pruebas: una de pensado, que representara una
Casa de barios piiblicos de aguas minerales y una de repente que representara Un gran saldn con destino
a armeria. Tras realizar ambas pruebas, el 22 de enero de 1826 la Real Academia decidié,
“en vista del buen desempefio de sus ejercicios y de concurrir (...) las circunstancias de
buena conducta politica y moral”, concederle el titulo de maestro arquitectos. Los disefios
realizados por él se conservan atin hoy entre los fondos de la Academia (Figs. 1y 2)°.

Afios después, en 1831, ya con una sélida carrera como arquitecto, Valentin solicité
el titulo de Académico de Mérito de la Real Academia de Bellas Artes. Para lograr ese
nombramiento se le propuso una prueba de disefio, que consistié en dibujar la Casita del
Principe en EI Pardo'
este estudio. Como resultado, el 12 de junio de 1831 se le concedia el titulo de Académico

de Mérito por la arquitectura “después de desempefiados sus egercicios a satisfaccién de
p q P P g
”II

y una prueba de disertacién tedrica, que es la que analizamos en

la junta de examen”''. Posteriormente, su carrera como académico se completé cuando
fue nombrado Académico de Ndmero de la Real Academia el 10 de octubre de 1859'2.

Estos nombramientos permitieron a Valentin asistir a las Juntas pﬁblicas de la Academia,
trabajar como profesor para las Escuelas Dependientes de la Real Academia y formar parte
ocasionalmente de comisiones destinadas a valorar proyectos y aspirantes a algin puesto
relacionado con el d4mbito artistico.
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Fig. 1. Valentin Martinez de la Piscina: Un gran salén con destino a armeria, 1825.
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Por lo que a la docencia se refiere, Valentin comenzé a ejercerla hacia 1843, cuando
fue nombrado suplente del Director de la sala de Geometrfa de lineas de la Escuela de
Dibujo de la calle de Fuencarral. Al afio siguiente, el 26 de mayo de 1844, la Real Academia
acordaba por unanimidad darle en propiedad esa plaza, debido al ascenso del titular®’.

Por otro lado, como Académico de Mérito y profesor de la Real Academia, Valentin
fue solicitado en diversas ocasiones para valorar proyectos, oposiciones, etc. El 20 de
junio de 1856 fue nombrado jurado de la seccién de arquitectura en la Exposicién de
Bellas Artes, en sustitucidén de otros artistas que habfan renunciado por presentarse como
expositores en dicha Exposicién'*. En 1859, actué como vocal del tribunal encargado de
valorar la oposicién a la plaza de arquitecto en Manila. Y poco después, en 1861, formé
parte de la Comisién encargada de valorar el proyecto del Hospicio de San José también
para la ciudad de Manila'.

Simultidneamente a su labor como académico, Valentin trabajé también como arquitecto
en dos dmbitos diferentes: la Direccién General de Caminos y los encargos particulares.

Los encargos particulares que conocemos por el momento realizados por él tienen,
todos, un caricter religioso. En 1826 le fue encargado el disefio de un pequefio Retablo
para el Convento de capuchinos de San Antonio del Prado. En 1828 se le pidié que
trazara un Retablo colateral para la iglesia de la Orden Trinitaria en Madrid. Y en 1830 la
Real Academia aprobé su disefio para la Iglesia parroquial de la localidad pacense de Santa
Amalia, que fue construida por el maestro alarife Fabidn Gonzilez!'".
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En cuanto a su trabajo en la Direccién General de Caminos, se inicié cuando Valentin
entré a formar parte del Cuerpo de Celadores Facultativos, ayudantes de los Ingenieros
que realizaban obras pdblicas. Hacia 1841, parece ser que se encontraba trabajando
como Celador Facultativo del distrito de Talavera, siendo nombrado ese afio para el
mismo puesto en el distrito de Aranjuezls. En 1854, por Real Orden, se reconfiguré
este Cuerpo', pasando Valentin a convertirse en Ayudante de Obras Puablicas. Hacia
1853 formaba parte de la Oficina de Caminos y Obras Publicas de Madrid, siendo
asistente del arquitecto Francisco Javier Maridtegui®’. Hacia 1859 era segundo en el
escalafén nacional del cuerpo de Ayudantes de Obras Publicas, y desde 1861 aparece
ya como el Decano®'.

Un suceso anecddtico tuvo lugar en 1859 cuando fue citado como testigo en un juicio
contra diversos cargos del Ministerio de Fomento y Direccién General de Obras Pablicas
por apropiacién de una contrata de piedra®*. Este suceso ha permitido que nos llegue un
breve esbozo sobre Valentin: un periédico le describe como una persona “de bastante edad,
hombre que se espresa ficilmente™’.

Respecto a otros detalles personales, sabemos que permanecié soltero™ y que su
residencia se encontraba en la calle Colén 6, principal”. Y también como detalle, sabemos
que pertenecia a la Real Congregacién de Arquitectos de Nuestra Sefiora de Belén en su
huida a Egipto, de gran tradicién en la capital, de la que fue Hermano Mayor en 18332%°,

Valentin Martinez de la Piscina fallecié el 16 de marzo de 1867, a los 74 anos de
edad®”.

SENTIDO Y FINALIDAD DEL PROYECTO

El proyecto que estamos analizando esti fechado el 16 de mayo de 1831, y forma parte
de los ejercicios que Valentin Martinez de la Piscina realiz6 para ser nombrado Académico
de Mérito de la Real Academia de San Fernando. Consta de 16 folios escritos a doble
pdgina y presenta diversas correcciones y tachados que sugieren que debié de tratarse de
un borrador utilizado para realizar la disertacién (Figs. 3 y 4)°%

Segln la normativa de las pruebas para nombrar un Académico de Mérito por la
arquitectura, esta disertacién debfa ser “un andlisis tedrico y descriptivo”, que no requerfa
planos, ni presupuesto ni especificacién de métodos constructivos®. El procedimiento
prevefa presentar tres temas a los solicitantes, de los que estos solicitaban uno. El tema
elegido por Valentin fue “De la situacién local de los hospitales en una Corte y lo
que se deberd tener presente para su cémodo uso, ventilacidén y aislar las enfermedades

{ 730
contaglosas .

ESTRUCTURA DEL PROYECTO

La disertacién de Valentin se divide en tres partes. Tras una introduccién, en la primera
parte (fol. 2r.-6 r.), titulada “Programa”, Valentin expone algunas cuestiones generales
referentes a la construccién de los hospitales y a su complejidad, para a continuacién
analizar la diferencia entre hospitales generales y hospitales para enfermedades infecciosas
(lazaretos), indicando que el trabajo se centrard solo en los primeros.
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La disertacién sigue analizando las caracterfsticas generales de su proyecto: segin
Valentin, el hospital debe situarse fuera de la poblacién, al norte de la misma, en una
zona con abundancia de aguas corrientes y de buena calidad y arbolados, que tenga libre
ventilacién y con gran capacidad y buenas comunicaciones.

Tras estas ideas generales, se centra en la segunda parte de la disertacién (fol. 6 r.-10
r.), donde Valentin analiza proyectos de otros autores sobre arquitectura hospitalaria. En
concreto, cita dos modelos diferentes: el del doctor Iberti y el del doctor Poyet.

En la tercera parte de la disertacién (fol. 10 r.-16 r.), Valentin aplica estas cuestiones
generales a su propuesta concreta: indica que de los dos modelos citados tomard el del
doctor Iberti y da unas pautas concretas sobre la situacién del hospital, su distribucién y
la colocacién de las distintas estancias.

ANALISIS DEL PROYECTO

El proyecto propuesto por Valentin prevé un edificio de planta cuadrada, con cuatro
patios en los extremos, y dos naves que se cruzan formando una cruz griega, con la
cocina situada en la interseccién. Se situaria en las afueras de la ciudad, cerca de la
montafa de Principe Pfo e integrarfa dos salas, una de hombres y otra de mujeres, salas de
operaciones quirdrgicas, salas para parturientas y enfermos psfquicos y dos casas exentas
para convalecientes, asi como servicios auxiliares como lefiera, letrinas, fuentes, oficinas,
botica, almacenes de ropa y una capilla con su cementerio.

Valentin cita como argumentos de autoridad a Iberti, Poyet y Le Roy, tres tedricos
que participaron en las propuestas presentadas y defendidas ante la Académic Royale des
Sciences de Parfs en torno a la reconstruccién del Hétel-Dieu de Parfs. Este hospital habfa
sido destruido durante un incendio en 1772, proponiéndose diversos proyectos para
su reconstruccién. Ninguno de estos proyectos fue aprobado, decidiéndose finalmente
la construccién de varios hospitales de menor tamafio por toda la ciudad, pero fueron
publicados y difundidos, teniendo una gran importancia en [a teoria arquitecténica
hospitalaria de los siglos XVIIT y XIX?".

Estos proyectos se caracterizaban por haber sido elaborados por médicos y cientificos,
que no se preocupaban tanto por las cuestiones arquitecténicas como por las sanitarias:
garantizar la ventilacién y la iluminacién, evitar la transmisién de enfermedades y facilitar
la comunicacién entre unos espacios y otros del hospital‘ A esta tendencia arquitectdnica,
muy difundida durante el Siglo de las Luces, se le denominé “corriente higienista”, y en
ella se inscribe la propuesta que estamos estudiando.

De hecho, Santamarfa Almolda subraya de la propuesta de Valentin el que diera
una gran importancia a la influencia de la ciencia en los disefios artisticos: “en su
introduccién, Valentin Martinez de la Piscina puso una nota de modernidad al comprender
que las artes y las ciencias deben unirse y emplearse en investigar la arquitectura en
32 Tal vez esta actitud abierta hacia la relacién
entre ciencia y arte se deba a la influencia familiar, ya que la familia Agreda no era ajena

general pero sobre todo la hospitalaria”

a los estudios cientificos o sanitarios. El abuelo de Valentin, Manuel de Agreda Harduy,
habfa iniciado un aprendizaje como Maestro cirujano y sangrador, aunque parece que no
llegé a finalizarlo. Su tio, Manuel de Agreda Ortega, adquirirfa cierto prestigio como
quimico trabajando en la Real Fdbrica de Porcelana del Buen Retiro. Por su parte, su
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Fig. 2. Valentin Martinez de la Piscina: Casa de baiios piiblicos de aguas minerales, 1825.
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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primo Domingo de Agreda Madariaga, hijo de Manuel, fue Catedrdtico de Quimica
hasta su jubilacién”.

La tendencia higienista se manifiesta en las caracteristicas que, segin Valentin, deberfa
tener el hospital para que su situacién y distribucién contribuyera “esencialmente a su
salubridad” (fol. 4 r.). Asi, propone que el hospital se construya “fuera de la poblacién,
tanto porque se goce en ellos del sosiego y tranquilidad que los enfermos necesitan (...)
cuanto por el perjuicio que podrfan producir a los demds havitantes los miasmas pﬁtridos
que incesantemente salen de ellos” (fol. 4 r.). También indica que las construcciones
“deven estar al norte de la misma y en sitio elevado, porque de este modo disfrutardn de
un aire mds puro (...) y la influencia de los vientos limpiard o purificard la atmdstera
(...) También debe tenerse presente para su situacién que influyen en la salubridad la
abundancia de aguas corrientes y de buena calidad y los arbolados, porque los vegetales
contribuien sobremanera a la purificacién de la atmésfera” (fol. 4 r.-v.).

En cambio, las cuestiones de belleza arquitecténica quedan relegadas a un segundo
lugar. De hecho, Valentin critica que en un hospital se hable siquiera de magnificencia y
decoracién, cuando se trata de un espacio destinado “a probeer los remedios necesarios
a los desgraciados” (fol. 6 r.) de modo que “serfa como insultante para la humanidad
el engalanarlo con ricos 6rdenes de arquitectura” (fol. 12 v.). La dnica decoracién que
prevé es un grupo escultdrico, de cardcter alegdrico, en la fachada: “Sélo deverd formar
un grupo resaltado en el centro y otros en los extremos, en el primero se puede colocar
un baxo relieve que represente la caridad” (fol. 12 v.).

Estos principios serdn en los que coincidan casi todos los teéricos de estos momentos.
Sin embargo, no existfa el mismo acuerdo en cémo debfa ser la estructura del hospital
para facilitar la atencién médica de los pacientes. Volviendo a los teéricos del Hétel-Dicu,
el doctor Iberti proponfa en 1788 un edificio cuadrado, con las salas en disposicién
cruciforme, siguiendo la tradicién claustral de la arquitectura hospitalaria, pero disponiendo
en el centro la cocina en vez de la capilla, como era habitual. Antoine Petit, en 1774
proponfa un modelo radiocéntrico, con las naves dispuestas en forma de radios en torno
a un espacio central, ocupado por la capilla, propuesta que retomé Poyet en 1785. Le
Roy, por su parte, proponfa en 1789 una disposicién de pabellones independientes
especializados en una sintomatologfa concreta, un modelo que Poyet asumirfa también
en su segunda propuesta para el Hoétel-Dieu’. Estos tres modelos de hospital estarin
presentes en la mayor parte de las propuestas de arquitectura hospitalaria presentes en la
Real Academia de San Fernando. La propuesta de Petit serd difundida gracias a la obra de
Benito Bails, profesor de matemdticas de esta Real Academia desde 1771, que publicé un
tratado titulado De arquitectura civil, en el que asumfa el modelo radiocéntrico de Petit y
primaba los principios médicos por encima de los estéticos®. Por su parte, la propuesta de
Le Roy serd asumida y difundida por Valentin de Foronda, miembro de la Real Sociedad
Bascongada de Amigos del Pafs a través de sus Memorias leidas en la Real Academia de Ciencias
de Paris sobre la edificacion de hospitales, publicado en Madrid en 1793°.

De las tres propuestas, la de Iberti se considerard la més tradicional, y se criticard en
ella que los patios cuadrados situados en las esquinas no facilitan la circulacién del aire,
la misma critica que se hard a las propuestas radiocéntricas de Petit y Poyet‘ En cambio,
la propuesta de pabellones de Le Roy se considerard la més cientifica, ya que disminuye
el riesgo de contagio entre distintas enfermedades. Por esa razén, es la que inspirard un
mayor nimero de disefios a lo largo del siglo XIX®7.
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A pesar de esta tendencia, Valentin va a basar su proyecto en el modelo de Iberti,
“por encontrar en él su distribucién (en mi concepto) mds adecuada” (fol. 12 r.).
Se trata de una opcién algo anticuada frente a la tendencia dominante, pero que no
es extrafia: durante todo el siglo XIX en la Academia de S. Fernando los disefios
cruciformes y radiales siguieron compitiendo con la planta de pabellones’. Valentin
conoce y cita los otros modelos, pero le parecen menos apropiados para la realidad
espaﬁola: cita a Poyet, en concreto su proyecto radiocéntrico de 1785, pero tras
describirlo lo rechaza y no lo incluye en su propuesta, y en cuanto a Le Roy, solo lo
cita para subrayar la importancia de la buena o mala disposicién de los hospitales (fol.
1T v.). Ademds, en otros disefios Valentin mostré también cierta tendencia hacia los
edificios cerrados con patios interiores: asf concebia también la Casa de bafios piiblicos
de aguas minerales (Fig. 2) que presentd para obtener el titulo de arquitecto en 1825,
como ya hemos senalado.

El proyecto de Iberti en el que se basa Valentin habfa sido publicado en Londres en
1788 y Valentin se basa en él tan fielmente que su disertacién es, en algunos apartados,
casi una traduccién literal de la de Iberti. En concreto, la descripcién que Valentin realiza
de la teorfa de Iberti en sus folios 6 r.-8 v., sigue la propuesta que hace el propio Iberti
en su libro entre las pdginas 37 y 66%, eso s, eliminando algunos pérrafos que considera
innecesarios.

La Real Academia de San Fernando posefa un ejemplar en francés, que atn hoy se
conserva en los fondos de esta institucién, y en el que se debié basar Valentin a menos
que dispusiera de una traduccién en castellano. Si manejé la versién en francés, hay que
reconocer que su traduccién es excelente. Podemos citar un pérrafo comparativo entre uno
y otro para ver la literalidad de su propuesta respecto a la de Iberti:

Iberti: “Au point de réunion des quatre corps-de-logis qui viennent se couper a angles droits & au
centre de la grande picce circulaire dont il a é¢ fait mention, sera placée au premier étage la cuisine, &
immédiatement au-dessous, au rez-de-chaussée, les fourneaux de cette cuisine avec les dessertes qui en
dépendent”™°.

Valentin: “en el punto de reunién de los cuatro cuerpos de havitacién que se cortan
en dngulos rectos y en el centro de la gran pieza circular serd colocada la cocina e
inmediatamente debajo de ella los hornillos y demis siviles que dependen de esta oficina”
(fol. 7 v.).

Esta literalidad no es una prictica extrafia en esos momentos: también Benito Bails se
limité en algunas de sus obras a volcar al castellano las propuestas de tratadistas franceses
e italianos, contribuyendo a difundir sus ideas pero sin aportar apenas elementos originales,
hasta el punto de que “fue calificado por Navascués como culto traductor ™,

En relacién a este aspecto, llama la atencién que Valentin haga depender tanto
su propuesta de la tratadistica francesa. Ni siquiera cita a tratadistas cldsicos: hace
referencia impll’cita a autores como Vitruvio (por ejemplo, al indicar que “el aire norte
ataca la putrefacciéon como estd probado por varios autores cldsicos™), pero sin citarlo
expresamente™.

Tampoco hace referencia a los autores espafioles, es mds, parece haber una decidida
intencionalidad por parte de Valentin de no citar modelos espaﬁoles‘ El modelo cruciforme
que Valentin proponfa era un modelo de gran tradicién en Espafa: habfa sido utilizado
desde el siglo XVI en hospitales como el Hospital Real de Santiago de Compostela, el
Hospital de la Santa Cruz de Toledo y el Hospital Real de Granada®. Sin embargo, él no
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Fig. 3. Valentin Martinez de la Piscina: Disertacién sobre los hospitales de la Corte, 1831.
Archivo-Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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Fig. 3. Valentin Martinez de la Piscina, Firma autdgrafa, 183 1.
Archivo-Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

hace referencia a ninguno de esos modelos. Iberti, en quien se basa, cita admirativamente
hospitales como los de Zaragoza y de San Ildefonso**. Pero Valentin silencia esos elogios
en su disertacién.

Esta actitud es también algo habitual en la tratadistica arquitectdénica ilustrada espaﬁola.
De hecho, también a Bails “se le ha criticado su cardcter ajeno a la tradicién espaﬁola (..)
pese a que en el campo hospitalario la aportacién espafiola fue importante™.

Sin embargo, a pesar de que no haga referencias explicitas, se pueden encontrar
en Valentin ecos de las propuestas de los autores de referencia en arquitectura civil y
hospitalaria de la Espafia del siglo XVIII, como Bails, Valzania y Jovellanos. De hecho, se
pueden apreciar expresiones e ideas que siguen a estos tratadistas:

Bails: el hospital es un “edificio ptblico donde van a curarse los pobres que no pueden
hacerlo en sus casas por falta de medios™*.

Valentin: el hospital es “un edificio que se destina a probeer los remedios necesarios
a los desgraciados, que por falta de medios se acogen a esta casa piadosa a curarse de sus
dolencias y enfermedades” (fol. 5 v.-6 1.).

Bails: “primero, hacer que esté tan a la mano de todos lo que para todos ha de servir,
que sin ningtn embarazo lo puedan disfrutar con la mayor brevedad”*.

Valentin: “se debe poner mucha atencién que todo esté a la mano por medio de las
comunicaciones” (fol. 5 v.).

Valzania: “de ellos suelen con freqiiencia provenir efectos muy opuestos al intento
de su fundacion y lastimosos, pues {quantos mueren por haber adquirido en ellos males
peores, de los que venfan & curar, causados de la infeccién del ayre que respiran, de la
mala asistencia y poco aseo?” s,

Valentin: “estamos viendo originarse enfermedades en estos establecimientos de caridad
y tomar su nombre una especie de fiebre peligrosa: nada mds ponderado ni mds cierto,
tanto mds, que el mayor grado de insalubridad de estos edificios suele ser causa no sélo
de retardar e impedir las curaciones de los enfermos, sino de afadirlas (sic) otros males,
y acaso mis crueles y peligrosos™ (fol. 2 v.-3 r.).

Jovellanos: recomendaba utilizar para el Hospital “ventanas amplias rasgadas”™.
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Valentin: “se puede dar por medio de las linternas o de las ventanas puestas
alternativamente rasgadas hasta el suelo y si no se ponen hasta el arranque de la bébeda
se podrdn suplir con unas ventanas apaisadas colocadas a distancias proporcionadas para
renovar el aire de tiempo en tiempo” (fol. 13 r.).

Esta misma similitud en los planteamientos se aprecia con otros arquitectos que,
como Valentin, presentaron una disertacién sobre hospitales para lograr el nombramiento
como Académico de Mérito, siete en total entre 1814 y 1835, y cuyas propuestas han
sido analizadas por Santamarfa Almolda. Segtn esta autora, la propuesta de Valentin
incluye “la repeticién casi con las mismas palabras de las argumentaciones que emplearon
sus predecesores en la obtencién del titulo de académico de mérito: los hospitales deben
estar fuera de la poblacién, al norte de la misma, donde haya aguas abundantes y puras,

exentos de humedad y en sitios elevados™°.

CONCLUSION

El proyecto analizado en este trabajo, por lo tanto, es obra de Valentin Martinez de
l/a Piscina, arquitecto alavés perteneciente a una familia de larga tradicidn artistica, los
Agreda. La vinculacién de sus tios con la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
pudo ser la razén que motivé a Valentin a trasladarse a Madrid para formarse en esta
institucidn, graduéndose como Maestro Arquitecto en 1326. Su labor profesional se
desarrollé mediante la ejecucién de proyectos particulares y el trabajo como Celador
y después Ayudante de Obras Pablicas. En 1831 fue nombrado Académico de Mérito,
comenzando a realizar labores de docencia desde 1843 en el estudio de la calle
Fuencarral y siendo jurado en diversas comisiones promovidas por la Real Academia.

El proyecto forma parte de la disertacién que pronuncié para ser nombrado Académico
de Mérito en 1831 y propone las pautas tedricas para la construccién de un Hospital
en la Corte. La propuesta sigue la tradicién ilustrada y académica, basindose con gran
literalidad en los trabajos de los tedricos franceses ligados a la reconstruccién del Hotel-
Dieu de Parfs, en especial de M. Iberti. Se encuadra en la tendencia higienista que se
preocupa especialmente por cuestiones sanitarias, COmo la prevencion de enfermedades,
ventilacién, iluminacién y facilidad de comunicaciones, y dejando en un segundo plano
los aspectos arquitecténicos y decorativos, que se consideran casi “inmorales” en un
edificio de este tipo. Ademis, coincide en los mismos puntos en los que insistfan el
resto de arquitectos que optaban al titulo de Académico de Mérito entre 1814 y 1835:
que el edificio se construya fuera de la ciudad, en direccién norte y en una zona bien
aireada y tranquila. Por dltimo, de los tres modelos mis repetidos en esos Momentos
(el cruciforme, el radiocéntrico y el de pabellones), Valentin va a defender el modelo
cruciforme con planta de cruz griega, frente a la tendencia creciente a la construccién
de hospitales de pabellones.

Se trata, por lo tanto, de un proyecto de arquitectura hospitalaria que nos aporta
gran informacién sobre la teorfa arquitecténica académica: adn muy ligada a los ideales
ilustrados (incluso bien entrado en el siglo XIX), con una gran influencia francesa y con

una gran homogeneidad con el resto de propuestas que iban originindose en el dmbito
de la Real Academia de San Fernando.
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NOTAS

Partida de bautismo de Valentin Martinez de la Piscina, Gabriel SAENZ DE SAN PEDRO Y ARELLANO, AHDV-GEAH,
Laguardia, Parroquia de San Juan, Bautizados, fol. 303 r. FERREIRA FERNANDEZ, Myriam, Los Agreda: la evolucién
de la escultura del taller barroco a la Academia neocldsica, Logrofo: Instituto de Estudios Riojanos, 2014, Apéndice
documental, n° 64.

Por lo general, su padre aparecera citado en la documentacion con el apellido Martinez de la Pecifia, el mismo
que él utilizard en su juventud. Posteriormente, en cambio, firmara con el apellido Martinez de la Piscina.

Para un estudio més detallado de la familia Agreda y de las relaciones de Valentin con otros miembros de la familia,
ver FERREIRA FERNANDEZ, Myriam, Los Agreda. .. op. cit.

Solicitud de admisién en la Real Academia de San Fernando, Valentin MARTINEZ DE LA PISCINA, UCM. Bellas Artes.
Archivo, sign. 32 (1802), s/f. Cfr. PARDO CANALIS, Enrique, Los registros de matricula de la Academia de San Fernando
de 1752 a 1815, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas-Instituto Diego Veldzquez, 1967, p. 321.
Acta de la Junta Ordinaria de 2 de febrero de 1805, Isidoro BOSARTE, ASF. Archivo, sign. 3-87, fol. 146; BOSARTE, Isidoro,
Acta de la Junta Ordinaria de 1 de diciembre de 1805, ASF. Archivo, sign. 3-87, fol. 215.

FERREIRA FERNANDEZ, Myriam, Los Agreda. .. op. cit., Apéndice documental, n° 130.

Solicitud de exencién militar para su hijo Fernando, Celestina de AGREDA, AHDV-GEAH, Fondos Documentales, Fondo
Histérico General, Guerra, Servicio Militar, DH-1005-109.

Acta de la Junta Ordinaria de 22 de enero de 1826, Martin FERNANDEZ DE NAVARRETE, ASF. Archivo, sign. 3-88, Ac-
tas (1819-1830), fol. 139 v. SANTAMARIA ALMOLDA, M.2 Rosario, “Bases documentales para el estudio de la teorfa
arquitecténica (1814-1858) en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando’, Espacio Tiempo y Forma. Serie
VI, Historia del Arte, 9 (1996), p. 232.

Los planos de la Casa de Bafos estan referenciados como A-1976 y A-1977. ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia y
HERAS CASAS, Carmen, “Inventario de los dibujos arquitecténicos (de los siglos XVIII 'y XIX) en el museo de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Il), Academia, Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, 92-93 (2001), p. 107. En cuanto al disefio de la Armeria, consta de un dibujo, referenciado como A-5147.
ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia y HERAS CASAS, Carmen, “Inventario de los dibujos arquitecténicos (de los siglos
XVIII'y XIX) en el museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (IV)', Academia, Boletin de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, 96-97 (2003), p. 181.

SANTAMARIA ALMOLDA, Ma Rosario, La tipologia hospitalaria espariola en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (1814-1875), Madrid: Universidad de Educacién a Distancia, 2000, pp. 193, 204 y 207. Este dibujo parece
que se conservaba enmarcado en la Sala de Arquitectura de la Academia (S.A. Inventarios parciales de dibujos de
arquitectura y de esculturas y vaciados en yeso (1832-1836). ASF. Archivo, sign. 2-57-4, p. 8).

Acta de la Junta Ordinaria de 12 de junio de 1831, Martin FERNANDEZ DE NAVARRETE, ASF. Archivo, sign. 3-89, fol. 10 v.
GARCIA SEPULVEDA, Marifa Pilar y NAVARRETE MARTINEZ, Esperanza, Relacién de Miembros pertenecientes a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando (1752-2015), Madrid: Real Academia de Bellas Artes, 2016, p. 293.

Acta de la Junta Ordinaria de 15 de enero de 1843, Marcial Antonio LOPEZ, ASF. Archivo, sign. 3-90, fol. 107 v.; LOPEZ,
Marcial Antonio, Acta de la Junta Ordinaria de 26 de mayo de 1844, ASF. Archivo, sign. 3-90, fol. 142 r.y v.

Boletin oficial del Ministerio de Fomento. Madrid: Imprenta del Colegio de Sordo-Mudos y de ciegos, 1856, tomo
XVII, pp. 568-569.

ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia, “La Comisién de Arquitectura y los expedientes de Utramar y de otros territorios
en la Real Academia de San Fernando (1), Academia: Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 112
(2011), pp. 16-17.

ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia, “La Comisién de Arquitectura..." op. cit, pp. 15-16.

FERREIRA FERNANDEZ, Myriam, Los Agreda. .. op. cit, pp. 164-165. Cfr. VILLALON, Marfa Cruz,“Santa Amalia (Badajoz):
Un pueblo de colonos del siglo XIX', Norba: Revista de arte, 11 (1991), pp. 127-144.
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LA ESTAMPA ORIGINAL DEL CATAFALCO
QUE ESPANTO Y MARAVILLO A CERVANTES

M* Adelaida Allo Manero
Universidad de Zaragoza

Resumen: Se presenta el hallazgo, la identificacion y el andlisis del Unico ejemplar completo de la estampa original del
catafalco de Felipe Il en la catedral de Sevilla (1600). Esta estampa tuvo un disefio y una ejecucion excepcionales y se con-
Cibio para ir acompafada de un breve sumario iconogréfico del decorado funeral; la ldmina fue grabada por el flamenco
Samuel Hoochstraten a partir del dibujo previo de Diego Lopez Bueno, responsable también de su edicién. El estudio se
completa con el examen de su tradicion grafica, pues transformada en 1621 en el catafalco sevillano de Felipe Ill sirvié de
inspiracion al grabado holandés incluido en el libro de viajes Annales d ‘Espagne et de Portugal (1707) y a los tres grabados
del catafalco de Felipe Il realizados en 1842, 1869 y 1916. Estas aportaciones contribuyen a ampliar el conocimiento sobre
el grabado espariol, la iniciativa privada del artista y la tradicion gréfica de las imagenes artisticas en la Espafa del siglo XVII.
Palabras clave: Grabado espafol del siglo XVII, Exequias reales, Catafalco de Felipe Il en Sevilla, Samuel Hoochstraten,
Diego Lopez Bueno, Miguel de Cervantes, Felipe Ill, Tradicion gréfica, Iniciativas artisticas privadas.

THE ORIGINAL PRINT OF THE CATAFALQUE THAT LEFT CERVANTES
AWESTRUCK

Abstract: An account is given of the finding, identification and analysis of the only complete example of the original print
of Philip II's catafalque in Seville Cathedral (1600). The design and execution of this print were exceptional; it was conceived
to accompany a brief iconographic summary of the funereal decor; the plate was engraved by the Flemish artist Samuel
Hoochstraten from a drawing by Diego Lopez Bueno, who also took on publishing duties. The study is rounded out with
an examination of the print’s chequered history. In 1621, misrepresented as the Seville catafalque of Philip IIl, it served as
inspiration for the Dutch engraving included in the 1707 travel book Annales d Espagne et de Portugal (Annals of Spain and
Portugal) and then for the three engravings of Philip II's catafalque made in 1842, 1869 and 1916. All these inputs help to
flesh out our knowledge of Spanish engraving, private artistic initiatives and the graphical tradition of artistic images in
seventeenth-century Spain.

Keywords: Spanish seventeenth-century engraving, Royal obsequies, Philip II's Seville catafalque, Samuel Hoochstraten,
Diego Lépez Bueno, Miguel de Cervantes, Philip Ill, Graphical tradition, private artistic initiatives.

«iVoto a Dios, que me espanta esta grandeza
y que diera un doblén por describillal;
porque ¢a quién no suspende y maravilla
esta mdquina insigne, esta braveza?..»
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Miguel de Cervantes compuso este conocido soneto para ensalzar la apabullante grandeza
de uno de los proyectos mds significativos del arte efimero espafiol: las decoraciones
fanebres erigidas en la catedral de Sevilla en 1598 en honor de Felipe II. A pesar de la
reconocida ambigiiedad irénica que trasluce el conocido poema del “fuese y no bubo nada”,
el proyecto artistico acometido alcanzé unas cotas de calidad, innovacién, suntuosidad
y excelencia decididamente irrepetibles, quedando fijado su recuerdo en una excepcional
estampa que habfa sido dada por perdida desde el siglo XIX y cuya localizacién viene
constituyendo un importante reto para la comunidad cientifica.

Efectivamente, el interés por la ilustracién gréfica del catafalco de Felipe 1T en Sevilla
se encuentra presente en la prictica totalidad de los estudios sobre las exequias reales del
monarca en la capital hispalense. Estos trabajos han generado una extensa bibliogratfa
marcada por objetivos bien diferenciados, que van desde los meramente documentales hasta
los estrictamente artisticos, literarios, ceremoniales o los de edicién y estudio de fuentes.
No obstante y como se desprende de los mismos, existen todavia muchos interrogantes en
torno a las distintas estampas conocidas de este singular catafalco que, como demostrari la
historia de su ilustracién, no ha dejado de suscitar atencién durante los dltimos 150 afios.

Por esta razén resulta pertinente abordar en primer lugar un estado de la cuestidn,
que permita establecer cuil es la problemética en torno a estas ilustraciones y quiénes han
sido los principales responsables de sus aportaciones.

ESTADO DE LA CUESTION

El siglo XIX ya proporciona noticias de interés al respecto, pues en 1842 José Colén
y Colén publicé un entretenido articulo que, ademis de describir sucintamente las
decoraciones ftnebres acometidas para la ocasién, relataba el famoso incidente protocolario
que motivé la suspensién temporal de la ceremonia. La publicacién aparecié en la revista
costumbrista fundada por Mesonero Romanos, el Semanario Pintoresco, y la editorial, haciendo
uso de una estampa holandesa del siglo XVIII, encargd una tosca xilografia que permitiera
la ilustracién del relato’ (Fig. 1). )

La fuente grdfica utilizada procedia del célebre libro de viajes de Juan Alvarez de
Colmenar, seudénimo del editor de la obra, Van der Aa, Annales d’Espagne et de Portugal *
Este exitoso impreso conté con tres ediciones distintas que salieron en Ienguas y formatos
diferentes (Leyden 1707, Leyden 1715 y Amsterdam I74—I>, en los que la estampa del
catafalco permanecié invariable a excepcion de su numeracién (n® 73), sélo presente
en las dos dltimas ediciones (Fig. 2). Se trata de una deliciosa y detallista estampa
de reproduccién, anénima, grabada al aguafuerte y buril, de 130 x 165 mm de huella,
que presenta en el pie la siguiente letra "CATAFALCO erigé a I'honneur de Philippe
IIT & Seville™. Esta identificacién se refuerza adn mds si cabe en el texto de la obra al
atirmar: “Lorsque Philippe I mourut, on érigea dans cette Eglise & son honneur, un beau
monument, dont le nom et 'invention sont venus d’Italie, on le nomme Catafalco; c’est
un ouvrage de menuisérie de forme quarré, ot 'on fait I” office mortuaire pour |”Ame de
ce Prince”.

Por lo tanto, en 1842, ya se falseé por primera vez la fuente informativa utilizada
para ilustrar el catafalco de Felipe II en Sevilla.
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Fig. 1. “Catafalco de Felipe 117, Semanario Pintoresco, Madrid, 5-6- 1842, Biblioteca Nacional de Espafia.
Hemeroteca Digital.

Fig. 2. “CATAFALCO erigé a |"honneur de Philippe III & Seville”. Juan Alvarez de Colmenar, Annales d “Espagne
et Portugal, Leyden, 1707, Biblioteca Nacional de Espafia. Biblioteca Digital Hispdnica.
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En 1869 Francisco B. Palomo edité una joya bibliografica, la descripcién del licenciado
Jerénimo Collado?, una relacién manuscrita sobre historia de Sevilla que describe
pormenorizadamente antes de 1617 las decoraciones fanebres de la ceremonia y que ha
sido reconocida, a pesar de su falta de rigor filoldgico, como la mds sistemdtica y completa
de cuantas se conocen hasta la fecha. En ella, Collado afirmaba que se valié de dos fuentes
informativas fundamentales para su descripcidn, la estampa del catafalco y el expediente
o “Libro de mano” de toda la obra, verificando de esta manera y por vez primera que sf
se hizo una estampa tras la ceremonia y que, al parecer, ésta tuvo un tamafio importante’.
La edicién de esta singular descripcién fue objeto de una nueva ilustracién del catafalco
que, segn confirma Palomo®, se inspiré directamente en la aparecida en 1842, resultando
una versién algo més cuidada, pero alejada del detalle y veracidad de la holandesa (Fig. 3).

Siguiendo esta misma corriente de edicién de fuentes documentales, en 1873 Antonio
M?* Fabié edité otro manuscrito de singular relevancia, los Sucesos de Sevilla de 1592 a
1604, recogidos por Francisco de Arifio”, que proporciona distintas noticias de interés sobre
las honras fanebres del monarca. La edicién se completé con un abultado Apéndice sobre
acuerdos capitulares del ayuntamiento sevillano, entre los que figuran algunos de especial
significado sobre una edicién ilustrada de las exequias, el sermén y el levantamiento
del pendén: el acuerdo para hacerla, los comisarios designados, distintas solicitudes
para recibir la licencia de impresion, la tasa que se debfa fijar, la tirada, la urgencia por
determinar un presupuesto previo, etc., pero nada que acredite que esta relacién oficial,
finalmente, se hizo. Y a propésito de ello, Fabié descubre, de dar crédito a sus palabras,
una noticia importante sobre la estampa original: “Ignoro si llegé a hacerse descripcién,
por decirlo asf, oficial del catafalco; pero es de creer, porque existia la [dmina que lo
representaba en el archivo del Cabildo, segiin me aseguran personas que me merecen
crédito, y es de suponer que la [Amina se hiciera para tlustrar la descripcién, sin embargo
ni conozco ejemplar alguno de ella ni sé que la cite ninguno de los que en diversas épocas
se han ocupado de este asunto™.

Este primer grupo de trabajos concluye con el de Santiago Montoto, aparecido en 1916
en La Ilustracion Espaiiola y Americana®, que a pesar de centrar su atencién en el conocido
soneto de Miguel de Cervantes al Catafalco de Felipe II, incluydé una nueva ilustracién
del catafalco, mis torpe si cabe que la de 1842 ¢ inspirada directamente en la aparecida
en 1869 (Fig. 4).

A partir de los afios treinta del siglo XX se realizaron dos aportaciones documentales
de especial relevancia. En 1930 Miguel Bago Quintanilla publicaba el testamento del
insigne artista Andrés de Ocampo y demostraba que en su biblioteca tenfa “...una traga del
catafalco del ret felipe 2719 aludiendo casi con entera probabilidad ala estampa original del
catafalco y verificando de esta manera su presencia en las bibliotecas de los mds insignes
artistas en la Sevilla de 1623.

En este orden de contribuciones, Celestino Lépez Martinez nos regalé entre 1932-
1945 un conjunto de noticias fundamentales, consiguiendo ser el primero en documentar
la responsabilidad del encargo de la estampa asi como su presencia y difusién en tierras
americanas. Aparecfan asf las dos cartas de pago recibidas por el maestro Diego Lépez
Bueno del ayuntamiento sevillano, que en consecuencia revelaban también el patrocinio de
la estampa y su costo econémico: el primer pago, de 1.000 rs. en 23 de junio de 1600,
y el segundo de 600 rs. en mayo del afio siguiente''. Poco después publicaba el poder
otorgado por este mismo artista en 1605 al arquitecto y ensamblador residente en México,
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TumuLo LEVANTADO PARA LAs HonRas DE FeLiee [fena Careprar pe Seviiea

Fig. 3. “Tdmulo levantado para las honras de Felipe IT en la Catedral de Sevilla”. Francisco B. Palomo Descripcién
del tiimulo. .. por el licenciado Francisco Jerdnimo Collado, 1869, Biblioteca Nacional de Espaiia.

TUMULG LEVANTADIO PARA LAS HONAAS D VELIDE 11, KN LA CATEDRAL DF SEVILLA
e wn grahade del sigle XV

Fig. 4. “Tamulo levantado para las honras de Felipe II en la catedral de Sevilla. (De un grabado del siglo XVIII)".
La Ilustracién Espaiiola y Americana, Madrid, 22-2-1916, Biblioteca Nacional de Espafia. Hemeroteca Digital.
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Juan Armero, para que reactivara la venta de 200 estampas que ya habfan sido enviadas
con anterioridad’?.

La moderna historiograffa siguié manifestando su interés por las decoraciones artisticas
realizadas en Sevilla en 1598 y consiguientemente por la estampa que las habrfa llegado
a tlustrar. En el brillante estudio arquitecténico realizado en 1976 por Victor Pérez
Escolano, el autor reinterpreté la documentacién publicada por Fabié, Bago Quintanilla
y Celestino Lépez en lo relativo a la edicién de las exequias y a la estampa del catafalco,
llegando a las siguientes conclusiones: en primer lugar confirmé la idea e intencién que
tuvo el consistorio sevillano de ordenar una relacién ilustrada, pero consideré muy poco
probable que se realizara; en segundo lugar, atribuyé a Diego Lépez Bueno la autoria del
grabado del catafalco y contemplé la posibilidad de que se abriera también una segunda
[4mina con su planta; y en tercer Iugar la presenté como fuente de inspiracién para el
grabado holandés de 1741, justificando la inscripcién alusiva a Felipe III como el ordinal
germanico de Felipe 11", De esta forma Pérez Escolano recuperaba la tradicién gréfica de
la imagen, que dejé establecida de la siguiente manera: estampa original - ilustracién en
el Libro de viajes holandés - ilustraciones modernas en 1842, 1869 y 1916.

En 1979, Vicente Lleé Canal aportd un significativo e interesante andlisis iconogrifico
de las decoraciones fnebres acometidas para esta ceremonia'®. Su interés por la estampa
original del catafalco ha quedado patente muchos afios después en el Prélogo que ha dedicado
a la segunda edicién del texto de Jerénimo Collado, en el que ademds de animar a seguir
buscando este singular grabado mantiene el convencimiento de su autorfa artfstica, haciendo
responsable una vez mds a Diego Lépez Bueno de abrir la correspondiente limina de
16 sostiene
su influencia sobre el conocido grabado holandés y justifica la inscripcién alusiva a Felipe
I1I, no ya a través de la inexacta explicacién de Pérez Escolano, sino como un error de su

cobre'’. De la misma manera y coincidiendo en este punto con otros autores

autor, esto es, de Van der Aa.

En 1987, Alfonso Pleguezuelo defendid su tesis doctoral en torno a la fascinante
personalidad de Diego Lépez Bueno, logrando trazar una documentada y precisa biograffa
del artista. Como no podia ser de otro modo, incluyé el anilisis de su participacién en las
decoraciones fanebres de Felipe IT en la catedral hispalense, asi como su responsabilidad en
el proyecto editorial iniciado por el consistorio sevillano y para ello reutilizé una vez mis
las fuentes documentales de sus predecesores, aunque abrié nuevas vias de interpretacién
y valoracién. En lo que se refiere al proyecto editorial, Pleguezuelo apunté la posibilidad
de que éste se pudiera venir abajo por razones econémicas y protocolarias, es decir, que
a la vista del elevado presupuesto presentado y ante el grave incidente que motivé la
suspensién cautelar de la ceremonia, el ayuntamiento abandonarfa finalmente su intencién
de costear el libro oficial de las exequias. Como todos sus colegas anteriores, el autor
confirma la edicién de la estampa del catafalco, pero a diferencia de ellos se cuestiona
por primera vez la responsabilidad de Lépez Bueno en este proyecto, dado que pudo ser
el grabador o tan sélo el encargado de realizar su disefio previo. Ademds de la estampa,
también atribuye al artista la construccién de una maqueta del proyecto arquitecténico y
justifica su eleccién para afrontar ambas tareas —estampa y maqueta— en su reconocida
capacidad para dibujar y en el 16gico acceso a los materiales graficos del proyecto como
ensamblador de su estructura. Acotada y definida de esta manera su participacién, el
investigador la califica de hito fundamental en su carrera, pues quedé lanzado y reconocido
definitivamente a partir de este momento'’.
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En 2001, Alfonso Pleguezuelo volvié nuevamente sobre el problema de la estampa
del catafalco de Felipe 11 en Sevilla, centrando la atenciédn en esta ocasién en la remesa de
estampas exportadas a México. Por esta razén retoma la documentacién ya publicada por
Celestino Lépez sobre el asunto y aporta un documento inédito, el registro de envfo, cuyo
anilisis le permite establecer la fecha de embarque de los ejemplares y conjeturar que éstos
no fueron estampas sueltas sino mds bien libros encuadernados y ricamente ilustrados,
cuya censura fue autorizada por el canénigo Luciano de Negrc’)nls‘

A todas estas aportaciones se ha venido a sumar una sefialada bibliograffa en torno a
la influencia artistica que alcanzé esta estampa en las trazas disefiadas posteriormente para
los catafalcos de Margarita de Austria (1611) y Felipe III (1621) tanto en la Andalucia
occidental como en los virreinatos hispanoamericanos. Los autores que se han ocupado
de esos estudios han podido demostrar el conocimiento directo que tuvieron de ella los
arquitectos responsables de los disefios, bien porque se menciona expresamente en las
fuentes consultadas, bien como resultado de sus exhaustivos anilisis arquitecténicosm‘

Finalmente se encuentra un nutrido conjunto de trabajos que, a pesar de fijar sus
objetivos de anilisis en temas tan diversos como el sermén funeral, la espectacularidad
ritual, el conocido problema de protocolo ocasionado en la ceremonia, el célebre soneto
compuesto por Cervantes ante la contemplacién del catafalco, los epigramas latinos del
programa iconogréﬁco o incluso el estudio de las propias fuentes documentales del evento,
se han visto avocados a incluir el problema de la ilustracién de esta obra y han recogido
las principales aportaciones de sus predecesores™.

Las conclusiones bdsicas que se pueden extraer de esta dilatada revisién bibliogrifica
permiten confirmar actualmente el acuerdo undnime en torno a las siguientes cuestiones
de interés:

I. La existencia de una estampa sobre el catafalco erigido en las exequias reales de

Felipe 11 en Sevilla, encargada por el propio ayuntamiento hispalense. Dicha estampa
se desconoce, al menos, desde 1842.

2. La responsabilidad artistica de esta estampa original ha sido atribuida al arquitecto,
entallador y escultor Diego Lépez Bueno, bien porque fuera el autor del disefio
previo, de su posterior grabado o bien porque abordara ambas tareas.

3. Su utilizacién como fuente de inspiracién para generar la estampa holandesa
dieciochesca del Libro de viajes de Van der Aa en el que figuré desde 1707 y hasta
1741 como el “Catafalco de Felipe 111 en Sevilla”, siendo ésta a su vez, y a pesar
de su titulacidn, la que inspirarfa las tres imdgenes modernas del catafalco de Felipe
IT en Sevilla de 1842, 1869 y 1916 respectivamente.

4. EI gran reconocimiento y amplia difusién que alcanzé la estampa original en los
medios artisticos de la época, como asi lo denota su presencia en alguna biblioteca
de afamados artistas y el uso que hicieron de ella en sus propios trabajos. Cuestién
diferente es si circulé como estampa suelta o formando parte de una hipotética
relacién impresa ilustrada de la que se carece de confirmacién documental. Sea como
fuere, su presencia estd documentada en distintos puntos de Andalucia occidental y
en las capitales de los dos virreinatos americanos, México y Lima.

La aparicién de nuevas fuentes gréficas y documentales que se analizarin seguidamente

obligan a revisar en gran medida estas afirmaciones y permiten poner en valor una de
las obras mds excepcionales del arte grifico espafol: la estampa original del catafalco de

Felipe I en Sevilla.
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LAS NUEVAS ESTAMPAS

Las ilustraciones examinadas hasta el momento (Figs. 1, 2, 3 y 4) no son las Gnicas
que guardan relacién con el catafalco de Felipe II en Sevilla. En 1989 y 2011 han sido
identificadas y catalogadas dos estampas mds cuyo andlisis permitird esclarecer la enigmdtica
tradicién grifica de este celebrado catafalco sevillano.

ESTAMPA 1: catalogacién e identificacién

Los Archivos nacionales franceses conservan en su sede de Parfs una estampa firmada
con la siguiente letra “Dicgo Lopez, inventor et excudebat - Samuel Hoochstraten Fecit Antverpiensis.
Anno 1600” (Fig. 5). Su catalogacién, realizada por Jéréme de La Gorce, permite conocer
sus dimensiones (67 x 38,8 cm), su procedencia (coleccién Antoine Angélique Levesque,
1752) y su identificacién, que ha quedado establecida como el catafalco erigido en Sevilla
para las exequias de Felipe II en 1600%". Aunque no se menciona la técnica, se trata de
una estampa en talla dulce, es decir, al aguatuerte y buril.

ESTAMPA 2: catalogacién e identificacién

El actual Istituto Centrale de la Grafica (Roma) y la Biblioteca Albertina (Viena)
conservan sendos ejemplares de una misma estampa en cuya firma se lee “Dicgo Lopez, inventor
et excudebat - Samuel Hoochstraten Fecit Antverpiensis”; posee ademds una inscripcién realizada
con letras capitales que reza: “CATAFALCO FATTO IN SIVIGLIA PER LA MORTE DEL
RE FILIPPO III”. El ejemplar italiano lo conforman dos liminas y representa el catafalco
(Fig. 6), mientras que el austriaco consta de tres liminas en las que ademds del catafalco
aparece una calle arquitecténica en su lateral derecho (Fig. 7).

Ambas estampas figuran catalogadas en sus respectivos centros como el catafalco de
Felipe 11T en Sevilla (1621)%, si bien Steve Arbury, utilizando la estampa de la Albertina,
la identificé como el catafalco de Felipe II en esta ciudad®.

ANALISIS DE LAS ESTAMPAS
I. PRODUCCION DE LA ESTAMPA ORIGINAL: FECHA Y RESPONSABILIDADES

El contenido informativo de la firma que presenta el ejemplar conservado en Parfs -
“Diego Lopez, inventor et excudebat - Samuel Hoochstraten Fecit Antverpiensis. Anno 1600” — resulta
fundamental para deducir dos cuestiones distintas.

La primera y sin duda la mds importante es que nos encontramos ante la estampa
original del catafalco de Felipe 11 en Sevilla, es decir, la que el ayuntamiento sevillano a
través de dos cartas de pago, fechadas en 1600 y 1601 respectivamente, satisfizo con Diego
Lépez Bueno por su encargo, tal y como confirma la documentacién revisada anteriormente.
La segunda permite precisar con garantia sus correspondientes responsables artisticos y
comerciales, obligando consecuentemente a modificar las hipStesis mantenidas hasta la
fecha al asignar exclusivamente a Diego Lépez Bueno su disefio y/o su grabado‘ Como
se deduce de esta firma cabe atribuir a Diego Lépez Bueno tanto la responsabilidad del
dibujo previo como la de su edicién y a Samuel Hoochstraten la del grabado, quedando
fijada la ejecucién en 1600.
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Fig. 5. Catafalco de Felipe IT en Sevilla. Diego Lépez y Samuel Hoochstraten, 1600, Recucil de pompes funibre|s et
XXII vues d’Ltalie, receuillies par Monsieur Levesque, garde général des Magasins des Menus Plaisirs de la Ch[aJmbre du roy, Paris,
1752. Archives nationales, Paris. ARCHIM.
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Fig. 6.“CATAFALCO FATTO IN SIVIGLIA PER LA MORTE DEL RE FILIPPO I1I”. Diego Lépez y Samuel Hoo-
chstraten (1621), Istituto Centrale de la Grafica, Roma.
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Fig. 7.“CATAFALCO FATTO IN SIVIGLIA PER LA MORTE DEL RE FILIPPO III”. Diego Lépez y Samuel
Hoochstraten (1621), Albertina, Viena.

Por lo que se refiere al grabador de esta extraordinaria estampa hay que puntualizar
en primer lugar que no debe ser confundido con el reconocido y célebre pintor y tedrico
barroco Samuel Hoogstraten o Hoochstraten (1627-1678), simplemente por una razén
cronolégica. Tampoco parece probable su pertenencia a esta conocida y fecunda saga de
artistas que se remonta a mediados del siglo XVI'y que por su ideologfa menonita huyeron
de Amberes a Dordrecht hacia 1572%". Naturalmente ello no impide que pudiera ser
descendiente de otra rama familiar, cuyo drbol genealdgico es muy extenso (ss. XVI-XX)
y cuyas distintas sagas no se conocen todavia con la misma precisién.

A pesar de tratarse de un grabador poco conocido y naturalmente no estudiado, los
primeros repertorios especializados ya lo registran y ademds proporcionan algunos datos
de interés. Efectivamente hay constancia de un Samuel Hoochstraten, calcégrafo, en el
Amberes de hacia 1580-1590%"; mds concretamente, en 1588 figura junto a Jacques de
Weert como aprendiz del entonces reputado grabador Jerénimo Wiericx (1553-1619)%.
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De dar crédito a esta noticia, en 1588-1589, Samuel Hoochstraten podfa tener entre
14-18 afos.

En cuanto a su produccién grafica se le pueden atribuir con garantfa cuatro estampas,
todas copias, segin disefios de pintores y creadores de imdgenes tan relevantes como
Martin de Vos o Joan Stradanus; tres en concreto grabadas previamente por sus maestros,
los hermanos Wiericx?’.

Consideramos en consecuencia que, por razones cronolégicas, este Samuel Hoochstraten
es el que debe ser identificado con el grabador del catafalco sevillano.

Su nombre vuelve a aparecer en una estampa en talla dulce impresa en Cérdoba en
160223, en la que firma como Samuel Hoochstradanus latinizando su apellido y utiliza
los mismos trazos de graffa que los empleados en la estampa del catafalco, pudiéndose
deducir que se trata del mismo grabador (Fig. 9).

No serfan éstas las dnicas obras que se conocen de él, pues son varios los autores
que han puesto en relacién al Samuel Hoochstradanus de la estampa cordobesa con un
calcégrato que firma, castellanizando el apellido, como “Samuel Estradano/ Estradanus /
Estradan.”, asimismo “Antuerpiensis”, responsable de abrir las primeras ldminas de cobre
para impresiones en Nueva Espafa y del que se conocen diferentes estampas firmadas y
editadas en México entre 1604-1623%°.

La falta de mis documentacién sobre este grabador impide precisar las circunstancias
que impulsaron a Lépez Bueno a solicitar los servicios del flamenco, pero la inmediatez
de los encargos posteriores en Cérdoba y el reconocimiento inmediato que llegé a gozar
en tierras americanas, si parecen estar Iigados en cualquier caso a su participacién en este
trabajo sevillano.

La técnica empleada por Samuel Hoochstraten en las ldminas del catafalco de Felipe
II revela un grabado de buena perfeccién téenica con buenas dotes para la talla dulce. Las
gradaciones tonales, los voltimenes y la definicién espacial las consigue a través de un surtido
conjunto de tallas de distinta profundidad, graduando de forma eficaz la distancia entre
buriladas; logra de esta forma una tonalidad oscura para los primeros planos y deja la dulzura
de los grises para fondos que se hacen més débiles, casi imperceptibles. Los contornos son
precisos y netos y su tratamiento, en definitiva, denota firmeza y precisién con el buril.

Ahora bien, desde nuestra actual perspectiva, la participacién de Diego Lépez Bueno
en esta empresa en la que firma como “inventor” y “excudebat” tiene una dimensién
superior, puesto que el artista, més alld de satisfacer el encargo del ayuntamiento sevillano,
decidié en algﬁn momento del proceso acometer la dificil tarea de editar su propia obra,
es decir, de gestionar en primer término la materializacién fisica de la tirada de ejemplares
— ejecucién del disefio previo, bisqueda de grabador y de un impresor/estampador- y de
abordar seguidamente su distribucién y comercializacién. Un ejemplo de iniciativa privada
en el dmbito artistico espafiol que contaba con muy pocos ejemplos en la época.

A pesar del insélito uso que hace del término, su declaracién como “inventor”
en la firma sélo determina que fue el responsable del “modelo” al que se alude en la
documentacién, es decir, del dibujo que precisaba Samuel Hoochstraten para abrir la
ldimina®®. Pero como veremos mds adelante, esta apropiacién del término llevé al padre
Menestrier sesenta afios mas tarde a considerar a Lépez Bueno como el responsable del
proyecto arquitecténico representado.

En cualquier caso, la concepcién general que presenta su dibujo revela la destreza del ya
entonces reconocido maestro ensamblador de retablos y sillerfas de coro que, ademds, fue el

Academia 117, 2015, 87-120 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



LA ESTAMPA ORIGINAL DEL CATAFALCO QUE ESPANTO Y MARAVILLO A CERVANTES | 99

Fig. 8. Filigrana de la estampa (1621, Estado II), Albertina, Viena.

Cérdoba 1602

Sevilla 1600

Fig. 9. Firma del grabador Samuel Hoochstraten.
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responsable de tareas de ensamblaje en este decorado funeral. El sistema de representacién
empleado es una perspectiva cénica frontal, muy utilizada por su gran efecto real en la
representacién de interiores, que en este caso permite una observacién del catafalco visto
desde el altar mayor (Fig. 10). El punto principal P de dicha perspectiva, es decir, la
proyeccién del punto de vista u ojo del espectador sobre el plano del cuadro es de suma
importancia, pues es el punto de fuga en el que convergen todas las lineas perpendiculares
a dicho plano, y este punto coincide exactamente en la estampa con el lugar que ocupa
la tumba real. El espectador, de cuya ubicacién depende la linea de horizonte del dibujo,
se sitda asi en el centro de esta capilla y a la altura de la tumba, lugar al que se debfan
dirigir todas las miradas de los asistentes. Nada se dejé al azar. Precisamente pudo ser
esta acreditada maestrfa como dibujante de trazas la razén que motivé que fuera él y no
Juan de Oviedo, posible autor de la traza general del proyecto, quien asumiera el encargo.

Como editor — “excudebat”- también tendria que conseguir la licencia de impresién del
ayuntamiento sevillano, buscar un buen impresor o estampador que imprimiera la tirada,
y, fundamentalmente, abordar la dificil tarea de su comercializacién. La datacién de un
envio de 200 estampas a México en el mes de junio de 1600 revela que afronté esta tarea
con toda celeridad, y el poder de venta que otorgd en 1005 para intentar reactivar la venta
avala que nunca se desentendié de ella.

2. IDENTIFICACION DE LA ESTAMPA ORIGINAL COMPLETA

El estudio directo del ejemplar parisino permite comprobar ademds que no se trata de
una sola estampa, tal y como pudiera inferirse de su imagen digital y de la catalogacién
efectuada (67 x 38,8 cm). A pesar de la violenta manipulacién a la que se ha visto
sometida, es ficil comprobar que el ejemplar se encuentra constituido a partir de dos
liminas o matrices independientes, generando propiamente dos magnificas estampas
grabadas al aguafuerte y buril: en la inferior se representé el primer y segundo cuerpo
del catafalco as{ como el arranque izquierdo y derecho de la calle arquitecténica, y en la
superior aparecfa el tercer cuerpo y su remate, ﬂanqueado por sendos motivos herildicos
alusivos al escudo de la ciudad de Sevilla: el rey San Fernando con vestido y manto de
armifio, coronado, con espada en la diestra y orbe en la siniestra, sentado en un trono
surmontado por un baldaquin.

Este ejemplar forma parte de una importante coleccién de dibujos y estampas reunida
y compilada en 1752 por Antoine Angelique Levesque (1709-1767) en su calidad de
director de los Magasins des Menus Plaisirs del rey, es decir, del departamento encargado
de la organizacién de las fiestas y ceremonias para la casa real francesa. La coleccién fue
encuadernada en siete espléndidos voltimenes de formato gran in-folio’', posiblemente
por el encuadernador y librero parisino Pierre Vente’?, motivando la intervencién sobre
los soportes originales a fin de normalizar y adecuar sus dimensiones al de las hojas de
papel sobre las que fueron asentadas y pegadas para preparar el volumen.

Y este fue el caso de la estampa espafiola, que manipulada como si de un recortable
se tratase, fue dristicamente alterada (Fig. 11 y Fig. 12). Efectivamente, como se puede
comprobar, la estampa inferior ha sido recortada por la linea de huella (325 x 390 mm)
hasta la altura de la luminaria de la balaustrada, siguiendo posteriormente el perfil de los
obeliscos y las columnas jénicas de las esquinas del segundo cuerpo. El corte prosiguié
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Fig. 10: Fotocomposicién. Estudio de perspectiva de la estampa (Javier Ferrer).
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Fig. 11. Montaje de la estampa original. Archives nationales, Parfs.

Fig. 12. Detalles del recorte efectuado a la estampa original. Archives nationales, Parfs.
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de una forma més agresiva en la estampa superior de la que sélo restan los dos escudos,
desplazados de su colocacién original, y el perfil del templete superior rematado por un
obelisco, habiéndose perdido en la intervencién el ave fénix que lo culminaba. Una vez
recortadas las dos estampas, la imagen resultante se pegd sobre una hoja de papel (520 x
410 mm) y ésta a su vez sobre la hoja del correspondiente cuadernillo (625 x 460 mm.),
permitiendo acoplarla al tamafio del volumen doblando simplemente la parte superior de
su silueta original‘

Ahora bien, la estampa original ejecutada en 1600 no se redujo a la representacién
exclusiva del catafalco, tal y como parece deducirse de esta imagen. La coleccién de
Levesque contiene dos estampas mds que se relacionan con la anterior y que todavia no
han sido identificadas como partes de la misma®’: una representa el lateral oeste de la calle
arquitecténica del lado de la epfstola (260 x 400 mm) (Fig. I3) mientras que la otra
representa el lateral oeste de la calle del lado del evangelio (260 x 410 mm) (Fig. 14).
Al igual que la del catafalco, estas estampas también han sido manipuladas, apareciendo
recortadas por la linea de huella y pegadas a un segundo soporte, lo que permite conocer,
al menos, las medidas de sus respectivas matrices.

En consecuencia, el andlisis realizado permite confirmar que nos encontramos ante el
Gnico ejemplar completo, conocido hasta el momento’*, de la estampa original del catafalco
de Felipe II en Sevilla, la cual, a pesar de su alteracién, estuvo configurada por cuatro
liminas o matrices -dos representaban el catafalco y otras dos la calle arquitecténica que
lo tflanqueé-, llegando a tener unas medidas aproximadas de 806 x 1.233 mm (Fig. 15).

3. REEDICION DE LA ESTAMPA EN 1621: Estapo 11

La estampa, cuyos ejemplares se encuentran en Roma y Viena y que anteriormente
hemos analizado como Estampa 2 (Figs. 6y 7), estd grabada en talla dulce, al aguafuerte
y buril, y las medidas de sus correspondientes huellas son idénticas a las que presenta el
ejemplar de Parfs, tanto por lo que respecta a las dos estampas que componen el catafalco
como la correspondiente a la calle arquitecténica del lado del evangelio, sélo presente en
el ejemplar austriaco’. Si a ello se afiade la presencia de la firma - “Dicgo Lopez, inventor et
excudebat - Samuel Hoochstraten Fecit Antverpiensis” y la adicidn de la letra “CATAFALCO FATTO
IN SIVIGLIA PER LA MORTE DEL RE FILIPPO III”, no resulta dificil deducir que se trata
de un II estado de la misma limina.

Sin lugar a dudas fue precisamente la condicién de editor y siguiendo un procedimiento
habitual en la época, lo que permitié a Lépez Bueno quedarse con la propiedad de la ldmina
de cobre, que sin impedimento alguno volvié a reeditar ordenando retallar la fecha original
y afiadir una nueva letra en caracteres italianos, alusiva al catafalco sevillano de Felipe I11.

Obviamente esta circunstancia permite fechar la nueva edicién en 1621 e interpretar
la decisién del artista como una circunstancia aprovechada para rentabilizar sus intereses
**. Una nueva actitud por parte de Diego Lépez Bueno
un tanto llamativa si se tiene en cuenta el hecho de que el ayuntamiento sevillano sf llegé

econémicos en el mercado italiano

a publicar en esta ocasién el libro oficial de las exequias reales de Felipe I, aunque no
en forma de relacién ilustrada.

Desconocemos el éxito que pudo llegar a tener esta iniciativa, pero es muy probable
que la difusién de la nueva estampa fuera muy amplia a juzgar por el conocimiento
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Fig. 15. Fotocomposicién de la estampa original completa. Diego |
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directo que tuvo de ella el jesuita Jean Claude Frangois Ménestrier, conocido tedrico de
composiciones simbélicas para fiestas y ceremonias y experto en decoraciones fanebres,
al referirse a ella en los siguientes términos:

“Diego Lope faisant a Seville une Machina extraordinaire en forme de doubles Portiques
pour le Rey Philippe 111, fit tous ces Portiques ouverts et ne mit rien dans le premiere
Ordonnance afin que de tous costez on piit découvrir 1" Autel. Il éléva au second corps la
representation, et ["on y montoit des deux costez par des Escaliers...Quantité de Figures
estoient placées sur des piedestaux contre les colonnes de ces Loges ouverts et sous les
Arcades de celles qui continuoient tout le long de 1“Eglise des Portiques ouverts d”Ordre

Dorique avec una Balaustrade au dessus chargée de flambeaux»*’.

4. REUTILIZACION COMO FUENTE DE INSPIRACION PARA OTRAS ESTAMPAS DE REPRODUCCION
(1707-1916)

Resulta evidente que fue esta segunda edicién de la estampa de Lépez Bueno la
que conocié y utilizé Van der Aa para generar a partir de ella una deliciosa estampa de
reproduccidn, que figuré desde 1707-1741 en su célebre Libro de viajes, y naturalmente sin
error alguno, como “CATAFALCO erigé a |"honneur de Philippe 11T & Seville” (Fig. 2).

Un ejemplo mis del extendido hibito de copiar, adaptar o reinterpretar una estampa
preexistente y que revela, como ha sido puesto de manifiesto, la escasa conciencia de la
propiedad intelectual asociada a la creacién de imdgenes, con los efectos derivados sobre
la valoracién artistica del grabado y la consideracién social de sus realizadores®®.

Fueron nuestros eruditos y bibliéfilos del siglo XIX quienes, desconociendo ya por
entonces la estampa original de Lépez Bueno, utilizaron este Libro de viajes para ilustrar
el catafalco sevillano de Felipe 11, pero falseando sin pudor el contenido informativo de
la fuente utilizada.

LA ESTAMPA Y EL PROYECTO EDITORIAL DEL LIBRO DE EXEQUIAS

El estudio de la estampa original del catafalco de Felipe II en Sevilla no sélo desvela
incégnitas en torno a sus responsables artisticos y comerciales, o nos aclara los supuestos
enigmas sobre su reutilizacién y difusién hasta el propio siglo XX. Como se tendrd
ocasién de observar seguidamente, también permite ofrecer nuevas aportaciones en torno
al proyecto editorial para el que, con entera probabilidad, fue concebida.

Efectivamente, esta estampa presenta tres caracteristicas singulares, fntimamente
relacionadas entre sf, que denuncian rasgos distintivos de un proyecto editorial cuyo dnico
objetivo quedé centrado en la propia imagen del decorado finebre.

Si se atiende en primer lugar a su formato se observa que es totalmente excepcional,
ajeno a cualesquier otra estampa de su género concebida hasta aquellas fechas y por lo
tanto indicativo de abordar un proyecto sin precedentes, en total consonancia con el
espiritu que definié el montaje del resto de las decoraciones. Asimismo, la precisién y
detalle que ofrecen las representaciones iconogrificas, ultimadas con minuciosidad en los
pequefios tondos de las enjutas de los arcos, definidas en los grandes lienzos pictéricos
de las calles e incluso bosquejadas en el intradds de sus arcos. Y por Gltimo, pero sobre
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todo, la presencia de una secuencia numérica configurada por una numeracién correlativa,
repartida por toda la estampa, para detallar las distintas composiciones simbélicas que
estuvieron presentes en el programa iconogréfico (1-59).

Una observacién mas concreta de esta secuencia numérica permite precisar que su
reparto y colocacién se inician en el catafalco, concretamente en el interior de su primer
cuerpo, y siguiendo un orden ascendente culmina en el remate: centro del primer cuerpo
(1), enjutas del arco frontal (2-3), intercolumnios (4-5); pedestales externos del segundo
cuerpo (6-7), alegorfas frontales (8-11), urna y tumba (12-14), pedestales de los obeliscos
de las esquinas (15-16); alegorfas del tercer cuerpo (17-20), San Lorenzo (21), pedestal
sobre la ctpula (22) y remate (23). A continuacién prosigue por las composiciones
situadas en las calles laterales, de tal manera que, partiendo del catafalco y con un ritmo de
alternancia que va del lado de la epistola al lado del evangelio (puerta de la Lonja-puerta
Colorada), va recorriendo todo el lateral oeste de ambas calles hasta llegar a los arcos de
acceso a las mismas: grandes lienzos con Historias (24-25), esculturas monumentales bajo
el primer arco (26-27), enjutas del primer arco (28-31), grandes lienzos con Historias
(32-33); enjutas del segundo arco (34-39), pareja de grandes lienzos con Historias (40-
43); intradds del primer y segundo arcos (44— 47), arcos de acceso a las calles laterales:
intercolumnio lateral-enjutas-intercolumnio lateral (48-55). La estampa contiene cuatro
néimeros mis (50-59), alineados, que arrancan bajo los arcos de acceso a las calles laterales
y finalizan frente al catafalco.

El anilisis de esta numeracién permite establecer algunas deducciones importantes. Sin
duda la mis signiﬁcativa es la relacionada con la funcién que cumple en la estampa y, en
este sentido, su inclusién tuvo que servir necesariamente para establecer una relacién con
un texto, actuando de indicador para establecer las debidas correspondencias explicativas
de los temas iconogrificos representados y numerados.

No menos importante es que esta secuencia numérica no incluya todas las
representaciones iconogréﬁcas que tuvo el programa disefiado por el licenciado Francisco
Pacheco, sino solamente las que permitfa la visién de uno de sus frentes, concretamente el
correspondiente al lado este, el principal, el que se vefa desde la capiﬂa mayor de la catedral.
Y asif, de la misma forma que hubo que descartar la numeracién de la iconografia de los
lados oeste, norte y sur del catafalco, Lépez Bueno también excluyé la numeracién de los
temas de las calles laterales representadas en planta, es decir, el lado este de ambas calles,
habiendo podido seleccionar solamente los correspondientes a las esculturas monumentales
(58-59) y el nombre de ambas puertas (56-57).

Por lo tanto, si la estampa fue concebida desde su dibujo previo con unos indices
numéricos que acompaﬁaban a un texto explicativo y su numeracién acota una parte
concreta del programa iconogréﬁco desarrollado, no es diffcil deducir que tanto la seleccién
de los temas tigurados en ella como sobre todo su ordenacién resultan claves para establecer
un nexo entre la estampa y la descripcién a la que pudo acompanar.

Como es bien sabido existieron, al menos, dos descripciones distintas de las decoraciones
fanebres del catafalco de Felipe IT en Sevilla: la utilizada por el licenciado Jerénimo Collado
(anterior a 1617) y la empleada por el presbftero Pablo Espinosa de los Monteros (1630);
hubo también una tercera descripcién, actualmente perdida, la del catedritico de Letras
Humanas de la Universidad de Salamanca, Juan de Barbosa Arana, ya incompleta en 1869
cuando fue utilizada por Francisco B. Palomo dado que sélo inclufa la descripcién de 13
composiciones simbdlicas del primer cuerpo®. Y efectivamente, las fuentes o descripciones
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utilizadas por Collado y Espinosa de los Monteros son completamente diferentes, no sélo
por una razén de exhaustividad, como se viene sefialando, sino porque en el fondo y cast
con certeza fueron pensadas para fines distintos, lo que hace que se distancien asimismo
en el planteamiento formal en el que aparecen redactadas.

La fuente de Collado describe integramente el vasto programa iconogrifico acompafado
de las correspondientes composiciones poéticas y aporta ademds las habituales digresiones
eruditas y circunloquios explicativos a los que nos tienen acostumbrados los autores de los
libros oficiales de exequias reales. El orden descriptivo que sigue se inicia en el catafalco,
de abajo hacia arriba, y cuerpo a cuerpo va detallando todas las composiciones simbélicas
que figuraron en sus respectivos lados (N, S, E'y W), no pudiéndose apreciar en ningdn
momento una correlacién con el frente general representado en la estampa. Prosigue
describiendo la iconograffa de la calle de la epfstola (puerta de la Lonja), pero inicia el
recorrido de manera inversa a como se nos muestra en la estampa, es decir, desde la primera
Historia situada en el lado este de la calle, representada en planta en la estampa y por ello
no numerada; de esta manera describe ordenadamente todo este lateral, llega al arco de
acceso a la calle y contintia hasta llegar al catafalco. La descripcién prosigue con la calle
del evangelio (puerta Colorada), desde la primera Historia del lado oeste hasta la puerta
de acceso a la calle y desde allf hasta la dltima Historia del lado este. Su descripcién de las
calles marca de esta manera un recorrido circular de izquierda a derecha, cuyo contenido
iconogrifico y su ordenacién no guardan relacién alguna con la estampa.

Frente a ella, la fuente empleada por Espinosa es mucho mds parca y sintética puesto
que, ademis de obviar todo tipo de incisos y explicaciones simbélicas, no incluye el
programa iconogrifico completo, sino una seleccién ordenada de temas con sus debidas
composiciones latinas que si encuentra correspondencia ajustada en la estampa”.

Esta descripcién también se inicia en el catafalco y prosigue un orden ascendente.
Del primer cuerpo elige la iconograffa de su interior y la del muro este, es decir, 2 de los
8 jeroglificos de las enjutas y 2 de las 8 pinturas de Reinos, los mismos que muestra la
estampa, siendo el propio Espinosa quien para justificar estas lagunas iconogréficas al
redactar su propio texto afirma, “tenfan estas pinturas correspondencias por todas cuatro
partes, de que no ay razén"*
2 de los 4 jeroglfﬁcos que figuraron en los pedestales de las esquinas, que son los que

'; por lo que respecta al segundo cuerpo, se detallan solamente

muestra la estampa, y aunque se describen las 8 alegorfas de este nivel Espinosa se refiere
a cuatro de ellas como “las quatro del frontispicio principal”, que obviamente también
son las que se identifican en la estampa; vuelve a describir las 8 Virtudes del tercer cuerpo
y el orden de cuatro de ellas se acomoda una vez mis a las que muestra la estampa. La
descripcién del catafalco finaliza con las inscripciones latinas del pedestal que rematd la
cdpula, si bien Espinosa alude al remate figurado del fénix en sus lineas preliminares, antes
de iniciar la descripcién detallada de todo el decorado funeral. En cuanto a la iconografia
de las calles laterales, esta descripcién coincide exactamente con la seleccién de los temas
iconogrificos representados en la estampa ya que incluye solamente los que figuraron
en el lado oeste de ambas calles y en los dos arcos de acceso a las mismas, excluyendo,
al igual que la estampa, los que aparecieron en el lado este, esto es, los que irfan en las
calles representadas en planta; sobre éstos tltimos, la fuente de Espinosa sélo mencionaba
el titulo de las Historias, a las que se refiere en los siguientes términos: “estas proezas
tenfan sus letras, como las supraescriptas, y porque el original de donde se sacé lo demds
no se pusieron, no se explica aqui “**. En cuanto al orden descriptivo es cierto que en la
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relacién se opté por detallar, en primer lugar, el lateral de la calle de la puerta Colorada
para proseguir a continuaciéon con el lateral opuesto, rompiendo aparentemente el ritmo
izquierda-derecha utilizado en la estampa, pero al igual que en ella el relato descriptivo
arranca desde el catafalco y termina en la puerta de acceso de cada calle (Vid. Anexo).
El anilisis realizado demuestra, en consecuencia, una conexién casi absoluta entre
la estampa y la fuente documental utilizada por Pablo Espinosa de los Monteros, una
descripcién breve, quizds un simple folleto, que muy probablemente tenfa como fin exclusivo
detallar la iconografia de aquella magnitica estampa con sus composiciones literarias alusivas.
Esta deduccién cobra atn mds sentido si se analiza la remesa completa de los materiales
bibliograficos enviados finalmente a M¢jico, de los que sélo se conocfa hasta el momento
el realizado el 13 de junio de 1600 por el propio Lépez Bueno y mediante el cudl mandé
embarcar “...dos cajones de libros con sus estampas del catafalco que Sevilla hizo a las
honras del Rey nuestro Sefior Don Felipe segundo, son doscientos libros, a veinticuatro

maraved{s cada uno, 4.800 maraved{s”*

3. No obstante, la localizacién de otro registro de
envio para embarcar dos badles y tres cajones con libros nos permite atirmar que el 5 de
junio de 1600, esto es, seis dias antes de que Lépez Bueno hiciera el suyo, el veinticuatro
de Sevilla, Diego Nufez Pérez, satisfizo los correspondientes derechos de flete por un
importante cargamento de libros entre los que se encontraban “80 sermones funerales en las
honras del Rey Don filipo”‘” y una relacién de “lo sucedido en la muerte del Rey”“, tasados

en 1880y 136 maravedfs respectivamente46

. La valoracién del sermén, un breve impreso de
19 hojas de tamafio cuarto, vuelve razonable que cada estampa fuera acompafada asimismo
de un brevisimo folleto explicativo para alcanzar la tasacién de 24 maravedis el ejemplar‘

A la luz de todos estos datos hay que concluir pensando que el ayuntamiento sevillano
desistié finalmente de su proyecto inicial, basado en patrocinar un libro sobre las exequias
reales del monarca con el sermén y el levantamiento del pendén, sin duda ricamente
ilustrado como cabe deducir de los mis de 500 ducados de su estimacién inicial. Y que
siguiendo la ténica del acuerdo tomado dos semanas antes de la ceremonia®’, se termind por
impulsar un proyecto mds modesto, basado tnicamente en la financiacién de una destacada
estampa que naturalmente hubo de incorporar el escudo de sus patrocinadores —Ia ciudad
de Sevilla—, y cuyo privilegio de impresién fue concedido a Diego Lépez Bueno.

Las escasas pero magnfﬁcas ediciones funerales realizadas hasta 1598 ya habian
introducido la representacién del catafalco, pero el objeto grifico por excelencia de las mis
ricamente ilustradas fue la comitiva fdnebre, presente tan sélo en 1558, 1564 y 1584%,
Frente a ellas, Lépez Bueno concibié tan sélo una estampa; sus extraordinarias dimensiones
y su contenido grafico se centrd exclusivamente en la decoracién funeral, una decoracién
simbélica con una expresién pléstica de singular y excepcional valor artistico en la que
los tnicos protagonistas eran la arquitectura, la escultura y la pintura y, sin duda alguna,
por encima de las tres, el disefio, en esta ocasién realizado por él. Un planteamiento en
definitiva global y unitario en el que no se puede por menos que encontrar referencias
inmediatas al concebido por Juan de Herrera al publicar la coleccién de estampas sobre
El Escorial en 1589, disefiadas y editadas por él y grabadas por Pedro Perret*.

Sabido es que el catafalco sevillano fue proyectado desde el primer momento como un
trasunto formal y simbélico de El Escorial®® y es muy probable que el modelo editorial
elegido por Herrera fuera imitado también por Lépez Bueno. Por esta razén y de la misma
manera que Herrera eludié cualquier mencién a Juan Bautista de Toledo como autor de la
“traza universal” del proyecto arquitecténico, nuestro artista eligié el término “inventor”.
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También recurrié a un grabador flamenco para que abriera los cobres pertinentes y,
finalmente, es de suponet, fue redactado e impreso un breve “sumario” descriptivo sobre
el programa iconogréfico, siguiendo una vez més el modelo editorial herreriano. Actitudes
que demuestran en definitiva que Lépez Bueno, al igual que Juan de Herrera, quiso
difundir la grandeza de un proyecto arquitecténico consciente de la magnitud artistica
que representaba, aspirando a ser identificado con ella.

Un proyecto de arte efimero espafiol con su correspondiente estampa, sin duda alguna,
irrepetible.

NOTAS

1 COLONY COLON, José, “Catafalco levantado en la catedral de Sevilla y suceso notable acaecido en las honras de
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ciudad Francisco Garcia de Laredo, como jurado della. No pongo aqui la estampa porque se requeriria un papel
de cinco cuartas de espacio para ponerla abrevidndola lo posible como ella estd, y las hojas de este libro ser tan
pequenas; pero pongo la narracion al pié de la letra, como esta en el mesmo disefio y el dicho libro la contiene,
que no se excedié un punto de cémo fue, la cual pondré en capitulo o parrafo, que se siguiere al siguiente”.
Ibidem, pp. 4-5.
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del rey don felipe segundo”.
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artisticas propiamente dichas. La critica especializada viene considerando a Juan de Oviedo como autor de la traza
del proyecto (V. Pérez Escolano: 1976, pp. 159-160), si bien es cierto que la naturaleza de las fuentes documentales
conservadas impiden deslindar con exactitud la autoria de la idea general del proyecto, la autoria de la traza o
trazas — catafalco y calles -, y las tareas de ensamblaje.

El séptimo volumen recopila dibujos y estampas sobre decoraciones finebres y su titulo es Recueil de pompes
funébre[sjet XXII vues d'ltalie, receuillies par Monsieur Levesque, garde général des Magasins des Menus Plaisirs de la
Chlalmbre du roy, Paris, 1752. Paris, Archives nationales, O1 *3242C.

LA GORCE, J. de y P JUGIE, “Les Recueils des Menus Plaisirs aux Archives nacionales. Une source essentielle pour
I’histoire des fétes, spectacles et cérémonies aux XVlle et XVllle siecles », Patrimoine. Revue de I'institut national
du Patrimoine, n° 7, 2011, p. 56.

http://www.culture.gouv.fr/documentation/archim/menus-plaisirs.ntml Notice compléte N° 812 y Ne 793 respec-
tivamente. Paris, Archives nationales, O1 *3242C, fol. 35a y fol. 23 a.
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En el Museo Britédnico se conserva la estampa de la calle correspondiente al lado del evangelio (321 x 405 mm),
identificada como “Seccion de catafalco construido para las exequias de Felipe Il (;) en Sevilla (;). 1598’ estampa
anonima de escuela italiana. British Museum Collection Database.“1861. 1012. 2685". http://www.britishmuseum.
org/collection. British Museum, ultima modificacién 16/04/2016. Online. Acceso 16/04/2016. El analisis de su
filigrana permitird saber si corresponde a la edicion de la estampa original o a la de 1621.

Medidas de la estampa inferior catafalco: 325 x 390 mm (huella). Medidas de la estampa de la calle de la epistola:
260 x 400 mm (huella). Medidas de la estampa de la calle del evangelio: 260 x 410 mm (huella).

Vid. el papel de la literatura celebrativa, noticiosa y en general las de consumo inmediato, concretamente en el
virreinato de Napoles, en Encarnacion SANCHEZ GARCIA, Imprenta y cultura en la Ndpoles virreinal: los signos de la
herencia espariola. Alinea Aditrice, 2007.

Jean Claude Frangois Ménestrier, Des decorations funebres. Paris, J. B. de la Caille, 1684, p. 329.

BLAS, Javier de, Mari Cruz de CARLOS y José Manuel MATILLA, Grabadores extranjeros en la Corte espariola del
Barroco. Madrid: BNE-CEEH, 2012, p. 21, con distintos ejemplos alusivos a este mismo proceder.

Para el andlisis de estas fuentes documentales vid. el trabajo de Bartolomé POZUELO CALERO, op. cit,, pp. 419-423.
POZUELO CALERO, Bartolomé, op. cit. p. 421, advirtié el hecho de que esta relacion sélo recogia las inscripciones
de una de las cuatro caras del catafalco.

Pablo Espinosa de los Monteros, Segunda parte de la Historia y grandezas de la gran ciudad de Sevilla. Sevilla, Juan
de Cabrera, 1630, p. 112.

Ibidem, p. 116.

PLEGUEZUELO, Alfonso, op. cit.,, 2001, pp. 277-278. La descripcion que ofrece este registro y la tasa de cada ejemplar
ya le permitié suponer que las estampas no fueron enviadas sueltas, sino formando parte de libros encuadernados
y ampliamente ilustrados que describian el catafalco con detalle.

Sermén a las honras que la Ciudad de Sevilla hizo a la Majestad del Rey don Filipo Il nuestro Serior. Predicole el Padre Maestro
fray Juan Bernal de la Orden nuestra Sefiora de la Merced Redepcion de Captivos. Sevilla, Francisco Perez, 1599.

La relacién mencionada podria referirse tanto a la conocida Relacion de la muerte del rey Phelippe Il de fray Diego
de Yepes, como a la obra de fray Antonio Cervera de la Torre, Testimonio auténtico y verdadero de las cosas notables
que passaron en la dichosa muerte del Rey N. S. Don Felipe . Madrid, Luis Sdnchez, 1600.

Archivo General de Indias, CONTRATACION, 1135, N. 3, fol. 46 r. “Memoria de los libros que enbia Diego Nufez
Pérez, veinticuatro de Sevilla, a la provincia de Nueva Espafa en la nao Maestre Tomas de Nis Manrique”. Dicha
Memoria se encuentra acompafada del correspondiente Registro de envio y cuenta con las correspondientes au-
torizaciones del doble control administrativo al que se sometian los libros, la Casa de Contratacion y la Inquisicion.
En esta ocasion los libros van tasados, titulo por titulo, con el fin de fijar el gravamen correspondiente o pago de
la Averia.

En la reunion del ayuntamiento de 11 de Noviembre de 1598, el lugarteniente del Asistente de Sevilla junto a
otros miembros del regimiento determinaron reconsiderar la idea de patrocinar la edicion del libro oficial de las
exequias, pues el ayuntamiento “no ha de llevar el provecho de la impresion y si se gasta algo en ello sea poco
0 nada, como mejor parezca’; asimismo decidieron conceder la licencia de impresién con la condicién de remitir
suficientes ejemplares para todos los miembros del cabildo, vid. Sucesos de Sevilla de 1592 a 1604, recogidos por
Francisco de Arifo, op. cit., p. 269.

Nos referimos a la conocida edicion de las exequias de Carlos V en Bruselas (1558), Fernando | en Viena (1564)
y a la de Guillermo de Orange en Delft (1584), con series de 33, 31 y 12 estampas respectivamente. Sélo con la
estampa del catafalco las de Segismundo de Polonia en Roma (1572), Sebastidn de Portugal en Roma (1578),
Francisco | de Medicis en Florencia (1587), el cardenal Alejandro Farnesio en Roma (1589), Sixto V .en Roma (1591)
y el duque Alejandro Farnesio en Roma (1593).

Sobre el plan y materializacién de este proyecto editorial vid. Javier de BLAS, op. cit.,, pp. 94-110.

Vid. al respecto Victor PEREZ ESCOLANO, op. cit, pp. 169-171.
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ANEXO™":

Pablo Espinosa de los Monteros, Segunda parte de la Historia y grandezas de la gran ciudad de
Sevilla. Sevilla, Juan de Cabrera, 1630, fol. 112 v.-116 v.

“El primer cuerpo era de orden dori/ca. Dentro del en los ocho pilastro/nes que tenian,
uvo ocho Altares,/ dos en cada entrada correspondien/tes, y embebidos en el grueso de el/
muro, en que estavan diversos Sanc/tos de la devocion del Rey, q eran / Sancta Iusta, Sancta
Rufina, S. Lean/dro, S. Isidro, S. Hermenegildo, S./ Hieronimo, S. Diego, S. Geroncio,/
S. Philipe, Santiago, S. Loreto, Sa/ Pedro Martyr y S. Clemente (1)./

En los dos huecos del frontispicio/ del arco principal estavan dos pin/turas dentro
de unos circulos. En la/ una estavan dos manos travadas, ¢/ tenian atado un manojo de
espigas/ y flores (2); dezia la letra...

En el otro estava un Aguila ro/deada de una culebra (3); y dezia la letra...

A los lados entre los pilastro/nes estavan pintadas, en el uno/ la Provincia de Italia, en
figura de/ matrona, en trage militar con un lar/go manto arrastrando, en la una ma/no un
asta, y en la otra una corona/ y a sus pies una Loba, dando el pe/cho a dos cachorrillos
(4), y debaxo es/te Distico...

La Pintura del otro lado eran/ los estados de Flandes, en Figu/ra de muger, sentada
vestida de luto/ y la mano en la mexilla mostrando/ tristeza; tenia a un lado un cofre bar/
reado; y al otro un Cornucopia, y a/ los pies un bonete y una corona Du/cal con un cetro
(5), y este Distico...

Tenian estas pinturas correspon/dencias por todas quatro par/tes, de que no ay razon.

Segundo cuerpo.

El segundo cuerpo era de orden/ jonica, tenia ocho pilares, y a/ las esquinas quatro
pirdmides®, so/bre que estavan quatro bolas gran/des. En los pedestales de las ocho/ colunas
estavan otras tantas figuras/ de escultura de mugeres, de muy/ gran estatura. Las quatro
del fron/tispicio principal eran las siguientes./ La Religién con un velo, que caia/ de la
cabeza, por sobre los hombros y/ en la mano derecha la insignia o van/dera del Labaro, y
en la izquierda/ un incensario con brasas (8); y al pie el si/guiente Epigrama...

Otra era la verdad en trage real/ con rostro severo. En la mano/ derecha un cetro
levantado, y en la/ siniestra una espada desnuda sobre/ el ombro (9), y al pie este Epigrama. ..

La Tercera era la Sagacidad,/ en una basa, con una barrena en/ la mano, y en la otra
una culebra con/ un perro ventor a los pies oliendo/ la tierra’ (10); y este Epigrama...

Otra era la Monarchia puesta/ como Reyna, con corona en la/ cabeza; en la mano
derecha un ce/tro, y en la izquierda un globo, con/ otra corona (11); y este Epigrama...

En correspondencia destas qua/tro figuras estavan por otra par/te otras tantas, que la
primera era la/ Vigilancia, con aspecto muy vivo,/ y en la mano derecha un cetro Real,/ con
un ojo en el remate, y en la iz/quierda un relox de arena, a quien/ estava mirando. Y este
Epigrama...

La Segunda era la Prudencia,/ con rostro anciano y grave, en/ la mano derecha un
gobernalle de/ navio a lo antiguo, rebuelta a el una/ culebra, y en la izquierda un ramo/
de moral con ojas y fruto, y a los pies/ este Epigrama. ..

La Tercera figura era la sabidu/ria con el caduceo de Mercurio/ en la mano derecha,
y en la izquier/da un ramo de laurel, y un libro a/bierto. Y a los pies este Epigrama...

La quarta era la Clemencia, con/ rostro afable la mano derecha/ tendida, como
combidando con paz/ y en la izquierda un cetro sobre q/ estava una Paloma, y a los pies/

un Delfin; y debaxo de todo, este Epigrama...
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En medio deste segundo cuer/po estava la tumba (13) sobre una Ur/na cubierta de un
pafio rico de bro/cado carmes{ con centro encima, y/ la Corona de oro y piedras, sobre/ dos
almohadas del mismo brocado/ y un estoque desnudo; y a los lados/ una celada con plumas
amarillas, co/loradas y blancas, y unas manoplas‘/ A los pies estava un Leon echado,/ de
que salia el hasta de un Estandar/te Real carmes{, bordado de oro con/ las armas Reales de
la una parte y/ de la otra la Imagen de nuestro glo/rioso Patron Sanctiago a caballo: en/
el pedestal de la cabecera estava es/ta inscripcién (12).../ En el de los pies estava esta...

A las esquinas deste cuerpo/ estavan quatro Pirdmides g/ llegavan a los pedestales del
terce/ro cuerpo superior, con unas bolas grandes en los remates. Una estava/ erigida en
memoria de la Reyna do/fia Maria, infanta de Portugal, pri/mera muger deste Rey; en cuyo
pe/destal estava pintada una oveja mu/riendo de parto de un leoncillo (6), con/ esta letra. ..

Y sobre el pedestal del pie de esta Py/ramide estavan las cinco quinas de/ las armas
de Portugal en un escudo/ de figura de un hombo coronado (15).

La segunda Pirdmide era dedicada/ a la Reyna Dofia Maria, Reyna de/ Inglaterra,
segunda muger del Rey/ con las armas de Inglaterra.

La tercera Pirdmide estava puesta/ en memoria del Reyna Dofa Isa/bel de la Paz,
Infanta de Francia, ter/cera muger del Rey. Estava pinta/do un Iris, y encima del una Palo/
ma, con un ramo de oliva en el pico (7)/ con esta letra...

Y en otro escudo estavan las Flores de Lis de Francia (106).

La quarta Pirdmide se puso a la me/moria de la Reyna Dofia Ana, Prin/cesa de Alemania,
quarta/ y ultima muger del Rey. La inscripcién/ del pedestal no parece. Sobre la qual/
estavan en un escudo las armas Im/periales.

Tercer cuerpo del Tumulo

El tercer cuerpo era de orden Co/rintia. Tenia otras ocho colu/nas a que estavan
arrimadas otras/ tantas figuras de Matronas, que re/presentavan las siguientes virtudes./
La primera la fe, que era una Ma/trona venerable con un caliz, y una/ ostia en la mano
derecha, y una ha/cha encendida en la otra (17); y al pie es/te Epigrama...

La Segunda era la Justicia con/ semblante severo, y una espada/ desnuda levantada en
la mano dies/tra; y en la siniestra un cetro Real, y un peso (18)‘ Y al pie este Epigrama...

La Tercera era la Templanga,/ con semblante honesto, en la/ mano derecha un compas
abierto,/ y en la otra una Palma levantada, y/ un freno pendiente con sus riendas,/ y a los
pies una Tortuga (19), con esta/ Epigrama...

La Quarta era la Fortaleza, en/ trage militar con semblante fe/roz, en la mano derecha
una visar/ma antigua, y la izquierda afirma/da sobre una coluna (20), y abaxo este/
Epigrama...

Las figuras correspondientes a/ las susodichas fueron la Cons/tancia, con rostro grave
y severo, el/ pie derecho sobre el globo del mun/do en que estavan pintadas sus qua/tro
partes. Tenia el brago derecho/ alto, y el dedo indice levantado, y/ la mano izquierda sobre
un pilastre/ro cuadrado, y teniendo con el un/ ramo de enzina, y este Epigrama. ..

La Segunda era la Verdad, con/ el pecho descubierto, con/ un collar de corazones y
lenguas, un Sol/ en la mano derecha, y una vara en/ la otra, con este Epigrama...

La Tercera era la Paz, que esta/va con rostro sereno y alegre,/levantada la mano derecha
con un/ manojo de espigas, y en la izquier/da un Cornucopia; y dezia el Epi/grama...

La Quarta era la Victoria, en/ trage militar bizarro, en la ma/no derecha un trofeo
militar levan/tado en un asta, y en la izquierda/ una Palma, puesta en la cabeza una/ corona
rostrata, como se ve en las/ medallas antiguas, y dezia el Epigrama...
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Estava en medio deste cuerpo/ la Imagen de San Lorenzo (21), el/ rostro al Altar mayor
y mirando al/ Cielo, puesta su Dalmatita, y en la/ mano derecha una corona de flores/ y
en la izquierda una palma, y sus/ parrillas. Estava sobre cinco gradas/ y un pedestal, y la
figura solo tenia/ catorze pies de altura, el Epigrama/ que tenia a los ptes dezia...

En los quatro lados del pedestal/ estavan estas quatro letras (22): ...%

Al lado de la calle, que iva a/ la puerta colorada, estava una/ pintura de la guerra de
Granada, q/ era una figura de muger mui hermo/sa en medio de una fértil vega cer/cada
de sierras, junto a la qual esta/va el Rio Genil, coronado de flores/ y frutas, y pobladas
sus riberas de/ Granados y morales; y levantados a/ trechos trofeos de victorias con
me/dias lunas sobre ellos. Por cima de/ las sierras se vian muchas vandas de/ cuervos,
huyendo de un Aguila Real/ que los seguia, formadas a trechos/ algunas escaramuzas,
y pintados al/gunos prisioneros, y otras figuras/ con despojos de ropa (25), y al pie
estos Versos...

Estava luego formado un arco,/ en medio de que estava, sobre un pedestal, una figura
de muger de/ escultura, q significava la riqueza,/ adornada riquisimamente de ves/tidos
y joyas, con una patera o salvi/lla en la mano derecha, llena de mo/nedas y bolsas, como
que parecia es/tar cobrando (27), y en el pedestal este Epigrama...

En las enxutas de los arcos, en/ los huecos de las cornisas de la/ parte del arco de la
Riqueza, estavan/ dos escudos redondos; en el uno pin/tados un ceptro Real y una agada/
cruzados, y una calabera encima (29), con esta letra...

En el otro estava un Aguila/ Real, con los pies sobre dos glo/bos (31), con esta letra. ..

En el grueso deste arco estavan/ pintadas la Justicia y la Clamen/cia sustentando con
las dos manos/ un Orbe; y en las otras dos tenian la/ Justicia una espada, y la Clemencia/
un ramo de oliva (45) con esta letra...

Y en el requadro encima esta/va pintado un Sol resplande/ciente que tendia sus rayos
sobre un/ Orbe, que estava debaxo’, y una letra que dezia...

En medio deste arco y de otro/ siguiente, estava una pintura/ grande, en que estava
la Sanctidad/ de Pio V, y la Majestad del Rey/ haziendo liga entre si, y con la Re/publica
de Venecia contra el Tur/co (3 3), y abaxo estos versos heroycos...

En el hueco de un arco, por don/de pasava la gente, estava pin/tado un hombre armado,
llevando/ de diestro un Rinoceronte, o Aba/da atada con una cadena, y como que/ la yva
deteniendo, y junto a el esta/van paciendo unos corderillos des/cuydados (47), y al pie
estos versos...

En las enxutas de la Cornija es/tavan dos escudos redondos,/ en el uno de los queales
estava pin/tada un Aguila coronada, y a un lado/ de ella un rayo de Iupiter, y al otro/ un
ramo de oliva (35) con esta letra...

En el otro estava un antiguo ro/ble combatido de los furiosos/ vientos con algunas ojas
caydas con/ la fuerga del combate, y el tronco/ firme y derecho (39), y dezia la letra...

En el resto de aquella calle es/tavan dos pinturas grandes, la una/ la batalla Naval
con muchas Ga/leras en un ancho mar, y un Angel ba/xando con una Palma (41), y en el
Pedestal estos versos...

En el quadro siguiente estava/ el triunfo della, q eran muchas/ Galeras destrogadas,
muchos Tur/cos aprisionados y trofeos levanta/dos (43), y en el pedestal estos versos...

En lo hueco del arco de la puer/ta colorada estava pintada una/ muger con la mano
en la mexilla, ar/rimada a una Palma de cocos, con un Rinoceronte al lado, y encima/ un

Sol (49), y debaxo de todo esta letra...
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Debaxo estavan dos Cornuco/pias cruzados, las capas hazia/ dentro y en medio una
Cruz coro/nada, cercada de espigas6 con la letra siguiente. ..

En el hueco de la otra parte es/tava una figura de muger, con/ semblante triste sentada
al pie de una/ Palma muy alta, a un lado un Ele/fante, y al otro un trofeo y muchas/ armas
rotas esparcidas por el suelo (55)/ con esta letra...

En los huecos del frontispicio/ de la puerta estavan otros dos/ escudos redondos,
en el uno un Agui/la posada sobre un rayo de lIupiter,/ cercada con una corona de laurel
(51)/ con esta letra...

En el otro estava una Real coro/na, y dentro della un cetro en una/ mano que salia del
Cielo, y debaxo otras coronas despedazadas (53), y esta letra...

En recuadro encima un Coco/drilo enfrenado con una cade/na, y atado con otra por

7. con esta letra...

medio, y en/cima un cetro Real derecho

Y debaxo un Aguila mirando/ al Sol, a la qual se le caian algu/nas plumas8 con esta
letra...

Calle segunda

En el primer hueco de la otra/ calle, que yva a la puerta de la/ lonja estava pintado
el triun/fo contra las eregias, que era un Al/tar con festones, y encima dos Pal/mas que
hazian un obalo cruzado, y/ en medio del el nombre de Christo/ con la cifra del Labaro.
Al lado de/recho de este Altar estava el Rey ar/mado teniendo presas en una cade/na de
quatro ramales a la Eregia, la/ perfidia Judaica, la Idolatria, y la/ secta Mahometica, en
figuras de mu/geres vestidas en los trages de los q/ las siguen, humilladas todas al altar./
Al lado izquierdo estava el zelo de/ la Religién, con una hacha encendi/da pegandoles su
luz a las quatro figuras dichas (24), y al pie estos versos...

En medio del arco estava de es/cultura la figura de la Lealtad,/ de diez y seys pies en
alto sobre un/ pedestal de cinco, en trage militar/ antiguo con una espada en la mano/
derecha, y en la otra un coragon del/ que salia una espiga de trigo, y a su/ lado en el
pedestal un lebrel miran/dola al rostro (26). Pusose esta figura en/ memoria del titulo
que esta Gran Ciu/dad goza de la Muy leal. Tenia en/ el pedestal quatro Epigramas, de
las/ quales no se halla mas q la siguiente. ..

En el hueco deste arco estava/ un carro triunfal, en que iva un/ Rey coronado de laurel
con un ramo/ de oliva en la mano (44), y por letra...

Y en un recuadro un cetro Real/ de que estava pendiente un pe/so, con las balancas
yguales’®, y dezia la letra...

En los blancos de la cornija de/ entre los frontispicios estavan dos es/cudos redondos,
en el uno pintados/ dos hombres martillando un fuego/ sobre un iunque, de que les
saltavan/ muchas centellas a los rostros, que/ tenian bueltos por eso (28),y dezia una/
letra...

En el otro estava una palma agra/vada con un gran peso (30), y dezia/ la letra...

Y en el espacio que estava entre/ este arco y el siguiente estava/ una pintura de el
levantamiento de/ Flandes, que era mucha gente arma/da peleando con una hydra de siete/
cabezas (32),ya los pies estos Disticos...

Luego estava el otro arco por don/de pasava la gente; y en un hue/co del estava una
muger con alas pues/ta sobre un orbe con la vandera de/ la Cruz en la mano derecha, y
en la/ izquierda una trompeta que estava/ tocando (46), y dezia la letra...

Y en el recuadro de encima una/ Pirdmide u Obelisco cubierto/ de yedra, cruzado con
dos ramos de/ laurel y palma, y en el remate la ci/fra del Labaro' con esta letra...
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En los huecos de la Cornija es/tavan dos escudos redondos, pin/tada en el uno un
Aguila Real, cu/briendo con las alas otras menores (34); y esta letra...

Y en el otro un Puerco Espin/ erizado, cercado de perros la/drandole sin osarle llegar
(38), y dezia la letra...

En los espacios q avia de este ar/co a la puerta, estavan dos pin/turas, la primera del
socorro de Mal/ta (40), con estos versos...

La otra era la toma del Pefiol (42)/ con estos Disticos...

En el hueco del arco de la dicha/ puerta de la lonja estava Her/cules pintado, peleando
con la Hydra (48)/ y esta letra...

Y debaxo un Leon coronado/ con una espada en la mano sa/liendole un enxambre de
avejas por/ la boca'!, con esta letra...

En el hueco de su corresponden/cia estava pintada la Victoria en/ la popa de una
Galera en el mar. Te/nia en las manos una palma y una co/rona, y a un lado levantado un
tro/feo (54) con esta letra...

Y debaxo dos palmas cruza/das sobre una calavera, en don/de hazian enxambre unas
abejas'* con/ esta letra...

En los huecos de las cornijas de/ la puerta estavan dos escudos re/dondos, en el uno
una espada desnu/da cruzada de dos ramos de oliva (50)/ con esta letra...

En el otro estavan el Sol y la Lu/na eclypsados (52), con esta letra...

En esta nave estavan otras tres/ historias, que eran la reduccion/ de Inglaterra, la
renunciacién de los/ Reynos de Espafia, que hizo el Em/perador Carlos V en su hijo el
Rey/ Philipo y la toma de San Quintin./ En la nave de la puerta colorada es/tavan las
historias de la toma de Lis/boa, el descubrimiento de algunas/ tierras de Indias en tiempo
deste Rey/ las pazes de Francia. Estas dichas se/ys proezas tenian sus letras, como/ las
supraescriptas, y porque en el ori/ginal de donde se saco lo demas no/ se pusieron, no se

o
expresan aqui’.

NOTAS AL ANEXO

1 Seincluye entre paréntesis y en negrita la numeracién que aparece en la estampa.

2 Iconografia de los pedestales del frente principal mds adelante:n° 6y 7.

3 La culebra fue sustituida por una calavera en la alegoria de la estampa.

4 Eln° 23 en la estampa corresponde al ave fénix del remate, al que se alude al inicio de la descripcion.

5 Los jeroglificos pintados en los “recuadros” situados sobre las hornacinas del intradds de los arcos no aparecen
numerados de forma especifica en la estampa.

6 No numerado en la estampa.

7 No numerado en la estampa.

8 No numerado en la estampa.

9 No numerado en la estampa.

0 No numerado en la estampa.

11 No numerado en la estampa.

12 No numerado en la estampa.

Fecha de recepcién: 13-V-2016
Fecha de aceptacién: 23-V-2016
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ARTE, BOTANICA, HISTORIA, MITOLOGIA Y
SIMBOLISMO EN LOS TAPICES DE LA CORONA
DE ESPANA DE LOS SIGLOS XVI'Y XVII ()

Pilar Bosqued Lacambra
Investigadora independiente

Resumen: Plantas y boténica en el arte y los tapices. La identificacion de algunas plantas representadas en los tapices
de la Corona de Espafa de los siglos XVI'y XVII, Patrimonio Nacional de Espafa, nos permite descubrir el simbolismo y la
mitologia asociados a esas plantas.

Palabras clave: Arte, botdnica, plantas, tapices, mitologia, simbolismo, Patrimonio Nacional de Espafia, Corona de Espana.

ART, BOTANY, HISTORY, MYTHOLOGY AND SYMBOLISM IN THE CROWN
OF SPAIN'S SIXTEENTH- AND SEVENTEENTH-CENTURY TAPESTRIES (I)
Abstract: Plants and botany in art and tapestries. Identification of some of the plants shown in the Crown of Spain’s
sixteenth- and seventeenth-century tapestries, owned and kept by the Spanish National Trust (Patrimonio Nacional de
Espana), tells us something about the symbolism and mythology associated with these plants.

Keywords: Art, botany, plants, tapestries, mythology, symbolism, Patrimonio Nacional de Esparia, Crown of Spain.

1. INTRODUCCION

En los tapices de la Corona de Espafa de los siglos XVI y XVII hay gran variedad de
especies botdnicas, flora y vegetacién, que estudiamos. Resulta conveniente destacar las
dificultades encontradas para examinar los detalles botinicos, determinadas por las grandes
proporciones de los panos, por la variedad de lugares y situaciones en los que estaban o
estuvieron expuestos o almacenados y por la larga duracién del estudio’.

Seguimos en todo momento los dos catdlogos publicados por el Patrimonio Nacional
de Espafia, quien posee y custodia la coleccién de tapices®. El trabajo comprende los pafios
de los catdlogos que existfan cuando comenzamos el estudio y por ello se excluyen los
demds tapices de esta coleccidn.

En términos generales, la mayorfa de las plantas en los pafos del siglo XVI aparecen
en la parte inferior de los campos de los tapices y en las cenefas’. En los del XVII lo
hacen en las cenefas y en los campos de los pafios donde, por lo general, adquieren una
disposicién de aparente naturalidad, pero con evidente pérdida de caracteristicas botdnicas,



122 | PILAR BOSQUED LACAMBRA

aunque se enriquece con las series que reproducen jarrones con composiciones rebosantes
de flores cortadas.

EI trabajo se realiz6 con el compromiso y colaboracién de Patrimonio Nacional de Espana,
quien concedié los permisos necesarios para ver y fotografiar los detalles en los mencionados
tapices, localizados en los distintos Reales Sitios y en otros lugares, y el Jardin Botdnico
Nacional de Bélgica, quien aporté la necesaria supervisién cientifica y permitié cuantas visitas
fueron necesarias a dicho centro para resolver dudas y trabajar en la identificacién de las
especies botdnicas que iba aportando a medida que avanzaba en el estudio.

La identificacién botdnica se realizé con el refrendo y valiosa colaboracién del doctor
Leo Vanhecke, quien entonces era Jefe de la seccién de la flora belga y europea (plantas
vasculares) del Jardin Botdnico Nacional de Bélgica*, pais de donde proceden la mayoria
de los tapices’.

Para la nomenclatura botdnica utilizamos Nouvelle Flore de la Belgique. .., obra de varios
autores, publicada por Editions du Patrimoine du ]ardin bomm’que national de Belgiqm(’.

Aplicamos la ciencia botdnica al arte textil y tapicero para intentar poner nombre a
las plantas, flores, frutos y demds especies botdnicas que dibujaron los artistas y tejieron
los artesanos en los tapices, uno de los soportes artisticos desde el que se difundié la
botdnica. Somos por ello conscientes, tal y como apuntaba el doctor Vanhecke, de que los
botdnicos puros pueden criticar las determinaciones botinicas realizadas.

Para captar las imdgenes de los detalles botdnicos utilicé pelicula diapositiva AGFA
T100ASA, cidmara fotogréfica NIKON FM, objetivo NIKKOR 50 mm I:14 y flash Nikon
SB-E. Obtenidas las imdgenes, seleccioné las plantas, clasificando y eligiendo las mejor
representadas para proceder al control y a la determinacién de las distintas especies
botdnicas.

Todas ellas fueron comparadas con dibujos y libros botdnicos de la época y en ocasiones
cotejadas con tapices de otras colecciones y con otros soportes artisticos. En los casos
necesarios las confrontamos con plantas del herbario del Botdnico belga.

Se han incluido referencias botdnicas histéricas relacionadas con Bélgica extrafdas
de Histoire des plantes de Rembert Dodoens, edicién realizada en Bruselas en 1987 por
el «Centre National d'Histoire des Sciences»’, y con Espafa consultadas en Acerca de
la Materia Medicinal... de Andrés de Laguna®, el Tesoro de la lengua castellana o espaiiola de
Sebastiin de Covarrubias?, la A‘lgri[vltwa de jardines... de Gregorio de los Rios, en una
edicién editada en 1997 por el Area de Medio Ambiente del Ayuntamiento de Madrid y
el Real Jardin Botdnico de Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas', y
otras publicaciones citadas en las notas del presente texto.

El trabajo que realizamos no debe ser considerado en ningin momento como un
inventario de todas las especies botdnicas que estos tapices presentan, sino que se trata
de una seleccién de las que hemos identificado. Existen otras que no podemos determinar
botinicamente por su falta de realismo, también hay especies conflictivas en las que
dudamos del género o de la especie, en otras constatamos que mezclan caracteres de una
planta con otra o que desaparecen los colores originales, y otros problemas de cardcter
artistico, pues no debemos olvidar que se trata de plantas tejidas en un soporte textil de
hilos de lana, seda o metalicos.

Identificadas las especies botdnicas, las confrontamos con la simbologfa, la mitologfa,
el arte y la historia y comprobamos que en algunos tapices de los siglos XVI y XVII de

la Corona de Espaﬁa existe un evidente significado simbélico y mitolégico asociado a la
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botdnica que en ellos se representa y un elevado valor histérico y artistico. Otorgamos
explicacién mitolégica y simbélica a las plantas que presentaban estas caracteristicas.
Para ello, he utilizado la Sagrada Biblia"', las Metamorfosis de Ovidio'?, la Iconologia de Cesare
Ripa®, La Mythologie des Plantes de Angelo de Gubernatis', ayudados por la lectura de otros
estudios de otros autores sobre el tema'’.

En el texto, aparecen los autores citados y seleccionamos algunos de los comentarios
y descripciones que realizaron para cada especie botinica, relatando en algunos casos el
conocimiento, utilizacién y curiosidades que se tenfan de cada una de las plantas en el
pais donde se tejieron los pafios y en el que los recibid.

Otros aspectos de la flora, vegetacién, botdnica, jardin, paisajes y plantas relacionados
con estos tapices, con pafios de otras colecciones y con otros soportes artisticos en los
que trato el tema de manera parcial han sido publicados“’.

El presente articulo es original y forma parte de otro texto inédito de mayor extensidn,
con mds especies botinicas identificadas y otros aspectos relacionados con estos pafios y
el tema que aquf se trata'’, del que he seleccionado 70 especies botdnicas que considero
de interés por uno u otro motivo, de manera que su extensién se corresponda con el
formato del Boletin Academia.

En este texto las plantas aparecen por orden alfabético: en primer lugar, el nombre
vulgar en mayﬁsculas y luego, en cursiva y en latin, el cientifico. Designo el tapiz indicando,
entre paréntesis, «IA» seguido de un néimero ardbigo que hace referencia a la serie y un
ndmero romano que se refiere al ntmero del tapiz en la serie.

2. BOTANICA, ARTE, HISTORIA, MITOLOGIA Y SIMBOLISMO EN LOS TAPICES
DE LA CORONA DE ESPANA DE LOS SIGLOS XVI Y XVII

2.1. ACANTO: Acanthus sp. (FiG. 1a v FiG. 18)

El acanto es la planta que inspira el orden corintio utilizado en el arte, la arquitectura
y en elementos ornamentales. Vitruvio explicaba asi el origen de

la invencién del capitel en este orden se cuenta que fué debido a estas
circunstancias: una doncella de Corinto, apenas nabil, enfermé y murid; su nodriza
fue a poner sobre su tumba, en un canastillo, algunos de los objetos que a la muchacha
mds habfan agradado en vida, y para que pudieran conservarse a la intemperie []
tapd la cesta con un ladrillo. Por una casualidad vino a quedar el canastillo sobre
la rafz de una planta de acanto. Oprimida luego por el peso del canastillo, esta raiz
de acanto que estaba en medio comenzé en la primavera a echar tallos y hojas, que
fueron creciendo a los lados de la cesta, y tropezando con los cantos del ladrillo, por
efecto de la presion, tuvieron que doblarse, produciendo los contornos de las volutas.
El escultor Calimaco [} acertd a pasar por allf, casualmente, cerca de la tumba, vié
el canastillo y se fijé en la delicadeza de las hojas que iban naciendo, y prendado de
esta nueva modalidad y belleza de la forma, la reprodujo en las columnas que hizo
después para los de Corinto, y establecié las proporciones con arreglo a ese modo'®.

Dodoens observé que crecia en los jardines, en lugares pedregosos y himedos, y que
en su pafs sélo se encontraba en los jardines de los herboristas, lo que indica el cardcter
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Fig. Ta. Representacién de acanto en la cenefa del tapiz Vertumno besa a Pomona. Bruselas, h. 1550 (TA 16/VII).
Fot. autora.
Fig. Ib. Acanto silvestre. Orto Botanico, Roma, julio de 2001. Fot. autora.

exético del acanto en la naturaleza del lugar donde se tejieron los tapices. A. de Laguna
dijo que los romanos le llamaban pecerota y que Virgilio mollis acanthus, que nacfa en los
huertos y en lugares himedos y pedregosos. Ambos citaron a Dioscérides y reflejaron
la confusién respecto a la descripcién, nombres, caracteristicas, y los dos indicaron que
existia el acanto salvaje y el cultivado.

2.2. ACEBO: Ilex aquifolium L.

El acebo aparece en la mano derecha de la figura esquelética que protagoniza el tapiz
Triunfo de la Muerte (TA 38/111) que pertenece a la serie inspirada en los Triunfos de Petrarca,
y en este caso lo hace con un simbolismo en relacién a la muerte.

Respecto a los cinco tapices de los carros triunfales de la serie Triunfos de Petrarca (TA
38), resulta interesante indicar que en cada uno de ellos se muestra una especie botidnica
distinta que caracteriza a cada uno de los carros y a los protagonistas. De este modo, en
el carro del amor aparecen rosas, en el carro de la castidad se ven azucenas, en el carro de
la muerte aparece el acebo, en el carro de la fama se muestra a la palma y en el carro del
tiempo al roble con sus frutos.
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Dodoens aseverd que en su pafs el acebo crecfa en los lugares mal cultivados, en los
bordes de los caminos y en los bosques, que con su corteza se hacfa una liga para coger
pdjaros y que como tenfa una madera dura y pesada no flotaba. Covarrubias dijo que el
nombre de acebo era drabe, pero de raiz hebrea, y que significaba mosca, ya que decfa
que se utilizaba su corteza viscosa para hacer Iigas para tomar pajaros y para matar a las
moscas, que se quedaban pegadas; destacé el hecho de que no flotaba y que la corteza
exterior era verde, pero la de dentro amarilla y la madera blanca.

2.3. AcIaANO, AZULEJO: Centaurea cyanus L.

Esta bellisima flor destaca por su intenso color azul y sus originales formas. Al igual
que la neguilla, la centdurea azul, aciano o azulejo forma parte de las malas hierbas que
crecen entre el trigo y el centeno. Dodoens también nos lo indicaba de ese modo afirmando
que crecfa entre los campos de trigo vy, particularmente, entre los de centeno. As{ se puede
ver en la imagen del tapiz Vertumno transformado en segador (TA 16/1) donde Vertumno lleva
al hombro un haz recién segado del campo en el que no faltan estas singulares flores
azules'. En la actualidad, es una especie en fuerte regresién debido al exceso de limpieza
y pureza de las simientes de los cereales.

2.4. AcoNITO: Aconitum napellus L. (F1G. 2)
En el territorio belga, es una planta poco comin en estado espontdneo, por lo que

quizd aparece en los tapices por su empleo en jardinerfa. Dodoens afirmaba que en la
época se plantaban en los jardines de los herboristas y que frecuentemente se encontraba

Fig. 2. Acénito en Rémulo acuerda el rapto de las Sabinas. Bruselas, h. 1525 (TA 14/IV). Fot. autora.
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en los jardines, lo que concuerda con lo observado en los pafos, donde aparece tanto en
las cenefas como en los campos. Afiadié que el consumo de acénito puede llegar a matar
también a los lobos, perros y animales similares y por ello le dio el nombre vulgar de
matalobos. Debido al parecido de la forma de las flores se le conoce también como la planta
de las capuchas de los monjes. A. de Laguna, Covarrubias y G. de los Rios describieron
confusamente esta planta.

2.5. ACORO BASTARDO, LIRIO AMARILLO: Iris pseudacorus L. (FiG. 3)

Constatamos que al 4coro bastardo, o lirio amarillo, siempre estd representado en estos
tapices asociado a su medio natural, en el hébitat que le corresponde, lo que indica la clara
intencién de reproducir en el tapiz un rincén del paisaje natural, y suele aparecer formando
parte de escenarios secundarios, acompaﬁado de otras plantas palustres y acudticas, junto
a rfos, riachuelos, charcas, lagos o demds medios subacudticos. Es una planta terrestre
que estd cerca del agua y en la naturaleza del pafs crece al borde de los cursos de agua
dulce, cafaverales, marismas, praderas muy hidmedas y bosques pantanosos, exactamente
en las mismas situaciones en que se le representa en los pafios. Es una especie botinica
caracteristica de las cenefas denominadas como «de los cuatro elementos», siendo especie
propia de los campos de los tapices. Dodoens afirmaba que crecfa en lugares hiimedos,

Fig. 3. Acoro bastardo, lirio amarillo en Betsabé en el baiio sorprendida por David. Bruselas, primer tercio del siglo XVI
(TA 3/1). Fot. autora.
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prados encharcados, en los bordes de los estanques y en aguas estancadas, que es como
aparece en estos pafios. G. de los Rios dijo que el lirio amarillo no olia y que requeria
mucha agua.

2.6. ADORMIDERA: Papaver somniferum L. (F1G. 4)

Las propiedades narcéticas de la adormidera son bien conocidas, una planta que aparece
en las cenefas y campos de algunos pafios sin aparentes connotaciones simbdlicas, pero
que en los carros triunfales de las dos series Pecados Capitales que estin dedicados a La
Pereza (TA 21/V1 y TA 22/IV) exhibe una evidente asociacién del suefio a la pereza, lo
cual justifica su inclusién en la escenograffa y simbolismo.

Dodoens aseveraba que la adormidera tenfa flor blanca, que se cultivaba y que en
Espafia y en otros pafses cilidos se recolectaba el jugo, el cual se usaba en la medicina.
Indicé que inducfa al suefio, que calmaba los dolores internos y que se utilizaba como
antitusivo. Covarrubias aseguraba que acarreaba suefio y que «por la mucha simiente que
tiene fue simbolo de la fertilidad, y por la ordenanza con que estdn distribuydos sus
granos, sinifica (sic) la ciudad o repﬁblica», y decfa que, tomado el opio con templanza,
facilitaba el suefio y que «los moros comen gran cantidad de opio para este mismo efecto
y lo plantan en sus huertas por principal provisién, como nosotros el trigo». Advertia que
tomado con exceso le hacfa «dormir a uno hasta el dfa del juyzio».

Fig. 4. Adormidera en Emparrados y niiios cogiendo uvas. Bruselas, h. 1560 (TA 33/II). Fot. autora.
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Del litex de esta planta se extrae el opio (del griego 6m6g, jugo) y sus derivados, entre
ellos la morfina y la codefna, utilizados en la industria farmacéutica®®.

2.7. AGUILENA, AQUILEGIA: Aquilegia vulgaris L. (F1G. 5)

La aguileﬁa, bellisima y original, de color azul, blanco, morado o parpura y tonalidades
similares, es otra de las flores que podrfa aparecer con connotaciones simbélicas en el
tapiz El Paraiso, el Purgatorio y el Infierno (TA 36/IV> y en otros pafios, como en el caso que
se muestra en La Presentacion en el Templo (TA 2/11), cuya serie estd dedicada a los Episodios
de la vida de la Virgen, figura a quien se le asignaba simbolismo. Se le atribuye el nombre
vulgar de guante de Nuestra Sefiora*', puesto que presenta cinco pétalos alargados que se
asemejarfan a los de los dedos de los guantes.

Dodoens afirmaba que en su pafs se plantaban en los jardines, que era una flor que
los antiguos desconocfan y que no tenfa indicacién médica alguna. G. de los Rios las
menciond escuetamente, llamindoles pajarillas y guiledias.

Fig. 5. Aguilefia o aquilegia en La Presentacién en el Templo. Bruselas, h. 1506-1507 (TA 2/II). Fot. autora.
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2.8. ALamo: Populus alba L.

En el tapiz sexto de la serie Historia de Faetén, vemos el pasaje en el que Las Heliadas
son convertidas en dlamos (TA 55/VI), donde se muestra la prodigiosa transformacién de las
Heliadas, hijas del dios de origen griego Helios, el sol, que se transforman en irbol. De
sus dedos y cabezas brotan ramas y hojas mientras que sus pies se convierten en rafces
que se adhieren al suelo. Asf lo describe Ovidio en el libro IT de su Metamorfosis, aunque
sin precisar si eran ilamos, puesto que s6lo hablaba de 4drboles.

2.9. ALELUYA, ACEDERILLA: Oxalis acetosella L. (F1G. 6)

La acederilla o aleluya, que se confunde a veces con el trébol, es una planta que
aparece como relleno en las escenas de los campos de los pafios, potenciando el cardcter
de naturaleza que se pretende representar. Dodoens observaba que se parecfa algo al trébol
y que en su pafs crecfa en lugares sombrios junto a las raices de drboles grandes, como
figura también en los tapices.

Fig. 6. Aleluya, acederilla en Encas y Acates a la vista de Cartago. Bruselas, h. 1550 (TA 116/1IT). Fot. autora.
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2.10. ALQUEJENJE: Physalis alkekengi L.; Cf. Physalis. (FiG. 7)

Se representa en los tapices desde finales del XV e inicios del siglo XVI, siempre muy
bien reproducido con su caracteristicos frutos en forma de linterna o farolillos rojos, como
los que adornan los jardines chinos. Dodoens aseveraba que crecfa en algunos bosques,
cerca de arbustos y lugares hiimedos, y que se plantaba con frecuencia en los jardines,
por lo que se deduce que en Bélgica era muy conocido en la época. Laguna denominé a la
planta solano llamado halicacabo y la describié junto a otras especies; asegurd que los 4drabes

le llamaban alkakengi.

Fig. 7. Alquejenje en la cenefa de Misa de San Gregorio. Bruselas, h. 1500 (TA 7/1I). Fot. autora.
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2.11. ALTEA, MALVA REAL: Althaca officinalis L. (F1G. 8)

Aparece siempre bien reproducida aunque con el tiempo llega a estilizarse mucho.
Dodoens decia que florecfa al mismo tiempo que las malvas salvajes y que era utilizada
como medicinal, sobre todo como estomacal, por lo que es muy probable que también se
pudiera encontrar plantada en los jardines y cerca de la presencia humana. A. de Laguna
observé que era una especie de malva silvestre, a la que otorgd propiedades medicinales.

Fig. 8. Altea en la cenefa de Los cuatro jinetes del Apocalipsis. Bruselas, h. 1550 (TA 11/1I). Fot. autora.
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2.12. AMAPOLA: Papaver rhoeas L. (FIG. 9)

La amapola estd estrechamente ligada a la adormidera y es una de las flores rojas mds
caracteristicas en estos tapices del siglo XVI. Dodoens observé que crecfa entre el trigo, el
centeno, la avena, y la cebada y que sus cabezas, cocidas en vino y bebidas, hacfan dormir. A.
de Laguna escribié que la amapola era «aquella planta vulgar que en viniendo la primavera
bermejea entre las cebadas y el trigo», mientras que Covarrubias afirmaba que su cabezuela
era similar a la de la adormidera y que tenfa la misma virtud de acarrear suefio. Por ello,
se asocia igualmente al suefio. Ripa sefiald, entre otras cosas, que el suefio se representaba
por la tigura de un hombre corpulento sobre un lecho de amapolas, mientras que Ovidio
explicé el episodio completo de la representacién escenogrifica del suefio, mencionando
a las adormideras.

Puesto que las amapolas crecen entre trigales, se asocian y se utilizan como sfmbolo
eucaristico. También a la pasién, esta vez debido a su bello e intenso color rojo.

Fig. 9. Amapola en La Presentacién en el Templo. Bruselas, h. 1506-1507 (TA 2/1I). Fot. autora.
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2.13. AMARANTO: Amaranthus caudatus L. (F1G. 10)

Se trata de una planta ornamental que se plantaba en los jardines y en los ambientes de
riqueza y refinamiento, lo que explicarfa su presencia en los tapices. Las espectes actuales
han desarrollado la inflorescencia en longitud y se han hecho colgantes. Dodoens afirmaba
que debido a su singular belleza las damas de Italia apreciaban mucho el amaranto, por
lo que no habia ningn jardfn en el que no hubiera sido plantado. Anadia que no podfa
crecer a no ser que se le plantara o sembrara en los jardines, lo que indicaba su falta de
rusticidad. A. de Laguna y Covarrubias otorgaban el nombre de amaranto al Helichrysum
una planta de la familia de las asterdceas que no tiene nada que ver con este amaranto.

Fig. 10. Amaranto en San Juan s despide de sus padres. Bruselas, h. 1525 (TA 4/II). Fot. autora.
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2.14. ARISTOLOQUIA: Aristolochia clematitis L. (F1G. 11)

No es muy frecuente encontrarla y lo hace formando parte del decorado natural que
se pretende potenciar, la mayorfa de las veces trepando enrollada a lo largo de los troncos
de los drboles. Dodoens aseveraba que le gustaban los vifiedos y lugares altos y que se
encontraba en numerosos lugares de Brabante, en donde recibfa el nombre vulgar de hierba
sarracena.

Fig. I1. Aristoloquia en La Pereza. Bruselas, h. 1545 (TA 21/VI). Fot. autora.
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2.15. AsarO: Asarum europaeum L. (F1G. 12)

Aparece formando parte del decorado natural que se representa, por lo que va unida a
la voluntad de reproducir la realidad de la naturaleza. Suele exhibir su capacidad rastrera
y, en algunas ocasiones, se encuentran también las flores o los frutos que en la naturaleza
resultan poco espectaculares y que se encuentran generalmente escondidos u ocultos y
tapados por las hojas. Curiosamente, estas mismas partes de la planta que resultan algo
conflictivas también se representan en los tapices de forma equivoca.

Fig. 12. Asaro en Ulises acepta los regalos de Alcinoo. Bruselas, h. 1650 (TA 42/I1I). Fot. autora.

2.16. AZUCENA: Lilium candidum L.

Una de las flores que se atribuyen a la virgen es la azucena blanca que simboliza la
pureza, la castidad y la virtud debido al color blanco inmaculado de sus flores y al delicioso
aroma y perfume que exhala, y por ello alude a la Virgen Marfa.

Dodoens afirmaba que en su pafs se plantaba en los jardines y observaba que se llamaba
en latin Rosa de Juno ya que cuando Jdpiter tuvo a Hércules de Alcumena, quiso que
fuera inmortal y por ello lo llevé para que su mujer, Juno, diera de amamantar a Hércules;
pero éste, una vez saciado, se retiré bruscamente, mientras que la leche siguié saliendo en
abundancia de los pechos de Juno, y que desde uno de ellos salié la leche hacia el cielo,
tiiéndolo de blanco y formando la Via Lictea, mientras que del otro salié la leche hacia
la tierra y cred la azucena, blanca como la leche.

Covarrubias aseveraba lo mismo, ratificando que «la que cayé en tierra acert$ a dar
sobre los lilios o agucenas, que siendo antes de color roxa le mudaron en blanca». La
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azucena se asocia igualmente a otros episodios religiosos, entre ellos el de la Trinidad, y
es atributo de otros santos como simbolo de castidad.

En el tapiz Dios envia el dngel Gabriel a la Virgen Maria (TA 1/1) se puede ver una azucena,
que representa la virginal concepcién engendrada por obra del Espiritu Santo, sin mancha,
como la flor blanca y pura. Aparece también en el pafio El Vicio (TA 8/VIII) como atributo
y simbolo de la virginidad, pureza y castidad, tal y como puede verse tejido su nombre,
Virginitas, delante de la flor. La azucena protagoniza episodios referentes a la Castidad y
al séquito de personajes que le acompafian en el tapiz Triunfo de la Castidad (TA 38/ 11),
en el que los personajes llevan varas de azucenas en la mano y coronas de azucenas en las
cabezas; el carro triunfal estd adornado con azucenas.

2.17. BERENJENA: Solanum melongena L.

Encontramos en esta coleccién dos variedades de berenjena: la blanca y la negra. Las
berenjenas localizadas en los tapices del siglo XVI van en compaiifa de calabazas, pepinos,
melones y otras especies parecidas‘ Dodoens escribié que habfa dos especies de berenjenas,
las parpuras y las blancas y las dos aparecen en la serie Monos y grutescos (TA 30); afadid
que las berenjenas no crecfan en su pafs de forma espontdnea, pero que los herboristas las
plantaban y cultivaban en sus jardines, como los pepinos y calabazas, con los que salfan
y morfan al mismo tiempo, y es asi como se representan las berenjenas en los tapices de
esa mencionada serie. A. de Laguna afirmaba que «llimase insana la berenjena, por cuanto
comida cruda, es al gusto muy desabrida [...y que] en Francia y en Alemania se muestra
como cosa rarisima», mientras que en Castilla habfa muchas, especiahnente en Toledo lo
que «se les volvié en vituperio y escarnio a los toledanos». Covarrubias decfa que como
los de Toledo las utilizaban mucho les llamaban verengeneros, y que habfa un proverbio que
decfa «Toledano, ajo, verengena». También que en latin se le llamaba mala insana ya que
«alteran al hombre, provocindole a luxuria; y a esta causa las llamaron por otro nombre
amoris poma, y no por su parecer y hermosura, como algunos pensaron, pues no la tienen
[...] y al que usa mucho el comerlas, con los demds dafios le sale al rostro su mala calidad,
poniéndole de su color livida y verde oscura».

2.18. BorRrAJA: Borago officinalis L. (FiG. 13)

Cuando aparece la borraja en estos tapices lo hace muy bien representada, exhibiendo su
bella floracién azulada y magnifico porte, y resulta caracteristica de los tapices flamencos
del primer tercio del siglo XVI. Dodoens asegurd que crecfa por todos los jardines, huertos,
en sitios arenosos y campestres y que si se ponfa la borraja o las flores de borraja en vino y
se bebfa, hacfa que la gente se sintiera alegre, decidida y gallarda y que combatfa cualquier
sintoma de tristeza, melancolfa, disgusto o enfado y que Plinio le llamaba la planta de la
alegria y del contento, es decir, la planta que hace felices y euféricas a las personas y que
antiguamente se le llamaba vulgarmente lengua de buey o de vaca debido a la aspereza de
sus tallos llenos de pequefios pelos. A. de Laguna la traté en el capitulo concerniente a
la Buglosa de la que decfa que en Castilla la llamaban vulgarmente borraja, también lengua
de buey, lo mismo que Covarrubias.
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Fig. 13. Borraja en La Nobleza. Bruselas, h. 1520 (TA 8/IV). Fot. autora.

2.19. CARDO DE CARDAR, CARDO LANUDO: Dipsacus fullonum L. (FiG. 14 Y F1G. 14B)

Sélo la hemos encontrado en dos de los pafios estudiados. Dodoens contaba que
existfan dos especies, una cultivada y otra salvaje, y que en su pafs se sembraba en algunos
lugares de Flandes para el uso de bataneros y pafieros, lo que ya no se hace. Andrés de

Izquierda: Fig. 14a. Cardo de cardar o cardencha en San Pablo en Efeso hace quemar los libros de los gentiles. Bruselas,
h. 1621 (TA 48/XI). Fot. autora.
Derecha: Fig. 14b. Cardos de cardar utilizados en la Fdbrica de mantas y tejidos de lana. Artesanfa textil. Fébrica
de Cecilio Valgafién S.A. Ezcaray, La Rioja. Fot. autora.
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Laguna afirmaba que la naturaleza nos proporcionaba algunos instrumentos, como el
cardo de cardar lana, del que se utilizan las cardas o cardenchas para «adelgazar [...]
y perfeccionar los pafios». Aseguraba que no habfa «hombre que no la conozca; porque
de sus erizadas cabezas ordinariamente se hacen las cardas». Observaba que la cardencha
cultivada era de hoja mds ancha y hendida y cabezas mds erizadas y espinas mds fuertes
que las de la cardencha salvaje. Covarrubias le llamaba también carda y decfa que las
cabezas espinosas tenfan forma de erizo y se utilizaban para ablandar los pafos y sacarles
los pelos y que «decimos carcar a uno, o darle una carda, quando le dan alguna fraterna
y es tratado dsperamente».

2.20. CARDO LECHAL, CARDO MARIANO: Silybum marianum (L.) Gaertn

Otra de las plantas dedicada a la Virgen es el cardo lechal o cardo mariano ya que se
afirmaba que cuando la Virgen Marfa amamantaba a su hijo Jesds cayeron de su pecho
unas gotas de leche que mancharon de blanco el cardo que se encontraba a sus pies. El
cardo mariano, al que Dodoens llamé Chardon nostre dame, aparece en el centro de la zona
inferior del tapiz El cumplimiento de las profecias en el nacimiento de Cristo (TA 2/1) con alusiva
indicacién simbdlica®?.

Tanto Dodoens como Laguna indicaron sus virtudes para contener las convulsiones de
los nifios y contra las mordeduras de las serpientes y otros venenos, asf como para retener
hemorragias. En la actualidad, se utiliza como protector hepético y se indica, entre otras
cosas, para el tratamiento de hemorragias®.

Covarrubias indicaba que los cardos crecfan salvajes en terrenos no cultivados «en pena
del pecado original y de los actuales nuestros», como se decfa en el capftulo tercero del
Génesis: «maldita sea la tierra por tu causa: con grandes fatigas sacaris de ella el alimento
en todo el discurso de tu vida. Espinas y abrojos te producird [...]».

2.21. CLAVEL: Dianthus sp.; Dianthus caryophyllus L.

El clavel es una planta que encontramos frecuentemente en estos tapices. Aparece
sobre todo en las cenefas, en macetas o en composiciones florales en jarrones. En los del
siglo XVII se incluyen variedades dobles. Dodoens afirmaba que el clavel se plantaba en
los jardines, lo que concuerda con la realidad que se da en la naturaleza y con la forma
en que lo encontramos muchas veces, dispuesto en jarrones ornamentales. Covarrubias
aseguraba que en Espafia le dieron el nombre vulgar de clavel por el olor tan profundo y
parecido que tiene con la especia del clavo aromaitico.

2.22. CLEMATIDE: Clematis vitalba L. (FIG. 15)

Suele aparecer en estos tapices acompaﬁando al paisaje y potenciando el aspecto real
del lugar que se representa, normalmente como trepadora sobre los drboles, exhibiendo su
vigor. Es una planta vulgar y muy frecuente de encontrar en la regién y se localiza sobre
todo en los bosques, setos y en los bordes de los campos.
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Fig. 15. Clemétide en Jiipiter ordena a Eneas que abandone a Dido. Bruselas, h. 1550 (TA 116/VI). Fot autora.

2.23. CoL: Brassica oleracea cv. capitata L. (FiG. 16A Y F1G. 168)

No es habitual encontrar la col en los tapices. Dodoens indicaba que todas las especies
de col se plantaban en los jardines. A. de Laguna decfa acerca de la que ¢l [lamaba berza
capitata que

vienen a hacer una redonda cabeza, por donde méritamente se llaman en Alemania
cappiszkraut, que quiere decir berza cabezuda, adonde hacen gran caudal de ella.
Porque distribuyéndose de Baviera (adonde crece en grande abundancia) por todas
las ciudades circunvecinas, en cada parte le echan luego en adobo, para que se pueda
conservar todo el afio, como en Castilla solemos hacer con los besugos. De suerte
que no hay casa tan mal proveida que no tenga por lo menos dos mil repollos en
escabeche, preparado con sal, vinagre y orégano, los cuales verdaderamente son el
diacitrén y calabazate de los tudescos. Visto que en las bodas y desposorios lo sacan
luego por colacién un repollo, con el cual echaréis los bofes y las entrafias, aunque
en aquellas tierras se comen tras ¢l las manos.

Covarrubias aseveraba que era enemiga del vino y que por ello se solfa poner una
rama en las tabernas, ya que resistia la borrachera, pregonando as{ templanza a los que
entraban a beber. Afiadfa que el proverbio «entre col y col lechuga» tenfa su razén en que
los hortelanos plantaban las coles tan ordenadas que resultaban muy agradables de ver y
que, por variar, entre una col ponfan una lechuga ya que las cosas mds variadas y diversas
no cansaban tanto. De forma tan correcta y ordenada vemos un curioso huerto sembrado
de coles en el tapiz Jardin con edificios (TA 69/1). Covarrubias recogfa igualmente este otro
proverbio: «A ellos padre, vos a las bercas y yo a la carne» en alusién a los que toman
para ellos lo mejor y dejan lo peor para los otros.
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Fig. 16a. Col en la cenefa de Faustulo encuentra a Rémulo y Remo. Bruselas, h. 1525 (TA 14/1).
Fot. autora.
Fig. 16b. Campo con coles en Jardin con edificios. Bruselas, h. 1636 (TA 69/I). Fot. autora.
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2.24. CORONA IMPERIAL: Fritillaria imperiales L. (FiG. 17)

En estos pafios, la espectacular corona imperial aparece en las composiciones florales
en los jarrones de las series denominadas Galerias, las cuales siguen las tendencias pictdricas
de la época. Su aparicién, tanto en la pintura como en el tapiz, demuestra lo exético de
su presencia y el conocimiento y difusién de esta planta en el siglo XVII, época en la que
se pusieron de moda debido a lo llamativo de su foﬂaje y floracién.

Fig. 17. Corona imperial en Galerias de arcos sobre pilastras de estipites. Bruselas, h. 1660 (TA 65/IV). Fot. autora.
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2.25. CORREGUELA: Calystegia sepium (L.) R. Brown. (FiG. 18)

Su aparicién en los pafios de la coleccién es frecuente, tanto en las escenas de los
campos de los tapices como en las cenefas. A pesar de que pueda ser considerada como
una de las plantas tipicas, por lo general no se muestra en su total esplendor y belleza
sino algo estilizada y potenciando las formas de las hojas y su peculiar caracterfstica de
planta que se enrolla mediante sus zarcillos. Dodoens unificaba esta especie, a la que
denominaba corregiiela blanca mayor, Grand Liseron blanc, con otras dos especies mds, la
corregiiela blanca menor, Petit Liseron blanc, que se corresponde con la especie Convolvulus
arvensis L. y la campanilla azul, a la que denominaba como Liseron bleu, que es el género
botdnico Ipomea sp.

Fig. 18. Corregiiela en Adin, expulsado del Paraiso, labra la tierra. Bruselas, h. 1640 (TA 50/IV). Fot. autora.
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2.26. DEDALERA, DIGITAL: Digitalis purpurea L. (FIG. 19)

La encontramos en las escenas de los tapices del siglo XVI, también en las cenefas
y formando parte de las composiciones florales en los jarrones del siglo XVII. Crece
naturalmente en bosques talados, en los claros de los bosques, en las orillas de los caminos
forestales, y en las landas, aunque siempre lo hace donde existen suelos siliceos. Dodoens
aseguraba que crecfa de forma espontdnea, pero que también se plantaba en los jardines.

Fig. 19. Dedalera, digital en La Gracia publica los Honores. Bruselas, h. 1515 (TA 5/III). Fot. autora.
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2.27. DIENTE DE LEON: Taraxacum sp. (FI1G. 20)

Es una de las plantas mas representadas y caracterfstica de estos tapices, que no la
hemos encontrado en las cenefas. No podemos determinar botdnicamente la especie, puesto
que en la taxonomfa moderna se acepta la existencia de centenares de «pequefias especies»
basadas sobre caracteres tales como el color y la forma de las simientes y cosas asi, lo que
imposibilita su determinacién. Probablemente se trata de la seccién subvulgaria Christians.
Es una planta muy comin en la regién que crece por todas partes, sobre todo en praderas
y llanuras herbdceas, por lo que era también muy conocida en la época. Dodoens asf lo
afirmaba afiadiendo, entre otras cosas, que al cortar el tallo salfa leche y que cuando las
flores se secaban los pelillos o filamentos volaban al viento, una de sus caracterfsticas
mds conocidas.

Fig. 20. Diente de leén en Cumplimiento de las Profecias en el nacimiento del Hijo de Dios. Bruselas, h. 1506-1507
(TA 2/1). Fot. autora.
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2.28. DrAGO: Dracaena drago L. (F1G. 21)

El drbol del Paraiso y el jardin de las Delicias se encuentran en el tapiz El Paraiso, el
Purgatorio y el Infierno (TA 36/IV) en el que el Bosco ofrece una original visién de ambos
rboles. En la tabla dedicada al Parafso y la creacién de Eva aparece el drago, que quiere
decir dragdn, ya que la savia o resina de esta especie botdnica tiene un espectacular tono
rojizo que se asemejaba, seglin indicaban varios autores, a la sangre del dragén. Gregorio
de los Rios escribié que: «Otros muchos drboles van viniendo cada dfa de las Indias, y de
otras muchas partes, como el sangre de Drago [...]».

Fig. 21. Drago en el Parafso en el pafio El Paraiso, el Purgatorio y el Infierno, o Jardin de las Delicias. Bruselas,

1550-1570 (TA 36/1V). Fot. autora.
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2.29. DRAGONTEA: Dracunculus vulgaris Schott. (Fig. 22)

La hemos encontrado en estos pafios en las cenefas de algunas series de mediados del
siglo XVI. Sus tipicos espddices rojos no ofrecen duda alguna para su determinacién, ni
tampoco cuando aparece con las hojas totalmente digitadas. En la época era mids comdn y
Dodoens aseguraba que se plantaban en los huertos y que Dioscérides decfa que aquellos
que llevasen las hojas o la raiz de esta planta encima no podrian ser picados por las viboras

o serpientes.

Fig. 22. Dragontea en la cenefa de Las hermanas de Psiquis. Bruselas, h. 1550 (TA 137/1). Fot. autora.
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2.30. Durcamara: Solanum dulcamara L. (FiG. 23)

Aparece tanto en los campos de los tapices, donde normalmente se localiza trepando
sobre troncos de drboles, como en las cenefas. Se representa con sus caracterfsticas flores
purptreas con el centro amarillo, sus llamativas bayas rojas y sus singulares hojas. La
presencia de la dulcamara en la regién es bastante comin, por lo que su aparicién en los
tapices puede interpretarse como el deseo del artista por reproducir la vegetacién autéctona
y el paisaje natural que le rodeaba y vefa. Dodoens afirmaba que crecfa en lugares hiimedos,

cerca de las cunetas y 105 estanques, y entre arbustos y setos.

Fig. 23. Dulcamara en la cenefa de La Soberbia. Bruselas, h. 1550 (TA 22/I). Fot. autora.

2.31. EspanTaLoBOs: Colutea arborescens L (F1G. 24)

Identificar esta especie en los pafios produce cierta sorpresa, ya que era una especie
que no estaba muy extendida, pero a pesar de ello aparece muy bien representada con sus
frutos inflados y caracter{sticas hojas‘ Dodoens afirmaba que sélo se encontraba en la

A : : ~ : 7z ’
regién plantada en algunos jardines y afiadié que cuando se reventaban los frutos hacfan
ruido. En espaﬁol reciben su nombre vulgar debido, precisamente, al ruido de sus frutos
secos, inflados y con las simientes sueltas en su interior, que suenan coOmo sonajeros y
hacen mucho alboroto, delatando la presencia de los animales y ahuyentindolos.
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Fig. 24. Espantalobos en la cenefa de El profeta Natham reprende a David. Bruselas, primer tercio del siglo XVI
(TA 3/1I). Fot. autora.

2.32. EspiNas DE CRISTO: Paliurus spina-christi L

La corona de espinas que Jes(s padecic’) clavada en su cabeza durante la Pasién, se
identifica con la especie botdnica vulgarmente llamada espinas de Cristo. Se trata de un
arbusto que destaca, precisamente, por sus punzantes espinas, una de ellas curva, lo que
facilita que se clave inmediatamente en la piel, como si fuera un anzuelo?*.

Jests aparece con corona de espinas en todos los pafios en donde se relata la Pasién
y asf lo vemos en los de la serie Pasién de Cristo (TA 6/1'y TA 6/II) y en el tapiz Misa de
San Gregorio (TA 7/11), en donde se representa un tanto estilizada, tanto la que lleva en la
cabeza como la que cuelga de la cruz. El pafio Cristo de la Misericordia (TA 9/11) muestra
a Jests crucificado con su corona de espinas. También en el tapiz de la Caida en el camino
del Calvario, en los dos pafios titulados Crucifixion (TA 10/111 y TA 45/1), as{ como en el
Descendimiento (TA 10/1V), donde la corona de espinas, ensangrentada, estd cuidadosamente
depositada sobre un pafio extendido en el suelo.
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2.33. FLOR DE us: Iris florentina auct. vix. L.

Las especies botdnicas en estos tapices relacionadas con la herédldica son escasas. San
Luis aparece en el tapiz El Honor (TA 8/II) con su escudo de armas, representado por las
tres flores de lis doradas sobre fondo azul?’.

Andrés de Laguna decfa en su libro que «léese en las historias francesas que Clodoveo
primero, rey cristiano de Francia, cuando se bautizé, le fueron enviadas del cielo tres flores
de lises por armas, en lugar de tres sapos abominables, que tenfa antes que tomase el santo
bautismo», flores que pasaron a ser el simbolo del escudo de armas real de Francia y el
de nuestros actuales monarcas en Espafia.

2.34. FRESA: Fragaria vesca L.

Otra planta que también aparece en el tapiz El Paraiso, ¢l Purgatorio y el Infierno (TA
36/1V) con fines simbélicos es la fresa, de la que Dodoens aseguraba que se plantaba
mucho en los jardines y que crecfa de forma natural en los bosques sombrios y que tenfa
un sabor y aroma muy delicado y un atractivo color. Covarrubias la definié de manera
ambigua como «cierta especie de moras que tienen forma de madrofos pequefios,
cuyos ramillos sin espinas se van estendiendo (sic) por la era donde las plantan, y se
comen con vino y agucar o con leche». También informaba de que Laguna decfa que
en tiempos de Dioscérides la fresa no se conocia en Espafia. El caso es que Laguna
la describié en el capitulo dedicado a la Zarza llamada Idea, mezclando a las fresas y
frambuesas: «Cuéntase también entre las diferencias de zarza, la llamada vulgarmente
fraga y fragaria, cuyo fruto se dice fragum, [...] en Espafia no las he visto.» Pero, a
ese respecto, Felipe II escribié en una carta, fechada en Tomar, Portugal, el I de mayo
de 1581, que la criada de dofia Juana de Portugal tenfa «mucha envidia [...] a las
fresas [...]»*

Ovidio, al hablar de la Edad de oro, manifesté que la fresa de las montafias crecia sin
que nadie la cultivase y que los hombres la recolectaban. Por todo ello, por su aroma,
sabor, delicadeza y color, se asocia a la edad de la felicidad en el parafso y al placer.
Como otras muchas plantas o flores de color rojo, la fresa se asocia igualmente a la
pasién de Cristo.

2.35. GIrRASOL: Helianthus annuus L. (Fic. 25)

El girasol, planta traida de América, aparece en las cenefas de algunos pafios del siglo
XVII y en composiciones florales de las series Galerias, donde destaca por el gran tamafio
de sus capitulos florales y su llamativo color. Dodoens no citaba al girasol en su libro
publicado en 1557%7. Andrés de Laguna daba el nombre castellano de girasol al heliotropo
mayor. Covarrubias le llamé girasol o tornasol porque las flores daban vueltas con el sol.
Gregorio de los Rios, Gigantas, y que eran las que también llamaban flor de sol, y que
recibfan ese nombre porque crecfan mucho y se volvian las flores hacia el sol. Anadié que
requerfan mucha agua y que los ratones y gorriones se las comfan.
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Fig. 25. Girasol en la cenefa de Apolo y el dragén. Amberes, h. 1670 (TA 113/VII). Fot. autora.

2.360. GORDOLOBO: Verbascum sp. (FIG. 206)

Cuando aparece esta planta en los campos de los tapices, y debido a su gran tamafio
y presencia, adquiere protagonismo. Determinamos el género pero no la especie, aunque
probablemente sea el Verbascum thapsus L., que es bastante comdn de encontrar. Crece en
los bordes de los campos, cerca de los caminos y terrenos baldfos, tal y como Dodoens
indicaba. A. de Laguna asegurd que se hacfan mechas para los candiles y las lémparas,
mientras que Covarrubias se interrogaba acerca del nombre vulgar en espafol y decfa que
no llegaba a comprender el nombre de gordolobo, salvo por el hecho de que los pastores
hacfan candela con la planta y aceite y que justificara el que la lumbre ahuyentara a los
lobos.
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Fig. 26. Gordolobo en La Lujuria. Bruselas, h. 1550 (TA 22/1I). Fot. autora.

2.37. GRANADA: Punica granatum L. (FI1G. 27)

Es una de las frutas mds caracteristicas en estos tapices, sobre todo de las cenefas, en
donde se representa exuberante y con todo detalle, entre ellas en las dos series tituladas Pasién
de Cristo (TA 6 y TA 10) y en la serie tercera (TA 3) dedicada a la Historia de David y Betsabé.

Dodoens observé que crecfan en regiones cilidas como Italia, Espafa y otros lugares.
A. de Laguna decfa que se llamaba granada por la gran cantidad de granos que lleva en su
interior y que antiguamente se le llamaba Malum punicum por haberse traido de «aquella
parte de Africa antiguamente llamada Pdnica, en la cual se comprenden Cartago y Tanez»,
y que crecian estupendas en el reino de Nipoles y en Valencia. Covarrubias aseveraba que
los boticarios hacfan vino con la granada para usos medicinales, pero igualmente para
ofrecer como regalo.

Tiene varias connotaciones simbdlicas. Gubernatis aseveraba que como tenfa muchos
granos se asociaba popularmente a la fecundidad y a la riqueza y que estaba considerado
como un drbol erdtico, ya que la granada abierta representaba el sexo femenino. Afadidé
que segin Cicerén, cuando Proserpina probé la granada no quiso abandonar el infierno
y que el fruto que Eva ofrecié a Addn y Paris a Venus no fue una manzana, sino una
granada y que siempre que se hace alusién a una manzana en relacién al matrimonio, se
debe entender que es una granada. Para este autor, representa el amor ardiente y debido al
color sanguineo que brota de sus granos adquiere también un significado lagubre.
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Fig. 27. Granada en la cenefa de Betsabé en el baiio sorprmdida por David. Bruselas, primer tercio del siglo XVI
(TA 3/I). Fot. autora.

Por otra parte, Ripa asociaba la imagen de la granada a la concordia, con la figura de
una mujer que lleva en su mano derecha un pomo granato, y que también aparecfa en la imagen
de la victoria. Covarrubias dijo que la granada podia ser el simbolo de una repdblica «cuyos
moradores estin muy conformes y adunados, y estd adornada con corona, que sinifica (sic)
dominio e imperio, porque la granada estd coronada con una corona de puntas».

2.38. HieprA: Hedera helix, L.

Una de las plantas relacionada con Baco es la hiedra. A. de Laguna afirmaba que el
zumo y olor de la hiedra perturbaba igual que el vino, por lo que los sacerdotes de Baco
se coronaban con ella, y que por eso se colgaba también hiedra en las tabernas.

Gubernatis aseguraba que la hiedra y la vifia se aproximaban en su significado simbélico
debido a que las hojas de la hiedra y las de la vifia se parecfan y que ambas dos tenfan
propiedades trepadoras. Ademds, explicaba que como la hiedra crecfa abrazando los troncos
de los drboles se habfa adoptado como simbolo del amor y de la amistad. Resaltaba el hecho
de que asf como la hiedra secaba el drbol al que se habfa adherido, el amor devoraba el
corazén de quien lo experimentaba‘ Afadfa Gubernatis que uno de los simbolos antiguos
de Dionisio era la hiedra. Este mismo atributo lo tenfan las ménades, quienes formaban
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parte con las ninfas, silenes y sdtiros del séquito de Dionisio, Baco para los romanos>S.
En cualquier caso, la hiedra y la vid protagonizan episodios de marcado caricter ladico,
festivo, alegre y amoroso.

En los tapices de esta coleccién suele aparecer abrazando y trepando por los troncos
de los drboles. Asf lo hace, por ejemplo, en los tapices de la Historia de la creacién del hombre
en donde la vid trepa por el drbol del bien y del mal en el pafio Dios prohibe a Adin y Eva
comer del drbol del bien y del mal (TA 50/1I1), mientras que la hiedra lo hace en Addn y Eva
comen la fruta del drbol probibido (TA 50/1V).

2.39. HIGUERA: Ficus carica L

Cuando Addn y Eva fueron expulsados del parafso tomaron conciencia de su desnudez y
sintieron vergiienza, por lo que cubrieron parte de sus cuerpos con hojas, que en ocasiones
se atribuyen a la parra, o vid, pero que en el capftulo tercero del Génesis se suelen identificar
con la higuera. Covarrubias advertia que existian «muchos autores que afirman [que] el
irbol vedado en que Adam pecé aver (sic) sido especie de higuera». Dodoens aseverd que
la higuera crecfa abundantemente en Espaia e Italia, pero que no apenas lo hacfa en el
suyo, donde se plantaba en lugares cilidos y expuestos al sol y se le debfa resguardar del
viento de septentridn, observando que se retrasaba en todo su ciclo vegetativo. Le otorgé
numerosas virtudes y aplicaciones, lo mismo que A. de Laguna.

2.40. JUNCO FLORIDO: Butomus umbellatus L.

Es una planta caracterfstica de las cenefas denominadas «de los cuatro elementos»,
donde aparece bastante bien representada, potenciando el cardcter himedo y acudtico
de la escena donde se incluye. También se puede ver en los campos de los tapices que
representan medios acuiticos y himedos, junto a otras especies de ese mismo habirtat,
por lo que el junco florido va siempre ligado a su hdbitat natural, que el artista intenta
reproducir con fidelidad. Es una planta propia de aguas tranquilas. En algunas de las
representaciones se ven ciertas imperfecciones, como las hojas, que son muy anchas y la
forma de las inflorescencias y de las flores.

2.41. LAUREL: Laurus nobilis, L. (FiG. 28a v FiG. 28p)

Otro ejemplo de transformacién que relata Ovidio en el primer libro de Metamorfosis lo
encontramos representado en la serie Historia de Venus (TA 13) en donde vemos cémo Dafne,
huyendo de Apolo, es convertida por Gea en laurel. En esta serie, los tapices Apolo y Dafne
(TA 113/VI) y Apolo y el dragén (TA 113/VII) muestran la transformacién de Dafne mientras
hufa de los deseos amorosos y ardientes de Apolo. El primer pafio describe el instante en que
Apolo va a alcanzar a Dafne y ésta invoca a Gea para que la socorra, convirtiéndola en laurel.
En el segundo se reproduce el momento en que se ofrece a Apolo la corona de laurel. Por su
parte, en los dos tapices titulados La Lujuria (TA21/11 y TA 22/1I) de las series dedicadas a
los Pecados capitales aparece de nuevo la transformacién de la joven en laurel.
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El laurel es también simbolo y atributo extendido del triunfo, de la fama y del éxito
reconocido, del honor, de la nobleza, y tiene en estos tapices una presencia muy caracteristica
en la ejecucién de coronas para la cabeza. Ovidio narraba en su libro primero de Metamorfosis
que cuando «todo joven que, ya fuera con sus puiios, ya con los pies o las ruedas, habia
obtenido la victoria recibfa una condecoracién de hojas de encina; todavia no existia el laurel
(sic), y Febo se cefifa con hojas de cualquier drbol las sienes que embellecfa su larga cabellera.»

Dodoens aportaba datos interesantes, asegurando que el laurel trafa salud y que por
ello a los senadores romanos se les entregaba el dia de Afio Nuevo un ramo de laurel
y que los poetas se coronaban de laurel porque la poesia es una especie de profecia o
adivinacién sobre la que preside Apolo. También explicaba que recibfa su nombre de la
ninfa Daphne quien, perseguida por su enamorado Apolo, invocd a Zeus en su auxilio,
y éste la transformé en laurel, por lo que se le considera su planta, y que como Apolo
tomé una rama de laurel y se hizo una guirnalda que colocé en su cuerpo, por ello se
colocan ramas de laurel en las casas y en las personas para ahuyentar los malos espiritus
y desgracias, ya que la planta estd dedicada a Apolo y el Sol. Covarrubias dijo que las
primeras coronas fueron de palma que rodeaban la cabeza y que formaban una especie de
rayos de los que derivaron las puntas que se ven en las coronas, mientras que las primeras
coronas triunfales fueron de laurel y después de oro.

La tradicién simbdlica se mantiene y cuando se desea representar a alguien triunfante y
victorioso, no faltan la corona de laurel y las ramas de la palmera, emblema de la victoria.
Cesare Ripa afirmaba que la imagen de una mujer alada volando y llevando en su mano una
corona o guirnalda de laurel u olivo y una palma era la imagen de la victoria de los antiguos.

Fig. 28a. Transformacién de Dafne en laurel en el tapiz La Lujuria. Bruselas, h.1550 (TA 22/II). Fot. autora.
Fig. 28b. Mano de Dafne, de cuyos dedos brotan las hojas de laurel. Tapiz Apolo y Dafne. Amberes, h.1670
(TA 113/VI). Fot. autora.
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Con laurel cefiido en la cabeza o a punto de ser coronados, vemos a varios personajes
en la serie Los Honores; también, por ejemplo, al joven Vertumno transformado en guerrero; a
Escipién sin casco en los tapices de las tres series dedicadas a la Historia de Escipion, asi como
a su cortejo triunfal; a uno de los jefes del ejército de Alejandro, a Ephestio y al cortejo
triunfal de Alejandro; al mensajero de Thomiris en Historia de Ciro el Grande; a Octavio; a
varios personajes de la Historia de Dido y Encas, a otros personajes en el tapiz San Pablo y San
Bernabé en Lystra, en los de la serie Historia de Sansén, en la Historia del Cénsul Decio, en la serie
Marco Antonio y Cleopatra, a Faetén en varios tapices dedicados a su historia, en personajes
de la Historia de la vida del Hombre, en la de la Historia de Zenobia, en la serie facticia (TA
143) de panos sueltos y a otros personajes mds.

Covarrubias aseguré que en Espafia el laurel era muy conocido y decfa, entre otras
cosas, que «dos troncos de laurel refregados uno con otro, que echan de si llamas, sinifican
(sic) el grave peligro de la ruina de los demds quando se confederan dos poderosos» y
que Paradino® explicé en sus Simbolos heroicos que esto mismo significaban «los dos trogos
de laurel, en esta mesma forma engacados (sic), en el collar de la orden del Tusén (sic)
[Toisén|, con los eslavones (sic) y el pedernal», de donde sale el rojizo fuego de las chispas,
como se observa en el collar del Toisén de oro’°.

2.42. Lopuro: Humulus lupulus L. (F1G. 29)

Aparece en estos panos flamencos, sobre todo en los del siglo XVI, tanto en las escenas
de los campos de los tapices como en las cenefas, donde exhibe sus infrutescencias y
caracteristicas hojas y ramas, también trepando sobre los troncos de los drboles, de manera

Fig. 29. Ldpulo en La Gula. Bruselas, h. 1545 (TA 21/IV). Fot. autora.
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un tanto espontdnea y natural, confiriendo al tapiz un aspecto de naturalidad. Dodoens
decfa que los brotes tiernos que salen en marzo y abril se podfan comer en ensalada y que
se plantaba en los jardines y los campos, aunque también crecia de forma natural. G. de
los Rios les llamaba Iﬁpulos y hombrezillos, y observaba que tenfan la virtud de subir mucho
y enramarse pronto y que «quando son chicos se comen, y son mas sanos que esparragos»
y que si se cortaban las ramas del lapulo y se dejaban tres o cuatro gufas eran capaces de
cubrir por entero un chapitel o cenador. Afladié que las plantas del Iﬁpulo necesitaban
mucha agua y que no tenfan olor.

2.43. LIRIO, LIRIO CARDENO: [ris germanica L. (FI1G. 30)

Es una de las plantas mds caracteristicas de las cenefas de los tapices flamencos del
siglo XVI, reproducida siempre con elegancia, belleza, espectacular colorido, resaltada a
veces por hilos dorados que componen el color amarillo. En ocasiones se incluyen sus
rizomas, demostrando con ello que la planta se habfa arrancado para ser copiada. Durero
y otros pintores de la época la pintaron con gran maestrfa. Dodoens nos informaba que
en la época se plantaba en los jardines. Covarrubias aseguraba que era «una flor a modo
de azucena cérdeno; por otro nombre dicho iris por tener los colores del arco celeste».
Dodoens incluyé una larga serie de las virtudes que tenfa la raiz, que Covarrubias resefid
de forma somera.

Fig. 30. Lirio cdrdeno, lirio en la cenefa de Caida en el camino del Calvario. Bruselas, h. 150-1528 (TA 10/II).
Fot. autora.
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2.44. MADRESELVA: Lonicera periclymenum L. (FiG. 31)

La madreselva aparece con cierta frecuencia, tanto en cenefas como en los campos
de los pafios, destacando por el realismo con que se representan sus estambres florales.
Dodoens decfa que en su pafs crecfa un poco por todas partes, en los bordes de los campos,
entre las genistas y arbustos, en los bosques y que eran odoriferas. Covarrubias asegurd
que era una «mata conocida, de flor graciosa y olorosa, dichas assf en castellano porque
comtnmente se cria en los bosques, y alli estd mds logana que en otra parte». G. de los
Rios destacaba su condicién como trepadora, aunque advertia que si se les hacfa subir
por las paredes podfan ser pasto de los piojos por lo que recomendaba que recibieran aire
por todas partes y que se colocaran en espaldares y cenadores para que treparan por esos
soportes. Observé que las flores olfan y que requerfan agua.

Fig. 31. Madreselva en la cenefa de Crucifixién. Bruselas, h. 1520-1528 (TA 10/III). Fot. autora.
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2.45. Ma1z: Zea mays L. (F1G. 32)

Es una de las especies botinicas en estos tapices de mayor interés histérico, cuya
temprana aparicién en los pafios de esta colecciéon (TA 19/V y TA 22/1V) nos revela
su expansién y difusién. Sabemos que el maiz se conocié al llegar a tierras americanas
y que Colén lo trajo hasta Espafia, desde donde se expandid por Europa. En el relato
del tercer viaje de Colén en 1498 se afadié algﬁn dato acerca de su répida expansién
por Castilla: «debe ser dello de maiz, que es una simiente que hace una espiga como
una mazorca, de que llevé yo alld, y hay ya mucho en Castilla»’'. Gonzalo Fernindez de
Oviedo dedicé el capftulo cuarto de su obra editada en 1526 al maiz, titulindolo «Del
pan de los indios, que hacen del maiz», donde incluyé una descripcién muy completa de
la planta, del modo en que debfa plantarse, cuidados que precisaba el cultivo, enemigos
principales y utilidades’*.

Existe una gran confusién entre los nombres botinicos latinos y los Vulgares, tanto
en espaﬁol como en otros idiomas, asi como en las imdgenes que acompaﬁaban a cada
una de ellas. Estos errores conciernen a la familia de las podceas, en donde el sorgo, el
maiz, panizo, mijo, trigo sarraceno o espelta son confundidos y mezclados sus caracteres
una y otra vez. Dodoens le [lamé trigo de Turqufa o trigo sarraceno, y le puso el nombre
botanico a la tlustracién de Millium Indicum. El botinico Fuchs, que también le llamé Grano
de Turquia, le dedicé en su obra publicada en 1543 una imagen donde se vefan los granos
de colores marrén, amarillo, blanco y rojo’’. Andrés de Laguna afirmaba que habfa una
especie de «mijo llamado turquesco, que produce unas cafias muy grandes, y en ellas ciertas
mazorcas llenas de muchos granos amarillos o rojos, y tamafios como garbanzos, de lo
cuales molidos hace pan la infima gente; y este es el maiz de las Indias [...]», mientras
que la ilustracién aparece con el nombre de Mijo indico. Algo parecido dijo Covarrubias,
aunque le llamaba maiz, y que era «una suerte de panizo que haze unas mazorcas, y en

Fig. 32. Mazorcas de mafz en la cenefa de La Pereza. Bruselas, h. 1550 (TA 22/1V). Fot. autora.
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ellas unos granos amarillos o roxos, tamafios como garvangos [...]|». Valmont de Bonaire
dijo en su obra publicada en 1768 que el mafz se llamaba Trigo de Turqufa o Trigo de
India y también maiz, y que se llamaba de India porque tenfa su origen en las Indias, desde
donde se llevé a Turquia, y desde allf a todas partes y que también se le conocfa por Trigo
de Espafia en la regién lemosina y Angouléme’*.

En estos tapices aparece unos 50 afos después de que se trajera de América y se
representa en las cenefas del siglo XVI, aunque también se ven mazorcas aisladas en algunas
escenas de los campos de los pafios de ese siglo y en las cenefas guirnaldas y jarrones de
composiciones frutales y florales del XVII. En la imagen que he escogido se ve a un ratdn,
podrfa ser el lirén careto (Eliomys quercinus L.) el cual estd comiendo el maiz, por lo que su
dieta habrfa variado, ya que el nombre latino indica su preferencia por las bellotas, frutos
procedentes del género Quercus, lo que hasta entonces habfa sido su alimento habitual.

2.46. MANZANA, MANZANO: Malus sylvestris (L.) Mill. supbsp. mitis (Wallr.) Mansf., syn.
Malus domestica (Borkh)

La mayorfa de las ocasiones en las que hemos localizado al manzano en los tapices de
esta coleccién se trata de especies comestibles, por lo que hemos deducido que la especie
botdnica que se ha querido representar es la Malus sylvestris (L.) Mill. supbsp. mitis (Wallr.)
Manst., syn. Malus domestica (Borkh).

Las manzanas, el manzano, aparecen asociados al Jardin de las Hespérides en los tapices
Heéreules luchando con el dragén en el jardin de las Hespérides (TA 23/V) y en la cenefa inferior de
Conversién de San Pablo (TA 12/VI). Segtin la mitologfa griega, Heracles, Hércules para los
romanos, recibié en Delfos «el mandato (en concepto de purificacic’)n) de ir a Tirintos
a ponerse a las 6rdenes del rey Euristeus durante un periodo de doce afios [...quien] le
Impuso los famosos Doce trabajos», cuyo penﬁltimo trabajo era el episodio de las manzanas
de oro del jardin de las Hespérides’”. Hércules tomé el camino a seguir hasta el jardin
de las Hespérides, sufriendo en el viaje toda clase de aventuras, hasta que, al fin, Hegé a
su destino. All{,

dominé al dragén, o le adormecié, y se apoderé del deseado fruto [], entregd
las manzanas a Euristeo, que no sabiendo qué hacer con ellas, se las regal6 al héroe,
quien a su vez se las dio a Atena. La diosa las volvié al Jardin celeste, pues la ley
divina prohibfa que tales frutas estuviesen fuera del vergel de los dioses’®.
p q g

Las manzanas de oro fueron transportadas de jardfn en jardin: desde el de las Hespérides
hasta el jardin de los dioses o jardin celestial, lo que relaciona este jardin con el que aparece
en la Biblia. A este respecto, Covarrubias dijo que en el Capitolio de Roma habfa «una
estatua de Hércules con un ramillo de tres mancanas en la mano».

Dodoens aseguré que habfa varias clases de manzanas segtin el sabor, forma, grosor,
o color, y que no era ficil poner nombre a todas las especies, ya que todos los drboles
que llevaban frutos se parecian unos a otros y que en su pafs se plantaban los manzanos
en jardines y vergeles. Después de otras explicaciones sobre las manzanas, definié en el
siguiente capftulo a las manzanas de naranja y otros citricos. Dijo que procedfan de Italia,
Espafia y algunos lugares de Francia, pero que en su pafs no llevaban fruto, a no ser que
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se resguardara muy bien del frio. Afiadid, entre varios nombres, el de Malum Hespericum,
proporcionando diversidad y confusién sobre el tema.

A. de Laguna escribié que bajo el nombre manzana, malum en latin, Dioscérides incluyéd
«muchas y muy varias frutas como son las que ordinariamente llamamos en Castilla
manzanas, los membrillos, los duraznos, los albarcoques (sic), y en suma, todo género de
cidras y de limones» y que la naranja recibfa su nombre latino «aurantia porque cuando
es perfectamente madura tiene color de oro». G. de los Rios traté sobre los manzanos y
naranjos pero extendié las explicaciones sobre estos Gltimos y sus frutos.

Gubernatis afirmaba que la manzana estaba considerada como el fruto por excelencia,
ya que incluso se habfa apoderado del nombre latino pomun, que es el nombre genérico del
fruto, del mismo modo que Pomona era la diosa de todos los drboles frutales, y que la
manzana era un evidente simbolo erético y que en el jardin de las Hespérides se comian
manzanas de oro, asi como en el parafso de los antiguos, lo que nos remite al episodio
biblico del parafso y a las imdgenes simbdlicas del 4rbol de la vida, el drbol de la ciencia
del bien y del mal y a la imagen cldsica del jardin cerrado, jardin cercado de la Biblia: el
hortus conclusus donde se condensa la esencia de las virtudes, la pureza de la Virgen Marfa.
En el libro IV y V del Cantar de los Cantares se puede leer: «Huerto cerrado eres, hermana
mia esposa, huerto cerrado, fuente sellada: tus renuevos, o plantas de ese huerto, forman
un verjel (sic) delicioso de granados, con frutos dulces como de manzanos [...]», asf como
«Venga, pues, mi amado a su huerto, y coma del fruto de sus manzanos».

Siguiendo con los drboles asociados a la Biblia, en el capitulo segundo del Génesis se
narra que el mundo Vegetal fue creado en el tercer difa y Adin el sexto dfa, el cual fue
originado del drbol de la vida, es decir, del drbol que le dio la vida. Después lo fue Eva, y
los dos fueron colocados en el Parafso, donde destacaban el drbol de la vida y el irbol de la
ciencia del bien y del mal, el dnico del que no se podfan comer sus frutos. Por desgracia,
no se describen las especies botdnicas a las que pertenecian los drboles, a pesar de que las
reproducciones artfsticas sean muy numerosas. Resulta conflictivo determinar qué especie
botdnica es, aunque el artista intenta representar un drbol concreto. Por lo general se suele
mostrar un manzano, la imagen extendida del 4rbol del bien y del mal, pero también se
representan otras especies, muchas veces inventadas o fantisticas. De cualquier modo, como
hemos visto en el Jardin de las Hespérides, no deberfan excluirse otras frutas meridionales,
como la naranja, tal y como Gubernatis y otros autores sugieren.

Sea como fuera, la representacién arbérea del parafso mds habitual es la del manzano.
Con una manzana en la mano vemos a Eva en el tapiz Cumplimiento de las profecias en el
nacimiento de Cristo (TA 2/I), y también encontramos un manzano en el pano Dios probibe
a Addn y Eva comer del drbol del bien y del mal (TA 50/1II), bien cargado de frutos y con sus
inconfundibles hojas, y en Addn y Eva comen la fruta del drbol probibido (TA 50/1V).

2.47. MARGARITA MENOR, MARGARITA DE LOS PRADOS: Bellis perennis L. (F1G. 33)

La margarita comin de los prados, o margarita menor, es una planta caracteristica
de los tapices flamencos. A pesar de su discreto tamafio, aparece siempre muy bien
representada, llena de detalles y belleza, sobre todo durante el primer tercio del siglo XVI,
para ir estilizindose progresivamente con los afios hasta aparecer con menor realismo y
protagonismo en el siglo XVII. Dodoens afirmaba que la variedad doméstica era bella y
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Fig. 33. Margarita menor o de los prados en La Presentacién en el Templo, Bruselas, h. 1506-1507 (TA 2/11).
Fot. autora.

doble y que se plantaba en los jardines y que las flores eran de color blanco, rojo, o blanco
y rojo a la vez, lo que resultaba mds frecuente. La variedad salvaje crece en las praderas
y lugares herbosos. G. de los Rios dijo que tenfan «por otro nombre Mayas, blancas,
encarnadas, dobles».

2.48. MUGUETE: Convallaria majalis L.

Aparece en los jarrones y composiciones florales de las cenefas de estos pafos, siempre
como una flor cortada de indiscutible cardcter ornamental, de agradable olor y delicada
presencia. Dodoens confirmaba que su nombre en latin Lilium convallium querfa decir lirio
de los valles. Anadié que olfa muy bien, parecido a la azucena y que sus flores eran blancas
como la nieve y que sus frutos se parecfan a los del espirrago doméstico. Se le otorga
connotaciones simbélicas similares a la azucena.

2.49. NARCISO, JUNQUILLO: Narcissus pseudonarcissus L. (F1G. 34)

El narciso o junquillo es una planta caracteristica de estos tapices, muy bien
representada, destacando su presencia en los campos de los pafios de la primera mitad
del siglo XVI, aunque también lo hace en las cenefas, en los jarrones, en guirnaldas
y composiciones florales, como flor aislada y cortada o en la naturaleza reproducida.
Dodoens indicaba que crecfa en lugares hiimedos, bosques sombrios y en los bordes de los
campos y que también se plantaba en los jardines. Es una planta indigena en el lugar de
procedencia de los pafios, que se localiza en bosques y praderas. Felipe 11 escribié en una
carta dirigida a sus hijas en febrero de 1582 que «el junquillo amarillo que os llevaron de
Aranjuez creo que es del campo, que sale primero que el del jardin, aunque no huele tan
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bien»’”. Covarrubias afirmaba que se le llamaba vulgarmente junquillo por tener sus tallos
sin nudos, que se criaban en los jardines y que se colocaban en tiestos como regalo. G. de
los Rios observaba que la raiz era una cebolla, que la planta duraba mucho, tenfa la flor
amarilla y olfa muy bien, afiadiendo un largo comentario sobre su cultivo y observaciones
al respecto. Encontramos algunos narcisos en macetas. Algunas veces determinamos la
especie, pero otras sélo el género. Identificamos también al narciso blanco, o narciso de
los poetas, y el narciso de manojo.

Fig. 34. Narciso en La Presentacién en el Templo. Bruselas, h. 1506-1507 (TA 2/1). Fot. autora.
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2.50. NISPERO: Mespilus germanica L. (F1G. 35)

Aparece tanto en forma arbustiva y cargado con sus frutos en las escenas, como en
las cenefas, destacando sobre todo por sus caracteristicos frutos. El nispero es un fruto
comestible muy comtn en el pafs de donde provienen los tapices, pero que se conoce
poco en el nuestro, que no debe confundirse con la Eriobotrya japonica (Thunb.) Lindley,
que en Espafia recibe también el nombre Vulgar de nispero o nispero del Japoén. Dodoens
afirmaba que el nispero crecfa en su tierra en jardines y huertos, en donde se plantaba y
cultivaba, pero que también crecfa de forma espontinea.

Fig. 35. Nispero en San Jerénimo en ¢l desierto. Bruselas, h. 1515 (TA 7/1I). Fot. autora.
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2.51. NuEza: Bryonia dioica Jacq. (F1G. 306)

La encontramos siempre representada en las escenas con apariencia natural, trepando
P P P P

por el tronco de los drboles, desparramada por el campo de los pafios o en las cenefas,

como es el caso que se muestra en la imagen seleccionada. Es una planta muy tipica de

la regién y crece entre los bosques y los campos, en los linderos de los mismos. Prefiere

los suelos ricos, como los de Brabante.

Fig. 36. Nueza en la cenefa de San Pablo apresado en el templo de Jerusalén. Bruselas, h. 1550 (TA 32/1IT). Fot. autora.

2.52. NUEZA NEGRA: Tamus communis L. (FI1G. 37)

Se representa con cierta asiduidad, tanto en los tapices del siglo XVI como en los del
XVIL Tiene una marcada preferencia a aparecer trepando sobre los troncos de los drboles
de las escenas de los tapices, del mismo modo en que lo hace de forma natural. También
aparece en las cenefas. Dodoens decfa que en su pafs crecfa en los bosques hidmedos, en
hondonadas, en lugares sombrios y acudticos, y que florecfa en mayo o junio, alcanzando
el fruto la madurez en septiembre. A. de Laguna le llamaba también vid negra, advirtiendo
que nueza negra era el nombre vulgar que le daban en Castilla. Afadié que crecfa «por los
setos y vallados de vifias» asegurando que si se plantaba en «alguna posesién o heredad
esta nueza negra, asegura de los milanos, gavilanes y halcones, todas las aves domésticas
y las hace que no se vayan».
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Fig. 37. Nueza negra en Abrabam compra un campo para Sfpultm’ a Sara. Bruselas, h. 1535 (TA 29/\/11). Fot. autora.

2.53. OLvo: Olea europaea L.

Al olivo se le asocia muy a menudo con la literatura biblica, aunque pierde muchas
veces el papel principal al que estaba destinado, como se observa en las escenas relacionadas
con la Oracién en el huerto de los Olivos en el tapiz Misa de San Gregorio (TA 7/11) y en
el de la Oracién en el Huerto de los Olivos (TA 10/1).

En el capitulo VIII del Génesis se relata el episodio de la paloma que Noé habfa lanzado
al aire después del diluvio para ver si la tierra se habfa secado y si las aguas habfan
descendido. La segunda vez que la paloma fue enviada, ésta regresé trayendo en su pico
un ramo de olivo con hojas verdes. Noé considerd que el final del castigo estaba bien
préximo, aguardé un poco mds y luego salié del arca, ofreciendo al Sefior sacrificios, por
lo que Dios se sintié complacido y prometi6 no castigar mis a los hombres, pasando a ser
el simbolo de la paz de Dios con los hombres y entre los hombres, uno de los simbolismos
mds extendidos y conocidos en el mundo.

Las ramas de olivos aparecen como simbolos de paz y prosperidad en algunas cenefas
y escenas; en la Sumisién de los reyes de Chipre y Fenicia (TA 35/VII) una de las mujeres de
los reyes lleva una rama de olivo en su mano y la otra una hoja de palmera y una corona
de laurel.
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2.54. PALMERA: Phoenix sp.; PALMERA DATILERA: Phoenix dactylifera L.

Las hojas de palmera se representan como palmas triunfales que se llevan en la mano,
simbolo de éxito, de honor, valor y victoria. Covarrubias aseveraba que ello era debido a que
como la palma era resistente alcanzaba la victoria y que por este motivo se coronaba con
palma a los vencedores, y que no solo era «insignia de vitoria», sino también de los «que
venfan de Jerusalen», donde abundaban las palmeras, quienes trafan a su regreso palmas,
del mismo modo que los que iban a Santiago trafan conchas o veneras como testimonio
de su peregrinacién.

Con palmas pueden verse a la Fama, tocando una trompeta, y a todo su séquito en el
tapiz Triunfo de la Fama (TA 38/IV) y a multitud de personajes, sobre todo en la serie de
Los Honores, en donde también se pueden ver palmas en alglﬁn escudo (TA 8/H>.

Estd igualmente considerada como simbolo de virtud, martirio y santidad, por lo que
son muchas las figuras de santos, mdrtires y personajes virtuosos que enarbolan palmas
en sus Mmanos, a veces complementadas con coronas de laurel en sus cabezas.

En el tapiz titulado Nacimiento de Diana (TA 43/ 1), que pertenece a la serie dedicada a la
Historia de Diana, se muestra el momento que Ovidio describe en el libro VI de Metamorfosis,
donde se narra la historia de Latona y el episodio del nacimiento de Diana, cuando su
madre la diosa Latona, para dar a luz, «apoydndose en una palmera y en el 4rbol de Palas»,
un olivo, dio a luz a sus gemelos Diana y Apolo. Es asi como aparece Latona en el pafio:
entre una palmera y un olivo.

2.55. PENSAMIENTO: Viola tricolor L. (F1G. 38)

El pensamiento debe su nombre latino de tricolor al hecho de que las flores presentan
normalmente tres colores predominantes y caracteristicos: violeta o azul, amarillento o

Fig. 38. Pensamiento en San Jerdnimo en el desierto. Bruselas, h. 1515 (TA 7/1II). Fot. autora.
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amarillo y blanco. Se le asocia simbdlicamente a la trinidad e igualmente a la eucaristia,
como en el tapiz de la Misa de San Gregorio (TA 7/11).

Dodoens observé que cada flor estaba dividida en cinco hojitas y que tenfa tres colores
diversos: la de arriba solia ser de color violeta o azulado, las otras azules o amarillentas
con trazos negros y las otras amarillas y velludas en el medio. Afirmaba que florecfan
después de las violetas y que lo hacfan durante todo el verano.

Covarrubias le llamaba pensier de cuya flor decfa también que tenfa varios colores, y
que el nombre le venfa del francés pensée de donde en espafiol «corrompimos el nombre».
Por su parte, G. de los Rios le llamé pensieles, y decfa que su flor era morada, amarilla y
blanca, advirtiendo de que no olfa.

2.56. ProNia: Paconia sp. (FiG. 39)

La peonfa aparece en todo su esplendor, belleza y colorido en las cenefas del siglo XVI
y algo estilizada en las del XVII y en las composiciones florales. Dodoens aseguraba que
en su pafs se plantaban en los jardines. A. de Laguna la describfa de manera algo confusa.
Covarrubias afirmaba que en las aldeas de Espafa se ensartaban las simientes redondas
y rojas y que se utilizaban para proteger la garganta. G. de los Rios comparaba el color
rojo intenso a lo que él llamaba rosa castellana.

Fig. 39. Peonfa en la cenefa del pafio San Miguel vence al Demonio. Bruselas, h. 1550 (TA 11/V). Fot. autora.
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2.57. PIMIENTO, GUINDILLA: Capsicum annuum L. (F1G. 40)

La pimienta o guindilla es una planta traida de América y en estos pafios aparece
desde mediados del siglo XVI. Se conocié desde el primer viaje de Colén: «también hay
mucho aji, ques su pimienta, della que vale mas que pimienta, y toda la gente no come sin
ella, que la halla muy sana: puédense cargar 50 carabelas cada afio en aquella Espafiola»*®.,
Uno de los objetivos era encontrar pimienta negra por esa nueva ruta del oeste, pimienta
que Colén Ilevé de Espafia y no encontré alli, pero sf la otra a la que otorgé cualidades
mayores. Se confundfan especies y géneros tan diversos como la pimienta negra en grano,
la malagueta de los portugueses, y la guindilla o pimienta de Cayena, lo que produjo
problemas de nomenclatura. Debido a la belleza y colorido de sus frutas, flores, follaje

Fig. 40. Pimiento, guindilla, en la cenefa de La Pereza. Bruselas, h. 1550 (TA 22/IV). Fot. autora.
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y a su patente exotismo, se utiliz6 como ornamental. Dodoens le otorgé varios nombres
vulgares y distinguié tres especies distintas, asegurd que en su pafs no crecfa de manera
espontinea y que la cuidaban en los jardines con esmero y diligencia. Nicolds de Monardes
afirmaba que no sélo servia en medicina, sino que se conocfa en toda Espafia y que no
habfa huerta ni jardin, ni macetén que no la tuviera plantada”‘ Covarrubias aclaré el tema
y dijo que era «una mata que echa cierta fruta colorada, y ésta quema como pimienta, de
manera que aderecdndola con tostarla al horno, suple por la pimienta». G. de los Rios
dijo que habfa cuatro clases de pimientos, a saber, de cuernecillos, de cerezas, de pico de
-
gorrién y comunes.

2.58. PLANTAGO, LLANTEN: Plantago major L. (F1G. 41)

Es una planta caracteristica de los tapices flamencos, muy bien representada, con detalle
P P Y P

y realismo, que aparece muchas veces pisada. No la encontramos en las cenefas. Dodoens

asegurd que en su pafs crecfa por todas partes, en campos herbiceos cerca de los caminos

y algunos lugares hdmedos. Covarrubias dijo que era una planta conocida, lo mismo que

G. de los Rios quien escribié que era una «planta muy conocida, y provechosa, es muy

comin en los jardines».

Fig. 41. Plantago, llantén en el campo de Exhortacion a las Virtudes. Bruselas, h. 1515 (TA 5/I). Fot. autora.
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2.59. PULMONARIA: Pulmonaria officinalis L. (F1G. 42)

A pesar de que aparezca Poco en esos tapices, su determinacién botinica no ofrece
dudas. Dodoens observaba que crecfa en lugares himedos y sombrios y que se plantaba en
todos los jardines. Afadié que en alemdn se llamaba hierba de la leche de nuestra sefiora,
porque sus hojas estaban llenas de manchas blancas.

Fig. 42. Pulmonaria en la cenefa en Hércules sostiene la esfera terrestre. Bruselas, h. 1530 (TA 15/I). Fot. autora.
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2.60. ROBLE, ENCINA: Quercus sp. (FiG. 43)

En el capitulo XVIII del Libro Segundo de los Reyes se describe el episodio protagonizado
por Absalom y la encina, Quercus sp., en el pafo Exhortacién a las Virtudes (TA 5/1). En
la parte superior de este tapiz puede verse a Absalom, escrito ABSOLON en el pafio,
enredado con toda probabilidad en un roble, Quercus sp., especie muy comdn en el norte
de Europa de donde procede el tapiz, en vez de la encina mis apropiada de los paises
célidos y mediterrdneos. Segtin la Biblia, Absalom, que era hijo de David, sufrié una muerte
terrorifica al quedar enredados sus cabellos en las ramas del drbol:

huyendo Absalom montado en un mulo, se encontré con la gente de David; y
como se metiese el mulo debajo de una frondosa y grande encina, se le enredd a
Absalom la cabeza en dicho 4rbol, y pasando adelante el mulo en que iba montado,
quedé él colgado en el aire entre el cielo y la tierra.

Tan funesta casualidad fue aprovechada por sus enemigos, quienes le dieron muerte.
Asi, Joab clavé en su corazén tres dardos que no acabaron con su vida, por lo que fue
rematado a cuchilladas por unos diez jévenes.

Fig. 43. Absalom enredado por su cabello en el tapiz Exhortacidn a las Virtudes. Bruselas, h. 1515 (TA 5/I).
Fot. autora.

2.61. Rosa: Rosa sp.

Varias flores y plantas estdn asociadas a la Virgen Marfa. La mds utilizada en la Biblia es
la rosa, ya que simboliza a la Virgen, denominada rosa sin espinas por haber sido concebida
sin pecado original. Muchas de las apariciones de las rosas en los tapices, sobre todo en
los pafios de devocidn, exhiben rosas como atributo mariano.
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La rosa es la flor més utilizada en relacién al amor y las bodas. La encontramos en la
corona suspendida sobre los novios en el pano Banquete nupcial de Zenobia y Odonato (TA 62/
IT) y portada en vuelo por dos cupidos en La boda de Zenobia y Odonato (TA 62/1). También
sobre las cabezas de Venus y Adonis (TA 113/VIII) y en clara alusién de amor sobre
Adonis (TA 113/I1I), esta vez en forma de guirnalda.

En la época, se conocfan una gran variedad de rosas, y Dodoens enumeraba hasta
nueve distintas, incluyendo en su lista la silvestre, aunque Laguna simpliﬁcaba la cuestién
y afirmaba que habfa tres especies de rosas domésticas. Covarrubias nos explicaba que
la rosa era simbolo del placer momentdneo «porque assi como la rosa en breve espacio
se marchita, assi se pasa el deleyte carnal». Afadia que al principio todas las rosas eran
blancas pero que al ir a coger Venus una rosa se pinché y manché de sangre la rosa, que
se volvié por ello roja y que estaba dedicada a Venus «por su hermosura y por suave olor».

La rosa aparece y se representa en los tapices de esta coleccién de muchas maneras
distintas y varios colores. Por lo general, la roja simboliza la pasion, el amor encendido,
mientras que la blanca se asocia a la pureza virginal y al amor puro y casto.

2.62. Sanpia: Citrullus lanatus (Thunb.) Matsumara et Nakai. (F1G. 44)

No resulta habitual encontrar a la sandia en los tapices, pero si que aparece
perfectamente reproducida en algunas de las cenefas florales y frutales del siglo XVI, a
pesar de que no nos consta de que en la fecha fuera consumida de forma frecuente. El
artista no se ha olvidado de reflejar los brillos tan caracteristicos de la corteza. Dodoens
la describfa de manera escueta, diciendo que era verde y redonda por fuera y que por
dentro crecfan simientes de color negro. Le otorgaba caracterfsticas y fuertes semejanzas

Fig. 44. Sandfa en la cenefa de EI A/ngel portador del Demonio. Bruselas, h. 1550 (TA 11/6). Fot. autora.
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con el pepino y la coloquintida y decfa que se plantaba también en los jardines de algunos
herboristas.

2.63. SaUCO: Sambucus nigra, L. (FI1G. 45)

A pesar de que Dodoens afirmaba que los satcos eran muy abundantes en su pafs,
lo cierto es que apenas aparecen en estos tapices. En el pafio La Infamia (TA 8/VI) se
representa asociado a Judas, cuyo nombre IVDAS esta tejido en el tapiz, quien aparece
ahorcado y colgando de un sadco, con las entrafias por fuera. Este hecho se narra en el
capftulo primero de Los Hechos de los Apdstoles, aunque no se precisa de qué drbol se colgé.
Lo cierto es que se afirma que Judas se ahorcé de un sadco y sabemos que en las ramas
muertas o «en las ramas viejas del satco suele encontrase la seta»*
oreja de Judas, una seta comestible?’ que se asemeja a una oreja humana, lo que explicarfa
la asociacién del satico a Judas por la relacién entre la traicién de Judas y el momento en
que Pedro tomd una espada y corté la oreja a uno de los criados del pontifice, segtin el
episodio del prendimiento de Jesds que narran los cuatro evangelistas.

vulgarmente llamada

Fig. 45. Satico en La Infamia. Bruselas, h. 1520 (TA 8/VI). Fot. autora.
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2.64. TrEbOL: Trifolium pratense L., trébol de los prados. (Fic. 46)

Lo identificamos con relativa facilidad si presenta sus flores, rojizas, pero no siempre
se puede diferenciar de otras representaciones de trébol, ya que cuando no hay flores no se
puede determinar correctamente. Aparece en los campos de los tapices, sobre todo en los
del siglo XVI. En la naturaleza belga crece por todas partes, proliferando en las praderas
y en los céspedes, indicando con su presencia la voluntad del artista de reproducir la
naturaleza. Dodoens unificé las especies pratense y repens bajo la misma denominacién de
Trifolium pratense, advirtiendo las diferencias, entre ellas la de que uno de los tréboles tenfa
las flores de color pdrpura y el otro blancas.

Fig. 46. Trébol de los prados en Batalla de Zama. Bruselas, h. 1544 (TA 26/V). Fot. autora.
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2.65. TrREBOL BLANCO: Trifolium repens L. (F1G. 47)

No aparece de forma frecuente, pero si que es facil identificar al trébol blanco, siempre
y cuando que se reproduzca con su flor blanca. Es caracteristico y exclusivo de los campos
de los pafos, tanto en los del siglo XVI como en los del XVII.

Respecto a las demds representaciones de trébol, y a pesar de lo humilde e insignificante
que pueda parecernos el trébol, Trifolmm Sp-, €s la planta que mds veces se reproduce en los
tapices. Esto no debe extrafiarnos ya que el trébol es quizd la especie mds representativa de las
praderas de la regién flamenca, de donde provienen los tapices, y se encuentra muy extendido
y de forma natural y espontdnea por todas partes. Debido a lo pequefio de su tamafio su
observacién exige cierto andlisis detallado, tal y como hacfan los artistas al servicio de la
industria textil tapicera. Es una planta exclusiva de los campos de estos tapices, puesto que
no la hemos localizado en las cenefas. Normalmente aparece rellenando escenas y rincones,
proporcionando al tapiz la sensacién de verdor y vegetacién necesarias, pero también puede
llegar a alcanzar cierto protagonismo inesperado y manifiesto, momento en el que suele

Fig. 47. Trébol blanco en Rémulo elevado al trono de Roma. Bruselas, h. 1525 (TA 14/1II). Fot. autora.
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mostrase en flor, mientras que cuando se limita a rellenar los fondos de las escenas no suele
florecer. Su nombre latino de trifolio se debe a las tres hojas que componen cada rama. A.
de Laguna decfa, entre otras muchas cosas, que el trébol «oloroso y doméstico es planta
muy conocida, por razén de su olor suave, que la descubre por todas partes. Cuéntase entre
aquellas plantas que, después de secas, conservan su suavidad de olor perdurablemente.
Antncianos las tempestades el trébol, contra las cuales, cuando quieren venir, suele erizarse
y pararse yerto.» Anadié que los herboristas le llamaban trinitas debido a la «trinidad de sus
hojas», aunque unificaba el género con otros distintos. G. de los Rios dijo que habfa trébol
grande y menor, que el menor tenfa hoja chica y flor amarilla y el grande flor blanca; indicé
que tenfa olor y simiente, que su rafz duraba mucho y que requerfa mucho agua.

2.66. TrIGO: Triticum sp.

El trigo es otra de las plantas asociadas a la religién cristia/na y que representa el
cuerpo de Cristo. El episodio de la siega del trigo en el tapiz El Angel portador del Evangelio
(TA 11/VI), donde vemos al personaje en el momento que siega el trigo con corona de
oro, hoz en la mano derecha y ricas vestimentas, sigue el capitulo X1V del Apocalipsis en

donde se dice que

sobre la nube sentada una persona semejante al Hijo del hombre, la cual tenfa
sobre su cabeza una corona de oro, y en su mano una hoz afilada. En esto sali6 del
Templo otro dngel gritando en alta voz al que estaba sentado sobre la nube: Echa
ya tu hoz y siega, porque venida es la hora de segar, puesto que estd seca la mies
de la Tierra. Eché pues el que estaba sentado sobre la nube, su hoz a la tierra y la
tierra quedé segada.

Las espigas de trigo remiten al tiempo de paz, puesto que es posible cosechar, y a
la prosperidad‘ El trigo representa el verano, estacién en la cual se realiza la recoleccién
de las cosechas. En la Ironologia de Ripa se afirmaba que la imagen del verano estaba
representada por una joven de aspecto robusto ya que segtin contaba Ovidio en el libro
XV de su Metamorfosis, el afio se hacfa mds robusto tras la primavera y que el verano era la
época mds robusta, fecunda y de mayor calor de todo el afio. Ovidio también relataba en
el libro X de Metamorfosis, que en las fiestas anuales en honor a Ceres se ofrecian «como
primicia de sus cosechas guirnaldas formadas por espigas entrelazadas».

En los dos tapices titulados Los vicios rechazan a la Templanza (TA 58/111 y TA 59/11)
de las series de la Historia de la vida del hombre aparece Ceres, diosa de las cosechas y de la
abundancia, coronada por una corona de espigas de trigo.

2.67. UVA DE RAPOSA: Paris quadrifolia L. (FiG. 48)

La encontramos en estos tapices en dos ocasiones, aunque muy bien reproducida,
con sus caracteristicas botdnicas, singulares, bien resaltadas. Dodoens decfa que crecia
en lugares y bosques sombrios y oscuros como el bosque de Soignes, cerca de Bruselas,
donde se localizaba en abundancia. Un ejemplo mds de la facultad de observacién de los
artistas, quienes han querido representar el ambiente nemoroso de la regién.
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Fig. 48. Uva de raposa en Ciro envia un mensajero a Thomiris. Bruselas, h. 1550 (TA 39/1X). Fot. autora.

2.68. ViD: Vitis vinifera L.

La especie botdnica mds representada en la Biblia es la vid, ya que se relaciona el vino
con la sangre de Cristo. Aparece igualmente asociada a las escenas del parafso. Eva se tapa
con unas hojas de parra de la cepa que trepa por el tronco del manzano en el tapiz Dios
probibe a Addn y Eva comer del drbol del bien y del mal (TA 50/1II).

Después del diluvio universal Noé planté una vifia de la que quedé embriagado cuando
bebié su vino, segtin se dice en el capitulo 1X del Génesis. Encontramos a Noé tumbado,
con evidentes simbolos de embriaguez, en el tapiz La Nobleza (TA 8/IV) junto a una parra
repleta de uvas.

En la serie titulada Apocalipsis se representa el episodio extraido del capftt}lo XIV del
libro del Apocalipsis acerca de la vid y el vino de la célera divina en el tapiz El Angel portador
del Evangelio (TA 11/VI), donde se dice que

salié también del altar otro éngel, el cual tenfa poder sobre el fuego; y clamé en
voz alta al que tenfa la hoz aguzada, diciendo: Mete tu hoz aguzada y vendimia los
racimos de la vifia de la tierra, pues que sus uvas estdn ya maduras. Entonces el ;’mgel
metié su hoz aguzada en la tierra, y vendimié la vifia de la tierra, y eché la uva en el
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grande lagar de la ira de Dios; y la vendimia fue pisada en el lagar fuera de la ciudad
santa, y corrié sangre del lagar en tanta abundancia que llegaba hasta los frenos de
los caballos por espacio de mis seiscientos estadios.

Por otra parte, la vid es también la especie botdnica con mayor simbolismo y tradicién
escénica y mitoldgica. Baco era el dios romano, el cual protagoniza y representa la alegria
de la vida, después de beber vino, se entiende, y quien tenfa su origen y equiparacién en
el griego Dionisio. En su honor se celebraban las bacanales, famosas por sus desenfrenos
sexuales.

Covarrubias indicaba que el ornamento honorifico que se daba a las personas era una
corona y que el primero que se corond fue Baco, que fue culcivador de vides y quien
enseiié a hacer vino, asegurando que se le pintaba desnudo porque el vino y el amor no
callan nada y que se le representaba como un muchacho alegre porque la bebida moderada
rejuvenece a los hombres. Este mismo autor explicaba que «el symbolo del vino es un
racimo de uvas, que le estd estrujando con la mano derecha el dios Baco y en la yzquierda
le pintan con una taga».

Laguna aportaba el curioso dato acerca del origen de los besos en la boca, que radicaba
en la costumbre que tenfan los antiguos romanos, en tiempos de la Repdblica, de oler a
sus mujeres de cerca cuando regresaban a casa a fin de saber si habfan bebido.

Baco aparece coronado y portando hojas de parra en la mano en varios tapices, entre
otros en los dos pafios titulados Tesco abandona a Ariadna en la isla de Naxos (TA 56/VIII y
TA 57/1\/), donde se muestra a Baco con su esposa Ariadna en la isla de Naxos, lo mismo
que en los otros dos pafios que representan el momento en el que Baco toma a Ariadna como
esposa y El dios Baco toma a Ariadna por esposa (TA 56/IX y TA 57/V), donde Baco aparece
coronado por hojas y uvas. También se puede ver con su corona viticola en dos tapices
de las dos series dedicadas a la Historia de la vida del hombre, ticulados Los vicios rechazan a la
Tfmplcm(a (TA 58/111 y TA 59/11). Sileno, quien formaba parte de la comitiva de Baco,
aparece coronado con uvas en la escena de los tapices Vertumno transformado en segador (TA

16/1y TA 17/VI).

2.69. VIOLETA, VIOLETA OLOROSA: Viola odorata L; VIOLETA: Viola sp. (FIG. 49)

Esta violeta es pequeiia, delicada, de olor delicioso y de color violeta. Conviene indicar
que no hemos podido determinar botdnicamente la especie de muchas de las violetas que
aparecen en estos tapices, pero sf el género, por lo que se incluye la determinacién genérica
de violeta, Viola sp., en este apartado.

Dodoens decfa que en su pafs crecfa debajo de los hayedos y al borde de los campos,
pero que también se plantaba en los jardines y que se le conocfa con el nombre de violeta de
marzo o de Cuaresma, ya que florecfa ese mes y en esa época del afio. Covarrubias decfa que
era una «flor comdn y conocida, es de las primeras que nos anuncian el verano», lo mismo
que Laguna, el cual aseveraba que «suelen venir por marzo anunciandonos el verano». G.
de los Rios asegurd que habfa cuatro clases de bioletas: azules, moradas, blancas, sencillas
y dobles y que las de flor azul olfan. Gubernatis dijo que era una flor funeraria. Por todo
ello, por su pequefio tamafio, por su olor, por su color, por la época en que florece, se le
asocia a la pasion, a la Virgen, a la eucaristia, a lo funerario y a la humildad.
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Fig. 49. Violeta en Cumplimiento de las Profecias en el nacimiento del Hijo de Dios. Bruselas, h. 1506-1507 (TA 2/1).
Fot. autora.

2.70. ZARZA, ZARZAMORA: Rubus sp. (F1G. 50)

Se trata de uno de los géneros mds representado en los tapices, aunque resulta
imposible determinar con precisién la especie. Aparece sobre todo en los campos de
los pafios, formando parte del decorado natural que se representa. Suele estar muy bien
reproducido, con sus frutos, ramas espinosas y pequenas flores blanco-rosadas. Dodoens
asegurd que en su pafs crecfa por todas partes, por los bosques y campos y otros lugares
parecidos, ocultos y tupidos. A. de Laguna escribié que a su fruto se le llamaba zarzamora.
Covarrubias decfa que como la garga era una planta espinosa y que se cerraba mucho «la
ponen por cerca en las vifias y huertas».

La zarza ardiente de Moisés refleja uno de los acontecimientos misteriosos de la
Biblia, narrado en el capitulo tercero del Exodo, en el que se dice que a pesar del fuego
que le afectaba, la zarza no se consumfa y que sobre dicha zarza ardiente Dios se aparecid
a Moisés. En los tapices El Nacimiento de Cristo, Cumplimiento de las profecias en el nacimiento
del Hijo de Dios y Nacimiento de Jesiis se puede ver esta peculiar secuencia. En el primero de
los tres panos (TA 1/II), vemos arder diferentes representaciones vegetales, lo que afade
mayor confusién al asunto. En el segundo (TA 2/1) la zarza ardiente se representa por
una bola ensartada en un palo que Moisés lleva en su mano. En el tercero (TA 7/1) se ve a
Dios que se aparece entre la zarza ardiente y a Moisés delante de la zarza. Con el nombre
vulgar de zarza se indica la especie botdnica que arde, perteneciente al género Rubus y a la
familia de las rosiceas, pero ésta no se representa de forma real sino sumamente estilizada
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Fig. 50. Zarza con moras en Bautismo de Cristo. Bruselas, hacia 1525 (TA 4/IV). Fot. autora.

e imposible de determinar de forma concreta y correcta desde la ciencia botdnica. Por otra
parte, son muy frecuentes las representaciones de zarzas en los tapices de esta coleccion
sin connotaciones simbédlicas.

3. OTROS ASPECTOS
3.1. EL CARRO DE HENO

El Bosco proporciona otra imagen de la vegetacién conectada a la biblia en el pafio
Tribulaciones de la vida humana (TA 36/11I), donde se representa el carro de heno, el cual
se relaciona con la vanidad del hombre y la futilidad de su vida en comparacién a Dios,
haciendo la semejanza entre el heno, que se marchita pronto, con la gloria de los hombres
y los placeres de la carne que también pasan rdpidamente. Asf lo describié el profeta Isafas

en el capitulo XL:

Of una voz que me decfa: Clama. Yo respondl’: {qué es lo que he de clamar?
Clama, dijo, que toda carne es heno, y toda su gloria como la flor del prado. Se seca
el heno y la flor cae, asf que se dirige contra el soplo del Sefior. Verdaderamente que
es como heno todo hombre. Secése el heno, y cay6 la flor; mas la palabra del Senor
nuestro dura eternamente.

Covarrubias aclaraba y confirmaba su significado, afirmando que «el heno es simbolo
de las cosas transitorias, que oy estdn verdes y mafiana se secan, de los carnales, que al
cabo van a parar al horno del infierno».
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3.2. AARON Y LA VARA FLORECIENTE

Aarén protagonizé el episodio que se narra en el capitulo XVII del libro de los Niimeros
y que se puede ver representado en el tapiz Cumplimiento de las profecias en el nacimiento de Cristo
(TA 2/1). La vara de Aardn, que representaba a la tribu de Levi, fue la dnica que florecié
de entre las doce varas que las doce tribus de Israel dejaron en el Taberndculo, siendo por
este motivo elegido por Dios. Ignoramos la especie botdnica que se corresponde con la vara
floreciente que aparece en el tapiz, que muestra unas flores con cinco pétalos y varias hojas,
aunque la Biblia nos dice que la vara arrojé primero unos brotes, de las yemas que brotaron
salieron flores, y que, abiertas las hojas, se formaron almendras, lo que concuerda con el
orden de floracién, foliacién y fructificacién que se da en los almendros de forma natural y
espontinea, por lo que resulta probable que la vara sea de almendro, Amygdalus communis L.

3.3. LA vaARA DE MOISES

Otro episodio protagonizado por Moisés y una vara se narra en el capftulo IV del Exodo,
cuando Dios manda a Moisés arrojar la vara que trafa en su mano y ésta se convierte en
serpiente para recuperar a continuacién su forma de vara. Esta accién aparece en los pafios
Dios elige a Moisés para libertar al pueblo de Isracl (TA 24/1) y Moisés y Aardn ante el Faraén (TA 24/
IT) aunque seguimos sin conocer a la especie botinica que se corresponde con la vara. A la
dificultad de la denominacién genérica de vara hay que afiadir la ausencia de flores, retofios
o frutos, por lo que resulta imposible determinar la especie botdnica. La vara de Moisés,
quizd su mejor atributo, es la responsable de varios prodigios y la protagonista con la que se
realizan las acciones de la divisién de las aguas del mar Rojo y a la del agua que brota de la
pefia tras golpearla con la vara en los tapices del Paso del Mar Rojo (TA 24/11T) y Moisés k/omda
la peiia de Horeb (TA 24/VII) segin pueden seguirse en los capftulos XIV y XVII del Exodo.

3.4. EL LABERINTO VEGETAL

Ovidio contaba en el libro VIII de su Metamorfosis la historia del laberinto, realizado
por «Dédalo, famosisimo por su pericia en el arte de la construccién [H.quienJ confunde
las sefales, e induce a error a los ojos con la sinuosidad y las revueltas de interminables
pasadizos». En el tapiz Teseo presenta a los Reyes de Creta la cabeza del Minotauro (TA 56/VII) se
ve un laberinto, de planta clasica, lineas rectas y setos recortados. Otro laberinto, esta vez

circular, se localiza en el pafio La caida de Iraro (TA 19/1), perteneciente a la serie dedicada
a las Fabulas de Ovidio.

3.5. EL JARDIN DE PoMONA. OTROS JARDINES

Por otra parte, en el libro XIV de su Metamorfosis relaté la historia de Vertumno y
Pomona quienes protagonizan los 32 tapices de las tres series tituladas Vertumno y Pomona

(TA 16/ I-VIL; TA 17/ 1-VI y TA 18/ [-VIII) que se estudian en otro articulo junto a

otros jardines que aparecen en los tapices de esta coleccién®.
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4. CONCLUSION

Abordamos conjuntamente el arte del tapiz y la ciencia de la botdnica, y observamos que
el arte de la tapicerfa flamenca de los siglos XVI 'y XVII de estos pafios quedé unido a la
ciencia de la botdnica por la voluntad manifiesta de los artistas de representar las plantas
llenas de detalles y realismo, sobre todo en la primera mitad del siglo XVI, cuando las
representaciones botinicas en estos tapices de la coleccién de la Corona de Espafia tienen
mayor realismo y una calidad artistica botdnica superior a los grabados y dibujos de las
plantas que aparecen en los libros botdnicos de esa misma época.

Observamos qué es lo que se sabfa de las plantas en el siglo XVI y XVII, tanto en los
tratados botdnicos belgas como en los espafioles, contrastando los conocimientos que sobre
una especie botinica se tenfan en la zona donde se tejieron los tapices de esta coleccién
con los que se tenfan en el pafs que recibié los pafos.

Contrastados los conocimientos botinicos, deducimos que los que se tenfan en la
época en Bélgica y los que se tenfan en Espafia no eran siempre los mismos. Algunas
plantas tejidas en los tapices no se conocfan en nuestro pafs, mientras que otras eran mal
conocidas o no fueron descritas por los botdnicos en uno o en otro de los pafses. Las
diferencias entre unas explicaciones y otras han sido instructivas y amenas, constatando que
el conocimiento y la localizacién de una especie casi nunca era igual para el pafs emisor
de los tapices que para el pafs receptor.

Colegimos que las familias botdnicas més reproducidas son las Rosdceas y Amigdaldceas,
familias donde se encuentran la mayoria de los frutales encontrados. La especie floral
mas representada es la rosa y entre las frutas, la vid, mientras que la especie botdnica mis
reproducida es el trébol, e igualmente la zarza. Destacamos la presencia de algunas plantas
procedentes de América, lo que afiade interés a la historia de la boténica y valor histérico y
artistico a los pafios.

Este trabajo, completa y complementa el conocimiento artistico, botdnico, iconolégico,
iconogrifico e histérico de los tapices de esta coleccién y descubrimos detalles relacionados
con la botdnica, las escenas y los personajes representados en los pafios que favorecen la
interpretacién narrativa y descriptiva de los mismos.

Por tanto, se contribuye a enriquecer el valor artistico y cientifico de estos tapices de
los siglos XVI'y XVII, los cuales forman parte de la coleccién de tapices de la Corona
de Espafia que pertenece y estin custodiados por Patrimonio Nacional, una coleccién
considerada como la mejor coleccién de tapices del mundo.

NOTAS

1 Agradezco muy sinceramente a la Direccion de Conservacion de Bienes histérico-artisticos de Patrimonio Nacio-
nal, a la doctora Concha Herrero que coordiné el trabajo, y al personal afecto a los Reales Sitios, en especial a los
Delegados y a los Servicios de mantenimiento y seguridad de los mismos. El trabajo de toma de imégenes en los
pafios dio comienzo en el ano 1991 y finalizd en el 2006. Todas las fotograffas que se incluyen en este texto son
de la autora.

2 JUNQUERA DEVEGA, Paulina; HERRERO CARRETERO, Concepcion: Catdlogo de tapices del Patrimonio Nacional. Volumen
I: Siglo XVI, Madrid, 1986; JUNQUERA DE VEGA, Paulina; DIAZ GALLEGOS, Carmen: Catdlogo de tapices del Patrimonio
Nacional. Volumen II: Siglo XVII. Madrid, 1986. Todos los datos de los tapices proceden de dichos catdlogos.
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En tapiceria, se entiende por campo al «espacio central o cuerpo del tapiz donde se desarrolla la escena figurada, o
se representa el principal motivo compositivo, enmarcado perimetralmente por cenefas y orillos» y por cenefa a la
«orla o franja decorativa que cierra los tapices en su perimetro, como enmarque del campo figurado». Definiciones
extraidas de: HERRERO CARRETERO, Concepcion: Vocabulario histérico de la tapiceria. Madrid, 2008, pp. 67y 71.
Agradezco muy sinceramente al doctor Vanhecke, actualmente jubilado, y al Jardin Botdnico Nacional de Bélgica,
en la actualidad Botanic Garden Meise. Muchas de las observaciones y comentarios del doctor Vanhecke han
quedado incluidos en el presente texto.

[vid. op. cit. n. 2] La mayoria de los pafos se tejieron en Bruselas, excepto dos series del siglo XVI que fueron tejidas
en Amberes, y del siglo XVII fueron tejidas dos series en Amberes, una en Parfs, una en Audenarde, una en Brujas
y otra en Florencia.

LANGHE, Joseph-Edgard DE; DELVOSALLE, Léon; DUVIGNEAUD, Jacques; LAMBINON, Jacques; VANDEN BERGHEN,
Constant [y otros]: Nouvelle Flore de la Belgique, du Grand-Duché de Luxembourg, du Nord de la France et des régions
voisines (Ptéridophytes et Spermatophytes), 32 edicion, Meise, 1983. En ocasiones, también se consulté la edicién
publicada en flamenco.

Las referencias sobre Dodoens proceden de: Histoire des plantes de Rembert Dodoens. Traduction francaise suivie du
Petit Recueil auquel est contenue la description d‘aucunes gommes et liqueurs etc. par Charles de I'Escluse (1557). Fac-
similé avec introduction, commentaires et la concordance avec la terminologie scientifique moderne, par J.-E. Opsomer
[...]. Centre National d'Histoire des Sciences. Bruxelles, 1978. No se volverd a citar.

Todas las referencias sobre Andrés de Laguna proceden de: LAGUNA, Andrés de: Pedacio Dioscorides Anazarbeo, Acerca
de la materia medicinal y de los venenos mortiferos. Con 653 ilustraciones facsimiles de la edicion de Salamanca de
1566, traducida del griego al castellano y muy ampliamente comentada por Andres de Laguna y con 28 ilustraciones
facsimiles en colores del Dioscérides de Viena [...] Notas de O. Mazal. Madrid, 1984. No se volver4 a citar.
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SANTIDAD Y PINTURA: FRANCISCO L CARO 'Y
BARTOLOME E. MURILLO EN EL PROCESO DE
SANTIFICACION DEL REY FERNANDO

Alfonso Rodriguez G. de Ceballos
Académico de San Fernando

Resumen: El nuevo proceso de canonizacion establecido por Urbano VIl para santificar a personas fallecidas hacia varios
siglos, determind que, ademas de hacer examinar a peritos historiadores lo que sobre sus virtudes heroicas hubieren escrito
sus contemporaneos, también se debfa averiguar por peritos en pintura si existian retratos o imagenes de mas de cien afos
de antigliedad que los representasen con haloy otros atributos de santo, lo que supondria que se les tributaba culto inme-
morial. Este fue el caso de Fernando lll, rey de Castilla y Ledn, fallecido en el siglo Xlll, para cuyo proceso de canonizacion
en el siglo XVII, realizado en Sevilla, fueron convocados los pintores Francisco Lopez Caro y Bartolomé Esteban Murillo para
examinar sus mas antiguas imagenes.

Palabras clave: Fernando Ill, proceso candnico de santificacion “per viam cultus”, Urbano VIII, imagenes antiguas del tenido

por santo, Francisco Lépez Caro, Bartolomé Esteban Murillo.

PAINTING AND SANCTITY: FRANCISCO L. CARO AND BARTOLOME E.
MURILLO IN THE SANCTIFICATION PROCESS OF KING FERDINAND
Abstract: The new canonisation process established by Pope Urban VIII to sanctify persons who had passed away some
centuries beforehand obliged scholars of the time to research into the heroic virtues of these figures as described by their
contemporaries. Art experts, for their part, were set to hunt down portraits or images over one hundred years old showing
them with a halo or other saintly attributes, meaning they were the object of time-honoured popular veneration. Such
was the case of Ferdinand Ill, king of Castile and Leon, who died in the 13th century. For his seventeenth-century canonisa-
tion process, conducted in Seville, the painters Francisco Lépez Caro and Bartolomé Esteban Murillo were called upon to
examine the king’s oldest images.

Keywords: Ferdinand I, “Canonisatio per viam cultus” sanctification process (canonization by popular veneration), Pope

Urban VIII, ancient images of the putative saint, Francisco Lépez Caro, Bartolomé Esteban Murillo.

En 1622 habfan sido canonizados cuatro santos espafioles, Isidro Labrador, Ignacio de
Loyola, Francisco Javier y Teresa de Jests, acontecimiento que causé enorme satisfaccidén
en la corte madrilefia y en el pueblo. Ello debié estimular en Sevilla la necesidad de
hacer lo mismo con el rey Fernando III de Castilla-Ledn, reanudindose un proceso de
canonizacidén que habfa comenzado en el siglo XIV el rey Sancho 1V, pero que fue pronto



186 | ALFONSO RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS

abandonado. ¢Por qué Luis IX de Francia, que se habfa distinguido por promover dos
cruzadas encaminadas a reconquistar Jerusalén de manos de los musulmanes, fue canonizado
en 1297 pocos anos después de su muerte por Bonifacio VIII' y no podl’a hacerse lo mismo
con su primo-hermano, Fernando de Castilla, que habfa victoriosamente reconquistado
para la fe catdlica los reinos musulmanes de Jaén, Cérdoba, Sevilla y Murcia y cuya fama
se habfa extendido inmediatamente después de su fallecimiento en 12522 Pienso que
fue por toda esta serie de razones por las que los medios conducentes a la santificacién
del monarca castellano comenzaron a ponerse inmediatamente en practica el afio 1624,
coincidiendo felizmente con la visita a Sevilla del jovencisimo rey, su descendiente, Felipe
IV (Fig. 1). Aunque alenté a los promotores a incoar el proceso, no pudo ver en vida su
resultado, pues su desarrollo comporté casi medio siglo, pero si su hijo Carlos II, pues
fue en los comienzos de su reinado, en 1671, cuando se canonizé al rey Fernando, un
triunfo que, de esta manera, podemos considerar una nueva muestra y manifestacién de

la “Pietas Hispanica” (Fig. 2).

Fig. I. Diego Veldzquez: Retrato de Felipe IV. Museo del Prado, Madrid.
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Fig. 2. Juan Carrefio de Miranda: Retrato de Carlos II nifio. Museo del Prado, Madrid.

El proceso dio comienzo mientras era arzobispo de Sevilla don Diego de Guzmin
en 1625, pero fue su sucesor, don Luis Fernindez de Cérdoba, quien, al efecto, ordend
al sabio jesuita, Juan de Pineda, que escribiese una biograffa del santo rey, recopilando
principalmente los testimonios més antiguos de sus virtudes en orden a su santificacién,
biografia que compuso y publicé dos afios después con el titulo de Memorial de la excelente
santidad y beroicas virtudes del seior rey Fernando, tercero de este nombre, primero de Castilla y Ledn.
Lficaz motivo a la Magestad Catdlica de Filipo 1111, nuestro seiior, para que afectuosamente mande solicitar
a la Sede la devida y breve canonizacién del rey santo, su XIII progenitor, (Sevilla, Matfas Clavijo,
I627>. Los trabajos avanzaron con bastante celeridad de modo que a finales de 1632
las actas del proceso estaban preparadas para ser enviadas a Roma. Casualmente el papa
Urbano VIII habifa decretado por el Breve Coclestis Ierusalem, de 1634, las normas que en
adelante habfan de regular los procesos de declaracién de santidad, estableciendo dos
procedimientos distintos.

El primero o normal, dirigido a probar las virtudes heroicas de los candidatos recientes,
requerfa la prueba testimonial de personas que los hubieron conocido y tratado en vida y,
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ademds dos milagros, cientificamente comprobados por peritos médicos, que corroborasen,
por as{ decirlo, su poder de intercesién en el cielo. El segundo y excepcional procedimiento,
titulado “per viam cultus”, se referfa a la comprobacién de las virtudes heroicas de personas
fallecidas hacfa mucho tiempo y que habfan adquirido en vida y después de la muerte
fama de santos, no mediante la testificacién, ya imposible, de testigos oculares, pero sf
de peritos historiadores que comprobasen, mediante el riguroso examen de documentos
antiguos, escritos o de otro tipo, si la persona referida habfa sido objeto de culto desde su
fallecimiento hasta el presente. Este era el caso del rey Fernando, con fama de santo desde
que habfa muerto hacfa casi cuatrocientos afios. Habfa, pues que reconducir las cosas y
adaptarse al nuevo sistema, y por eso el proceso de canonizacién del rey castellano hubo
de experimentar un parén de doce afios.

Ahora bien, en el nuevo sistema uno de los instrumentos para comprobar la veneracién
“por la via del culto” del presunto santo, era también el examen, por parte de peritos en
el arte de la pintura, de imdgenes antiguas en que el personaje en cuestién hubiera sido
representado con los distintivos habituales de santidad, es decir con el halo o aro alrededor
de la cabeza u otros atributos significativos de lo mismo, como el nimbo luminoso, llamado
también “resplandores”‘ El proceso de santidad del rey Fernando se reabrid, pues, en 1645
por el cardenal arzobispo don Agustin Spfnola, hijo del prestigioso general genovés del mismo
nombre, mediante el procedimiento de la comprobacién del culto inmemorial al rey Fernando
y sobre su fama de santidad en general. Pero otra desgracia se abatié sobre el reiniciado
proceso, que fue la célebre y terrible peste que se desencadené en Sevilla y sus alrededores en
1645, peste que segd innumerables vidas y convirtid la ciudad en un cementerio. Fue preciso,
ante todo, ocuparse en enterrar a los muertos y cuidar de los enfermos, interrumpiéndose
asf los trabajos del proceso durante cuatro afos, hasta 1649. Fue el sucesor de Spinola, el
arzobispo dominico fray Domingo de Pimentel, quien entonces lo reanudé y quien, una vez
terminado, lo remitié a la Congregacién Romana de Ritos.

Pues bien, no voy a referirme por menudo a los testimonios de peritos historiadores,
nombrados por Pimentel, que revisaron historias, cronicones, diplomas y otros tantos
documentos similares originarios de Alfonso X, Jofre de Loaysa, Juan de Osma, Rodrigo
Jiménez de Rada, Lucas de Tuy, Rodrigo Sdnchez de Arévalo, etc., testimonios que
aseveraban cémo desde su fallecimiento Fernando habfa sido reconocido como “santo” y
habia sido objeto de culto. Ya el arzobispo don Raimundo de Losana, quien le asistié en su
piadosfsima muerte y la relaté minuciosamente, le llamé por primera vez “santo” y tanto
el clero y la nobleza como la voz popular durante toda la Baja Edad Media le continuaron
denominando como “el santo rey don Fernando™. Pero si voy a enumerar aqui algunos
rasgos fisicos y anfmicos que atribuyeron al rey castellano algunos de aquellos cronistas
e historiadores que le conocieron bien y sumariamente los describieron, con el objeto de
poder compararlos con los que los pintores vieron reproducidos en las pinturas al fresco o
sobre tabla y en los relieves y esculturas suyas que examinaron, como comentaré enseguida.

Su hijo y sucesor, Alfonso X el Sabio, en la inscripcién en latin, castellano y drabe
que mandé colocar sobre su tumba lo proclamé, entre otros epitetos, “el mis leal e el
mds verdadero e el mds esforcado, e el mis apuesto, e el mis granado e el mds sofrido e el
mds omyldoso’”’ y, en la Chronica General de Espaiia, e incluso en las Cantigas, precisarfa algo
mds, asegurando que era “muy home de color en todo el cuerpo et apuesto et muy bien
faccionado™. La anénima Chrénica de Veinte Reyes, redactada en la segunda mitad del siglo
XIII lo denominaba “muy mesurado e cumplido de toda e de buen entendimiento e muy
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sabido e muy bravo e safiudo en los lugares que convenfa [es decir, en las escaramuzas y
batallas contra los moros]... e mucho omildoso etc.”. Lucas de Tuy en el Chronicon Mundi,
aseveraba que era “piadoso, prudente, humilde y que, gracias a que siempre habia sido casto
y jamds habfa sucumbido a la lascivia, lo que de ningtin otro rey pasado se lee, pues fue
en todo sin reprensién, cuanto nos es dado saber, y nunca poco ni mds ensucid el lecho
conyugal”. Por ello se comentaba que cuando se hizo mayor conservé la grave belleza de
la juventud7. También a esta causa se atribuyé por algunos testigos el que su cuerpo se
conservase incorrupto o momificado.

Efectivamente, el 17 de mayo de 1668, cuando Fernando estaba a punto de ser asociado
oficialmente por el papa Clemente X al ndmero de los santos, se procedié a abrir su sepultura
para examinar sus reliquias por varios médicos y peritos. Segin comunicé el arzobispo a la
sazén, don Antonio Paino, en carta al Sumo Pontifice ya la Congregacién de Ritos, se hallé
que “el sepulchro era una caxa de madera y dentro de ella se hallé otra dorada y forrada en
tela de oro, dentro de la qual estava el cuerpo de este venerable siervo de Dios, y aviéndole
visto y tocado con nuestras manos con la debida reverencia, y hallindole, al parecer unido y
entero en sus miembros, hallaron los peritos juntos y cada uno de pos si y le vieron y tocaron
con toda atencién y distincién por diversas partes y conyunturas dél, haciendo conforme a
su ciencia y arte las diligencias convenientes para dar su parecer. Y aviéndole visto y tocado
libre y distintamente..., ratificindose en su juramento... segdn las declaraciones de dichos
peritos, parece que, después de quatrocientos afios que han pasado desde su muerte, no
pudiera naturaleza aver conservado este cuerpo en la unién y entereza en que hoy se halla
SIno es por obra milagrosa”8 (Fig. 3).

Fig. 3. Detalle de la cabeza y cuerpo momificado de San Fernando. Capilla Real, Sevilla.
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Por desgracia los médicos que examinaron el caddver no se preocuparon de sealar la
estatura ni otros rasgos fisicos del caddver que podrian haber servido para podernos hacer
una idea, aunque somera, de si la estatura y fisiognomfia del rey, sefialados por algunos de
los cronistas e historiadores antiguos, se correspondfan con la realidad. Tampoco es cierto
que los pintores, a quienes se habfa encomendado analizar las imdgenes pintadas del rey
Fernando, hubieran sido invitados a la apertura de su sepulcro y que, por ello, habrfan, en
los retratos que hicieron de él —concretamente Murillo— reproducido en lineas generales
SU rostro y aspecto fisico a partir de lo contemplado en el cadiver momificado, como
se ha aventurado a suponer la estudiosa norteamericana Amanda Wunder®. Tanto Lépez
Caro como Murillo habfan terminado su tarea en junio de 1652 y no parece que siguiesen
posteriormente implicados en el proceso de canonizacién, en una de cuyas dlcimas fases
tuvo lugar la inspeccién —en 1668, como hemos dicho— del cuerpo incorrupto del santo.
Ademis, Lépez Caro ya habfa fallecido para entonces.

Volvamos, pues, a los dos pintores. Estos fueron nombrados para acometer su tarea en
tiempos del cardenal Ambrosio Spfnola en 1049. El entonces comisario jefe del proceso
era Mateo Coello de Vicuiia, quien, conforme a lo decretado por Urbano VIII sobre el
procedimiento de las causas de los santos “per viam cultus”, pidié al cardenal arzobispo que
nombrase un pintor o pintores expertos en su arte que le asesorasen en la tarea de examinar
imagenes y retratos antiguos del rey Fernando, asi, el 13 de enero de 1649 fueron elegidos
y designados para ello los arriba mentados, Francisco Lépez Caro y Bartolomé Esteban
Murillo. Las noticias y documentos de primera mano que ha aportado la mencionada
investigadora norteamericana a este respecto son de excepcional importancia, y aquf serdn
utilizados profusamente, si bien corregidos en pequefios detalles.

Lépez Caro, el mis viejo de los dos, habfa nacido en 1598 y habfa efectuado su
aprendizaje en el taller de Francisco Pacheco, después de haber pasado por el de Francisco
Herrera el Viejo, en cuyos obradores habia sido condiscipulo de Diego Velizquez. Debi
comenzar su escasa produccién con la pintura de bodegones o naturalezas muertas y su
Gnica obra conocida es uno de ellos, titulado Muchacho en una cocina (hoy en la coleccién
Plicido Arango), muy influido precisamente por los que por entonces pintaba su compafiero
Veldzquez. Con él mantuvo siempre estrechos lazos de amistad y por eso testificé carifiosa
y favorablemente sobre la nobleza del linaje sevillano-portugués de Velizquez, durante el
proceso que Felipe IV ordené entablar para comprobarla y poder distinguirle con el hibito
de caballero de la Orden de Santiago. Poco mds sabemos de él, aparte de que fallecié en
1661, pero debia ser hombre conocido en Sevilla por su experiencia y pericia en materia
artistica'®. El otro, Bartolomé Esteban Murillo, es de sobra famoso y conocido hoy, si
bien entonces se encontraba al comienzo de su fulgurante carrera, pues, nacido en 1617,
contaba sélo 38 afios; sin embargo, se mostré en sus declaraciones muy seguro de s mismo
y de su capacidad para, sélo mediante un anilisis estilfstico, determinar la cronologia e
incluso la autorfa de una pintura antigua.

La mencionada profesora Amanda Wunder se equivocd al afirmar que lo primero que
hicieron los dos pintores fue acompafar al procurador de la causa, Coello de Vicuiia y
demds asistentes, para asistir en la catedral a la apertura del sepulcro del rey Fernando e
inspeccion de su cadiver, cosa que acontecid diecinueve afios més tarde, como acabo de
sefialar. Lo que sf hicieron fue analizar en el archivo catedralicio una estampa grabada
que encontraron alli, de 27 por 18 cm, que representaba a Fernando con corona rey vy
halo y nimbo de santo y llevaba al pie la inscripcién: “Ferdinandus 111 Hispaniae Rex,
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cognomento sanctus, Saracenorum terror, ac Religionis Catholicae propugnator”. La
historia de este importante grabado calcogréfico ha sido estudiada diligentemente por el
profesor E Quiles Garcfa''.

Realizado por el pintor y grabador francés Charles Audran el Viejo, le habfa sido
encargado en 1630, en precio de 70 escudos, por el candnigo sevillano Bernardo del
Toro, quien, a instancias del cabildo, habfa sido enviado a Roma por el rey Felipe IV con
el objeto de acelerar la canonizacién del rey Fernando. Con él se pretendfa la aprobacién
de una iconograffa oficial del candidato, como paso previo para llevarlo a los altares.
De dicha estampa se hizo una tirada de dos mil ejemplares para inundar con ellas a
multitud de instituciones y personas como el instrumento mejor de propaganda en vistas
al proceso de canonizacién. Es mds, el astuto candnigo, encargd cinco grandes cuadros al
6leo a pintores italianos que representasen al rey castellano, conforme a la estampa, con
diadema o resplandores de santo, cuadros con los que obsequié a los cardenales Antonio
y Francisco Barberini, sobrinos de Urbano VIII, el primero de ellos ponente de la causa,
mientras otras copias fueron a parar a manos del cardenal Gaspar de Borja, del embajador
en Roma conde de Monterrey y del virrey de Nipoles, duque de Alcald; otras doce liminas
que se editaron “de buena pintura del Santo Rey con azul ultramarino en la capay manto”,
fueron enviadas a los propios monarcas espaﬁoles, al conde-duque de Olivares, a la infanta
Isabel Clara Eugenia, a los cabildos civil y eclesidstico de Sevilla y a la Capilla Real de
la catedral. De este modo y por este camino la estampa pasé a ser considerada la imagen
oficial de Fernando con la bendicién del Vaticano.

Seguramente la imagen que Lépez Caro y Murillo examinaron en los archivos de la
catedral sevillana fue un ejemplar coloreado de la misma sobre soporte de cobre que,
efectivamente, todavia se conserva en su sitio. Supusieron que habfa sido realizada en Roma
hacia 1638, y a pesar de que fuera considerada como imagen oficial de Fernando durante
la primera fase del proceso de canonizacién, no la consideraron vilida, como reciente y
moderna, para probar el culto inmemorial al santo por el nuevo modo de santificacién a
través de esta via impuesto por Urbano VIII (Fig. 4).

Si me he detenido en la estampa calcogrifica de Charles Audran y en su multiplicacién
y difusién en una u otra forma, es porque de ella hubo de valerse el autor del lienzo de
grandes dimensiones que ahora preside el salén de sesiones de la Real Academia de Bellas
Artes, quien venera a San Fernando como su patrono. Mide 2,60 por 1,92 metros y ha sido
atribuido al pincel de Luca Giordano'. Procedente, al parecer, de la coleccién de Manuel
Godoy, entrd en la Academia en 1816. La verdad es que su iconograffa, manifestada en
la estampa de C. Audran, que le sirvié de modelo, no obedece, como opina A. Wunder,
a la estandarizada de los retratos reales de la casa de Habsburgo, sino a la familiar en la
corte francesa de Luis XIII. El rey castellano estd representado de cuerpo entero, de pie,
revestido de armadura y cubierto con el manto, que lleva, bordados en sus pliegues, los
herdldicos castillos y leones del reino castellano-leonés, y estd bordeado de armifio. El
rostro es el de un varén apuesto y joven, que lleva barba y pelo corto, y acaso el Gnico
rasgo hispano es el de que su cuello se cubre, sobre la armadura, con una gorguera. Por
lo demds, el gesto de adelantarse casi desafiante y el empufar con la mano derecha la
espada y con la izquierda la esfera del orbe coronado por una pequefia cruz, no entra en
la tradicién espaﬁola sino en el ritual de coronacién anglo-francesa'. Finalmente, eso
si, el monarca tiene las sienes cefiidas por la corona real y la cabeza iluminada por un
haz de rayos celestes que penetra por el dngulo superior izquierdo, de los cuales se ha
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Fig. 4 Charles Audran: Estampa calcografica del rey Fernando III de Castilla, 1638. Archivo de la catedral, Sevilla.

suprimido la inscripcién de la estampa. Se han afiadido unos angelitos que revolotean
sobre el cortinén granate; sobre el bufete a la izquierda, se ha colocado, ademds del cetro,
el guantelete del que se ha despojado el monarca para empufar la espada; finalmente el
tapete que resguarda el bufete se ha levantado para ensefiar la imagen de un ledn, cuyo
precedente ha de encontrarse en los bufetes sostenidos por leones del Salén del Trono
del Alcdzar de Madrid, tal como los fundié Mateo Buonarelli en Roma y los representd
Carrefio de Miranda en varios retratos del rey Carlos II (Fig. 5).

No es fécil sostener la atribucién de este lienzo a Luca Giordano, pero si establecer
que es una versién mids tardfa del mismo modelo que la que existe en el Ayuntamiento de
Sevilla, atribuida por E Quiles a Pacheco y mds correctamente hoy a Ignacio de Ries',
entre 1661-1665. Esta es mds seca de dibujo y de colores frios, predominando el verde
esmeralda del manto, en el que los emblemas de castillos y leones, bordados en oro,
en forma de rigida reticula, no se atienen al movimiento de los pliegues del manto. En
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cambio, el cuadro de la Academia sigue m4s a la letra el modelo del grabado calcogrifico,
sus formas son més indefinidas y vaporosas, y las tonalidades mis cilidas.

Pero retrocedamos a la tarea que realizaron los pintores para examinar retratos antiguos
del rey Fernando. En la misma catedral sevillana podia haber algunas imdgenes suyas que
sirviesen para atestiguar su culto a causa de su antigiiedad. Segtin las normas establecidas
por Urbano VIII, esa antigiiedad debfa alcanzar, como minimo, los cien afios. Asi, la
imagen, que formé parte de una de las puertas del antiguo taberniculo de la Virgen de
los Reyes, con el retrato de Fernando, rodeada su cabeza de nimbo, fue rechazada por no
tener mds que cincuenta y cuatro afios de existencia. Lo mismo pasé con otra en una de las
puertas del 6rgano menor del coro, donde aparecfa Fernando con nimbo, haciendo pareja
con la del rey godo Hermenegildo, que estaba en la otra puerta; ambas imdgenes fueron
rechazadas por no sobrepasar los cuarenta afios de antigijedad‘ Se dirigieron luego a los
Reales Alcdzares y comprobaron que, en la sala llamada de la media naranja -hoy Salén de

Fig. 5. Anénimo. Retrato del rey Fernando 111 el Santo. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.
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Embajadores- habia pequefios retratos de cincuenta y siete reyes de Espafia, desde el
monarca godo Chindasvinto hasta Felipe II, y entre ellos figuraba el de Fernando “con
un letrero que dize: Don Fernando el Santo” (Fig. 6). Ambos pintores estuvieron de
acuerdo en que ese retrato tenfa mds de cien afios de antigiiedad y servia, por tanto, para
atestiguar el culto inmemorial. A continuacidn, comprobaron que, por la parte de dentro
de la puerta de Jerez —una de las varias que tenfa la muralla de la ciudad— (Fig. 7),
habfa una pintura al fresco de un rey castellano “con resplandores y diadema de santo
y un rétulo debajo que confirmaba que se trataba del rey Fernando el Tercero”. Lépez
Caro declaré que habfa ofdo decir a su maestro, Francisco Pacheco, que la tal pintura
al fresco era antiquisima. En cambio Murillo opiné que su autor habfa sido un “Fulano
Valdiviesso”, el mismo que pinté la imagen del santo rey en el claustro del convento de
San Pablo, como mucho hacfa noventa afios y que, por lo tanto, dudaba si servirfa para
probar el culto inmemorial.

Dejando de lado otras dos pinturas del monarca con diadema y resplandores, existentes
respectivamente en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Paz y en la parroquia de Santa Marfa
la Blanca por ser modernas, pasaron a examinar otra, de relieve pintado, en el retablo de una
de las capillas de la iglesia del Convento Grande de San Francisco, donde el rey Fernando
aparecfa con nimbo, teniendo a los lados a San Isidoro y a San Leandro. Los dos artistas
la reputaron como de mds de cien afios de antigiiedad y, por consiguiente, valida al efecto
del que trataban. Por el contrario, los relieves de piedra coloreados que habfa “como tarxas
y escudos en la media naranja y encima de las dos puertas de entrada del convento de San
Diego extra muros de la ciudad”, donde Fernando aparecfa igualmente en compafifa de los

Fig. 6. Ctpula del Salén de Embajadores y retratos de los reyes de Espafia. Reales Alcdzares, Sevilla.
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Fig. 7. Picter Dancart y Jorge Ferndndez: Vista de las murallas y puertas de la ciudad de Sevilla con las santas
Justa y Rufina, en el siglo XV. Relieve del banco del retablo mayor de la catedral, Sevilla.

dos santos arzobispos visigodos mencionados, no tendrfan mds de los sesenta afios que
hacfa que se habfa fundado el tal convento.

Esta primera campana de inspeccién de ftiguras antiguas del rey Fernando se interrumpio,
como todo el proceso de canonizacién, al declararse, como ya dije, la peste en Sevilla y
sus aledafios. Cuando aquel volvié a reanudarse afios mds tarde, el 11 de febrero de 1651,
fueron confirmados como inspectores de imdgenes Lépez Caro y Murillo por el nuevo
arzobispo, fray Domingo de Pimentel, quien se interesd tanto en su tarea al punto de
acompaﬁarles personalmente, junto con el comisario Coello, en las visitas guiadas, esta vez,
a cuatro conventos de monjas, el pésito de granos y el edificio del Consistorio Municipal.
Lépez Caro y Murillo alcanzaron a inspeccionar durante las dos campafas un total de casi
dos docenas de imdgenes, empleando para ello seis dfas de trabajo a pleno rendimiento
en cada una de ellas, y firmaron ante el arzobispo Pimentel su declaracién final el 22 de
julio de 1652.

Uno de los hallazgos mds importantes y decisivos durante la segunda campafia fue la
pintura sobre tabla encontrada en el convento de monjas cistercienses de San Clemente.
Era tradicién que habfa sido fundado en 1248 por el propio rey Fernando y que lo dedicé
a San Clemente en accién de gracias a Dios por haber rendido la ciudad de Sevilla y haberla
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Fig. 8. Fachada de los coros alto y bajo. Iglesia del Monasterio de San Clemente, Sevilla.

arrebatado a los musulmanes precisamente el dfa 23 de noviembre, dfa en que la Iglesia
celebra la festividad de dicho papa. Sin embargo, de lo que hay constancia documentalmente
es de que lo que hizo el santo monarca fue ordenar a su hijo, por medio del arzobispo don
Remondo o Raimundo de Losana, que, después de su muerte, fundase el tal monasterio en
honor de San Clemente® (Fig. 8). Pues bien, la tabla presentaba a Fernando entronizado
que levanta enhiesta la espada con la mano derecha y con la izquierda sostiene el orbe
decorado con los cuarteles herdldicos de castillos y leones. El artista lo imaginé como un
monarca joven, sin barba, serio y severo, sentado sobre un holgado trono de madera. Va
vestido con una ténica carmes{ y cubierto con un manto de color pardo, terminado en
esclavina, con una franja dorada en los bordes. Dos maceros, a los lados, hacen guardia
detrds de €él. Por supuesto, ademds de la corona, su cabeza tiene un halo igualmente
dorado. Tanto Lépez Caro como Murillo determinaron que, a causa de lo anticuado del
vestido, del tipo de representacién y de la rigidez del dibujo y otros rasgos estilisticos, era
“pintura de Godos”, calculando su antigiiedad en mds de cien afios, vilida por ello para
el fin pretendido. Actualmente, esta tabla, que se conserva restaurada en el mencionado
monasterio, se tiene como pintada a comienzos del XVI'® (Fig. 9).

Pero también advirtieron sagazmente, sobre todo Murillo, que esa pintura debfa de
tener detrds de si una tipologfa y una iconograffa mucho mds antiguas, que por fuerza se
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Fig. 9. Anénimo. Retrato del rey Fernando III (pintura sobre tabla) siglo XVI. Monasterio de San Clemente, Sevilla.

habfan trasmitido de generacién en generacién a partir de prototipos primitivos hasta Hegar
asf a comienzos del XVII. Volveremos enseguida sobre esta cuestién. Ahora, para cerrar lo
referente a la tarea desempeﬁada por los pintores, anadiré, para no alargarme, que existid
el propésito de que los dos pintores entregasen, junto con su testimonio escrito, dibujos
de los retratos de San Fernando que habfan examinado. Sin embargo, o esos dibujos no se
hicieron —lo que parece casi seguro a juzgar por algunas expresiones del comisario Coello
aludiendo a la prisa con que se habfa llevado a cabo la inspeccién— o, si se realizaron, no
se han hallado ni en los documentos originales del archivo catedralicio de Sevilla ni en la
copia de ellos que se envié al Vaticano.

Efectivamente, las indagaciones que actualmente se estdn realizando, van encontrando
€s0s Prototipos primitivos adivinados por Murillo, que fueron construyendo paulatinamente
la imagen del santo rey durante la Edad Media. Probablemente la imagen del rey sentado en
un trono y con la espada enhiesta sostenida con la mano derecha comparece, por primera
vez, en una de las miniaturas con que se ilustraron las Cantigas de Santa Maria, de Alfonso
X el Sabio, en el cédice, hoy en Florencia, de comienzos del siglo XIV. Concretamente en
la Cantiga namero 92, se narra cémo Fernando se aparecié en suefios al maestro orfebre
sevillano Jorge para decirle que el anillo de oro y piedras preciosas, que habfa labrado por
orden de Alfonso X y puesto en el dedo anular de la imagen de su padre, lo sacase de él 'y
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lo introdujese en el dedo de la imagen de la Virgen de los Reyes. Pues bien, en una de las
miniaturas que itlustran la Ieyenda de este supuesto milagro de Fernando, se le representa
como rey entronizado de la manera dicha, es decir con la mano derecha empuﬁando la
espada, pero todavia sin halo de santo, entregando con la otra el anillo al orfebre Jorge para
que vaya a introducirlo en un dedo de la estatua de Nuestra Sefiora —casi con seguridad la
de la Virgen de los Reyes—, a la que Fernando profesaba una singular devocién'” (Fig. 10).

El primer ejemplo que se conoce de Fernando sentado en el trono debajo de un
baldaquino, con la cabeza coronada y nimbada con el halo de santidad y sosteniendo la
espada y el orbe terminado en una cruz, es ya el de la miniatura del Compendio de Crénicas. ..
recopiladas en el reinado de Alfonso XI hacia 1450-1460, cédice que se conserva en la
Biblioteca Nacional. Junto a ¢l aparece entronizado el hijo de Fernando, el infante don

Fig. 10. Miniaturas sobre pergamino del codice Cantigas de Santa Maria, cantiga 292, siglo XIII. Biblioteca
Nacional Central, Florencia.
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Enrique que fallecié siendo atin muy joven (Fig. I1). Siguiendo en la misma linea, existe
otro precedente, hoy muy conocido, pero que ignoraron Lépez Caro y Murillo, pese a
encontrarse en Sevilla y dentro del edificio del Concejo de la ciudad, que ellos visitaron,
acaso porque no examinaron retratos hechos en otros materiales que la madera o la pintura,
como sellos de cera y plomo o bordados y estampados en tela. De este Gltimo material es
nada menos que el pendén de color carmesi del Concejo de Sevilla, un textil de fines del
siglo XV hoy en el museo del Ayuntamiento'®. En ¢l aparece el rey Fernando sedente, con
la espada enhiesta en una mano y en la otra el globo cuartelado con los heréldicos castillos
y leones, los cuales, entreverados, rodean también los bordes del pendén. Viste el rey sayo

tdnica cruzada diagonalmente por tenas o circulos de oro y el manto que le cubre es de
color azul. El rostro del monarca es el de un joven varén con barba y pelo corto y, sobre
su cabeza, la corona estd rodeada por un nimbo de rayos o resplandores. Pienso que este

Fig. 11. Miniatura del cédice Compendio de Crénicas, siglo XIV. Biblioteca Nacional, Madrid.
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pendén pudo ser el modelo para el retrato sobre tabla de San Fernando, que Lépez Caro
y Murillo vieron y analizaron en el convento de San Clemente reputéndolo por “gotico”
y que, ahora, como dije, se piensa que es de comienzos del XVI (Fig. 12).

Retornando a los dos pintores, objeto principal de este estudio, Francisco Lépez Caro
se sabe o se dice que pinté un retrato de San Fernando antes de morir en 1661, pero, de
ser asf, no ha llegado hasta nosotros. Murillo, por el contrario, realizé varios y variados
retratos de San Fernando, pues tuvo la suerte de ver finalmente santificado oficialmente
al rey, patrono de su ciudad. En efecto, al final del proceso de santificacién en el que el
artista habfa tomado parte, el papa Alejandro VII firmé en 1655 un decreto reconociendo
el culto inmemorial, pero Gnicamente permitié que, restringidamente, se pudiese venerar
y rendir culto a Fernando en Sevilla y dentro de la Capilla de los Reyes de la catedral,
donde estaba enterrado'’. Todavfa hubieron de pasar bastantes afios hasta que concluyese
aquel largo y enojoso proceso o causa de canonizacién, pues no fue hasta el pontificado
del arzobispo Agustin Espfnola cuando el papa Clemente X canonizd, el 14 de noviembre
de 1671, a Fernando y extendid su culto a todos los reinos y sefiorfos de Espafa y fuera
de ella, marcando el 30 de mayo el dfa de su fiesta.

Fig. 12. Pend6n de seda de la ciudad de Sevilla con la imagen del rey Fernando II1, siglo XV. Museo Municipal,
Sevilla.
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La canonizacién del nuevo santo se celebrd en Sevilla con fastuosas fiestas, que
describié magnfficamente el erudito presbftero Fernando de la Torre Farfin en el libro
titulado Fiestas de la Iglesia metropolitana y patriarcal de Sevilla al nuevo culto del seiior Rey Fernando
el Tercero de Castilla y Leén, libro que publicé en 1671 y dedicé a la augustisima Majestad de
Don Carlos Nuestro Sefior, Rey de las Espafias® (Fig. 13). Pues bien, en la contraportada
de este libro aparece el primer retrato del nuevo santo dibujado por Murillo y grabado
por su discipulo Matfas de Arteaga. Su figura se encuentra dentro de un évalo donde la
inscripcién reza: "Vera effigies divi Ferdinandi III Regis Castellae et Legionis™ El évalo
estd enmarcado por un cortinén que tres angelitos, colocados encima, simulan haber
levantado para dejar ver la figura del santo. Debajo, otro par de angelitos sostienen una
cartela en verso latino que dice: “Magni FERDINANDI veros in imagine vultus / Aspicis
exprofﬁt quos tibi docta manus / Huius Alexandri faciem qui pinxit Apellem / Fors dedit,
at animum pingere nemo potest”. En la base se afiade: “Bartolomé Murillo pinxit, Mathias
Arteaga sulp. et scud.”. En la inscripcidn del évalo se afirma que se trata de la auténtica
imagen del santo rey y en el rétulo de la cartela se insiste en que el espectador estd viendo
en la imagen el verdadero rostro de este nuevo Alejandro, que como el de éste, ha pintado

la docta mano de otro Apeles (Murillo), pero cuya alma nadie podria pintar" (Fig. 14).
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Fig. 13. Portada del libro de Fernando de la Torre Farfin: Fiestas de la S. Iglesia Metropolitana de Sevilla al nuevo culto
del Rey San Fernando Tercero de Castilla, Sevilla, 1671.
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Fig. 14. Matfas de Arteaga: Retrato de Fernando 111, grabado calcogrifico segtin dibujo de Bartolomé Esteban
Murillo, ¢.1670.

La presuncién de verdadero retrato y de haber traducido los auténticos rasgos del rostro
fisico de San Fernando, que no los de su alma imposibles de reproducir, se podrfa deducir
no del hecho de que Murillo se hubiera basado de ningtn modo en lo visto por él del
cuerpo incorrupto del rey cuando se abrié su sepulcro y que, por tanto, hubiera tenido el
atrevimiento de reconstruir sus rasgos fisiognémicos a partir de su cara momificada, sino de
que tomé como modelo la tabla pintada que habfa contemplado y examinado en el convento
de San Clemente y que consideré el mds antiguo retrato del santo antes de su canonizacién.
En efecto, el rostro del rey es el de un hombre joven, de rasgos severos, sin barba, el pelo
relativamente corto, quien con su mano derecha empufia la espada y con la otra sostiene un
orbe enorme. Con todo, el pintor ha modernizado el vestido para conferirle un aspecto mds
actual y, sobre todo, al dibujar su figura mediante sutiles contrastes de luz y sombra, le ha
dado relieve y corporeidad, y de esta manera ha superado el viejo retrato que le sirvié de
modelo y que él mismo minusvaloré por ser del “estilo de los Godos”.

El artista efectud otros muchos retratos del santo, de medio cuerpo, de pie, arrodillado
y en otras actitudes y diferentes edades a medida en que iba avanzando y desarrollando
su estilo personal‘ En el que mds se acercé al que dibujé en 1771 y reprodujo en grabado
Arteaga, fue sin duda el magnifico que pinté un afio mds tarde —y obra ahora en la
Biblioteca Colombina— (Fig. 15), sobre lienzo, de medio cuerpo, revestido el santo de
coraza, cadena al cuello con medallén de la Virgen y espléndido manto de armifio, cuya
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idealizada y varonil cabeza se alza y gira levemente para dirigir una emotiva mirada al
cielo. El nimbo apenas se percibe, pues no era ya necesario este atributo, ya que la figura
irradia por sf misma y trasmite al pablico la sensacién de santidad.

NOTAS

1. Luis IX de Francia participé en las dos Ultimas Cruzadas dirigidas al norte de Africa, que desgraciadamente consti-
tuyeron un fracaso. En Egipto intento la conquista de Daimieta pero fue hecho prisionero y hubo de ser rescatado;
en Tunez puso sitio a la ciudad pero su ejército fue atacado por la peste de la que el propio rey fallecié el 25
de agosto de 1270. Su vida, destinada a promover su canonizacion, fue escrita por su amigo y senescal Jean de
Joinville, quien para ello presté testimonio personal ante Bonifacio VII, quien canonizaria al rey francés en 1297.

2. Sobre el largo proceso de canonizacion de San Fernando, sus motivaciones, método y desarrollo véase el docu-
mentado estudio de CASTANEDA DELGADO, Paulino, “Fernando Ill: el hombre y El Santo”, Archivo Hispalense, LXXVII
(1994), pp. 401-416.

3. SANCHEZ HERRERO, José, “La religiosidad personal de Fernando Il Archivo Hispalense, op. cit., pp. 471-494. Consta
en el proceso de santificacién del rey Fernando que los historiadores nombrados para examinar los manuscritos
antiguos que daban cuenta de su vida y virtudes consultaron algunos en el archivo de la catedral hispalense; de
todos modos tenian también a su disposicion las biografias impresas que, ademds de la mencionada de Juan de
Pineda, eran la anterior del XVI, andnima, que llevaba el titulo Chrdnica del Santo Rey Fernando Tercero dese nombre

Fig. 15. Bartolomé E. Murillo: Retrato de Fernando II1 el Santo (éleo sobre lienzo) c.1671.
Biblioteca Colombina, Sevilla.
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20.

que gand a Sevilla y a toda el Andalucia, Sevilla, Jacobo Cromberger, 1516 y su reedicion en 1631 por el arzobispo
Diego Guzman de Haro.

Transcripcion completa del epitafio compuesto por Alfonso X el Sabio en MORALES, Alfredo J., La Capilla Real de
Sevilla, Sevilla, Diputacion Provincial, 1979, p. 33.

Primera Crénica General de Esparia, edicion de Menéndez Pidal, R., Madrid, 1977, p. 768.

Crénica de Veinte Reyes, edicion de Ruiz Asencio, Burgos, 1991, pp. 346-347.

Chronicon Mundi, edicion de A. Schott, Frankfurt, 1609, traduccion y cita de SANCHEZ HERRERO, J., op. cit,, p. 483.
Existe una edicion moderna a cargo de E. FALKE REY Lucae Tudensis Chronicon Mundi, en Corpus Christianorum,
series latina, 124, Tornhout, 20, que no he logrado consultar.

“Carta que escribe el Illustrissimo Sefior D. Antonio Payno, Arcobispo de Sevilla, a N.S.P. Clemente Nono 'y a su Sacra
Congregacion en razéon de la Beatificacion y Canonizacion del Venerable Siervo de Dios D. Fernando el Tercero,
rey de Castilla y Leon, llamado el Santo’, documento publicado por CASTANEDA DELGADO, P, op. cit., pp. 414-415.
WUNDER, Amanda, “Murillo und the canonisation case of San Fernando, 1649-1652", en The Burlington Magazine,
143 (2001), pp. 670-675. El interrogatorio y respuestas de Lopez Caro y Murillo fueron publicados ya por el profesor
F. Quiles Garcia; cfr. nota 11.

JORDAN, W. B. y CHERRY, P, £/ Bodegdn Espanol de Veldzquez a Goya, Catalogo de la Exposicion, Londres, National
Gallery, 1995, ed. espafiola Madrid, El Viso, 1995, pp. 101-103.

QUILES GARCIA, Fernando, “En los cimientos de la Iglesia sevillana: Fernando Ill, rey y santo’, Boletin del Museo e
Instituto Camadn Aznar, n° LXXXV-LXXXVI, 1999, pp. 203-249, estudio fundamental para el tema que nos ocupa.
Como andnimo, pero atribuible por su fecha y factura a Lucas Jordan, figura en PEREZ SANCHEZ, Alfonso E,,
Inventario de las pinturas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1964, p. 46.

La bibliograffa sobre este asunto es numerosa. Cito sélo al respecto: NIETO SORIA, J. M., Las ceremonias de la realeza.
Propaganda y legitimacién en la Castilla Trastdmara, Madrid, Nerea, 1993; Id. Origenes de la monarquia hispdnica.
Propaganday legitimacidn (ca. 1400-1520), Madrid, Dykinson, 1999; Imagen del rey,imagen de los reinos. Las ceremonias
publicas en la Esparia Moderna, (A. Gonzélez Enciso, J. M. Usunariz Garayoa, directores), Pamplona, Eunsa, 1999.
Patrimonium Hispalense. Historia y Patrimonio del Ayuntamiento de Sevilla B. Navarrete Prieto y M. Fernandez Gémez,
eds.), t. I, Catdlogo, n° 180, San Fernando, pp. 180-181.

BORRERO, M2 Mercedes, “Los monasterios femeninos en tiempos de Fernando I, Archivo Hispalense, nimero y
ano citados, pp. 495-508 [ 504-505].

CINTAS DEL BOT, A, Iconografia de San Fernando en la pintura de Sevilla, Sevilla, Diputacion Provincial, 1991, pp.
45-46, Patrimonium Hispalense. Historia y Patrimonio del Ayuntamiento de Sevilla, op. cit., Il, n° 57, Penddn de Sevilla
o de San Fernando, pp. 96-99.

Véase al respecto FERNANDEZ IGLESIAS, “Muy noble et mucho alto e mucho honrado: La construccion de la
imagen de Fernando I, en Fernando Ill. Tiempo de Cruzada (C. de Ayala Martinez y M. Rios Saloma, eds.) Madrid,
Silex, 2012, pp. 137-174, con abundante bibliografia sobre el asunto.

CINTAS DEL BOT, A, op. cit., pp. 48-49; Historia de Sevilla (F. Morales Padron, dir.), Sevilla, Publicaciones de la Uni-
versidad, 1992, p. 203.

MARTINEZ DIEZ, Gonzalo, Reyes de Castilla y Ledn. Fernando lll, 1217-1252, Palencia, Diputacion Provincial y editorial
La Olmeda, 1993, p. 241.

Edicion facsimil consultada, hecha sobre el ejemplar conservado en la Biblioteca de la Universidad de Santiago
de Compostela, La Corufia, Editorial Euringra, S.L, 1991.

ANGULO INIGUEZ, Diego, Murillo, I, Catdlogo critico, Madrid, Espasa Calpe, 1981, n® 298, pp. 248-249; VALDIVIESO
GONZALEZ, Enrique, Murillo, Catdlogo razonado de pinturas, Madrid, Ediciones El Viso, 2011, n° 311, p. 479.
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MEDIEVAL ISLAMIC CERAMICS IN THE REAL
ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

Marianna Shreve Simpson
University of Pennsylvania

Abstract: The holdings of the Real Academia de Bellas Artes de San Fernando include a collection of fifteen high-quality
pieces of Islamic ceramic, mostly Persian and made in the 12th and 13th centuries. This article is the first one to deal with
these little known works. It includes a discussion of their provenance and the historical context of their manufacture. It then
goes on to catalogue the individual pieces, detailing their technique, decoration and current state of conservation. The aim
is to bring out the importance of this singular collection, extraordinarily rare in Spanish museums.

Keywords: Ceramics, stonepaste, monochrome glazed ware, underglaze painted ware, luster ware, enamel painted ware

(mina’), Iran, medieval Islamic art.

CERAMICA ISLAMICA MEDIEVAL EN LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO

Resumen: L os fondos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando poseen una coleccién de quince piezas, de alta
calidad, de cerdmica islamica, persa sobre todo, y fabricada durante los siglos X'y XIII. Este articulo es el primero dedicado
a estas obras pocas conocidas. Incluye una discusion de su procedencia y el contexto histérico de su fabricacion antes de
ofrecer un catdlogo de las piezas individuales, detallando la técnica, la decoracion, y el estado actual de conservacion. Con
este trabajo se pretende sacar a la luz una coleccion singular, extraordinariamente rara en los museos espanoles.
Palabras clave: Cerdmica, pasta de frita, cerdamica vidriada monocroma, cerdmica pintada bajo vidriado, loza dorada,

cerdmica pintada esmaltada (mina’i), Iran, arte islamico medieval.

INTRODUCTION

In July 1987 the Museum of the Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
(ASF) received a bequest of 103 Egyptian and Oriental antiquities from the estate of
Dia. Gloria Marcela Faure Yusta. Although bequeathed by Dia. Gloria, these works
originally belonged to her sister Diia. Isabel Faure Yusta, who was married to ‘Aca ‘Afifi, a
wealthy Egyptian businessman and political leader’. The couple apparently lived in Cairo
for some time during their married life, and it was probably there that they assembled
the antiquities collection today at the ASE

The ASF gift acknowledgment (acta de recepcion) itemizes the 1987 donation according
to the contents of the eight vitrines in which the objects had been installed in Daa.
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Gloria’s residence on the Calle Principe de Vergara in Madrid. Vitrine seven contained
twelve pieces described as glazed Oriental ceramics ([ewimim vidriada orienml), while the
eighth vitrine displayed three identified as luster ware (cerdmica de lustre dorado). It is these
fifteen colorful ceramics —comprising previously unknown works of art from the medieval
Islamic world— that are the focus of this study.

The long and rich history of Islamic ceramic production witnessed various periods
and places of significant artistic creativity and productivity, resulting n objects notable
for their wide range of utilitarian functions and high level of artistry’. The small but
select collection in the RABASF museum dates from the late-12th to the early—ISth
centuries, often referred to as the Seljuq periodz, when potters in Iran, and as well as in
neighboring Syria, produced fine, glazed ceramic objects decorated in diverse techniques.
Whereas in previous eras, pottery throughout the Near and Middle East was made of
natural clay, in the 12" century a new artificial substance or fabric was developed that
totally revolutionized the ceramic industry. Known as stonepaste (also fritware or siliceous
ware), this material was composed of ground quartz mixed with small amounts of crushed
glass and refined clay.” During firing in the kiln these ingredients fused together to form
a pure white body that was exceptionally strong and versatile. Although the initial impetus
for the development of this composite fabric may have been to emulate the whiteness of
porcelain imported from China, Islamic potters quicl(ly began to exploit 1ts potential for
a large variety of shapes, colored glazes and decorative techniques and designs.

All of the RABASF pieces consist of glazed stonepaste, specifically fourteen vessels
for the eating and serving of food (bowls, dishes, pitchers, etc.) and one animal sculpturer
As a collection they represent four of the main typologies of Islamic medieval ceramics:
monochrome glazed wares (cat. nos. 1-8), underglaze painted wares (cat. nos. 9-10),
luster ware (cat. nos. 11-13) and enamel painted wares known as mina’i (cat. nos. 14-
I5)" While every type has its distinctive characteristics, to be discussed at the start of
each catalogue grouping below, they share certain ubiquitous features. The particular
properties of stonepaste that resulted in vessels with fine and hard bodies, like those in the
RABASF collection, also made it possible for their surfaces to be decorated with pierced,
incised, carved and molded designs under transparent and colored glazes as well as with
pigments painted under and over the glaze. The RABASF collection contains examples of
all these techniques together with the most common forms of ceramic decoration such
as abstract and stylized motifs, vegetal and floral designs, geometric patterns, figural
and animal representations and inscriptions in Arabic and Persian. This same range of
imagery also appears on medieval Islamic metalwork, a conjunction of media that extends
to the shape of many ceramic objects, including several in the RABASF collection, which
follows metalwork prototypes’. Thus ceramics belong to a large class of Islamic artistic
production, dubbed the “arts of the object,“ which elevated the functions of daily life
into an aesthetic experience through material and form®.

The fabric, techniques, decorative forms and high quality of the fourteen drinking,
eating and serving vessels in the RABASF make it all but certain that they were made in
Iran (e.g., Persia) during an intense phase of ceramic production that flourished from
approximately the last quarter of the 12 century through the first two decades of the
13™7. (The animal sculpture may have originated in Syria during the same approximate
period, as will be discussed in its catalogue entry, number ). Notwithstanding the vast
quantity and diversity of Persian stonepaste attributable to the late-12" and early-13*
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centuries surviving today, only the town of Kashan, located in central Iran, has been
secureiy documented as an important production center, with especial renown for its
under- and overglaze painted decoration, including luster ware and mina’i. Wares from
Kashan were traded widely throughout Iran, and greatly influenced the region’s ceramic
industry, albeit not always to the same high level of quality.

During the mid-1940s some one hundred pieces, many similar to recognized Kashan
craftsmanship, were found packed in large storage jars in the ruined site of Gurgan (also
spelt Jurjan) near the Caspian sea, leading to the assertion that this town also supported
ceramic manufacturing in medieval times®. Although archaeological excavations undertaken
several decades later have confirmed the presence of pottery kilns at Gurgan, prevaihng
scholarly opinion holds that the pieces initially unearthed in the early, uncontrolled digs
were likely the supply of a local merchant who had imported them from Kashan and then
hid them for safekeeping on the eve of the Mongol invasions’. While this hypothesis may
never be substantiated, it is a fact that the works discovered in the 1940s —sometimes
referred to as the Gurgan horde— almost immediately began to be dispersed on the
commercial art market and from there to enter private and public collections worldwide.

Whatever their specific origin, the RABASF’s medieval ceramics exemplify the dual nature
of the Islamic arts of the object: they are simultaneously works of art and art that works.

While little is known today about the specific circumstances of Dfa. Isabel Faure Yusta's

collecting interests and activities, it is possible to reconstruct the general milieu and context
in which she seems to have acquired her fifteen medieval Islamic ceramics'®. During the
period between the first and second world wars, Cairo and Alexandria boasted a number of
important collections of Oriental and Islamic art'’. Among the most prominent collectors
were Prince Youssef Kamal, a member of Egypt’s ruling family, and Dr. ‘Ali Ibrahim Pasha, an
eminent physician and president of Cairo University. Both men were involved in establishing
the Cairene society known as “Les Amis de ['Art” (sometimes called the Society of Fine Arts
Lovers) in 1921, as was Mohammad Mahmud Khalil, president of the Egyptian Senate and a
political and business associate of Diia. Isabel’s husband'?. Furthermore, Prince Youssef Kamal
and Dr. ‘Ali Ibrahim were among the lenders to a major exhibition of Islamic art, featuring
many cases filled with medieval Islamic ceramics, held in Cairo in February-March 1947".
Two other Cairo residents who lent to the exhibition were Clement Ades and his nephew
Raymond who had inherited an important collection of Islamic ceramics from his facher Elie
the previous year”‘ Yet another significant source of loans was Jacques O. Matossian, an
antiquarian art dealer based in Alexandria and specializing in Egyptian, Coptic and Islamic
art". Given that one of the three luster ware pieces now in the RABASF (cat. no. 12) once
belonged to Matossian, it is likely that he was the dealer from whom Dsa. Isabel acquired

', Indeed, by virtue of being an active center for Islamic art

this and at least one other object
coliecting, Egypt, and more particularly Cairo, also functioned as a major market for Islamic
ceramics during the 1920s through the 1940s. Among the objects available for sale in the
Egyptian capital around 1945 were large numbers from the so-called Gurgan horde, nearly
all intact and in excellent condition'”. This is where Clement and Elie Ades, for instance, are
said to have bought their pieces of Gurgan ware, some of which are paralleled by examples in
Diia. Isabel’s collection'®. Many of the Ades and Matossian pieces and three of Dfa. Isabel’s
are featured in the first monograph on Gurgan ceramics, which was published in Cairo in
1949%°. All chis places Diia. Isabel among an elite group of Persian art collectors in Egypt

at the middle of the 20" century.
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CATALOGUE

Like the majority of medieval Islamic ceramics, none of the RABASF pieces is signed
or dated. It is thus on the basis of their material, techniques and styles that twelve of the
fifteen pieces are here attributed to Iran during the late-12th to early-1 3th
these, the two beautiful luster ware dishes (cat. nos. 12 and 13) can be identified more
specificaﬂy as haVing been made in Kashan, possibly circa 1200-1220. The charming animal
sculpture (cat. no. 8) might have come from the town of Raqqa, a flourishing medieval
manufacturing center on the Euphrates River in northern Syria. The enamel-painted
bowls resembling medieval mina’i (cat. nos. 14 and 15) have been so heavily restored and
over-painted, doubtless before their acquisition by Dna. Isabel, that it is difficult today
to be sure of their original appearance and production. Other than these two works, all

centuries. Of

the RABASF ceramics are in remarkably good condition.

MONOCHROME GLAZED WARES*°
CATALOGUE NUMBERS 1 - 8

Eight of the fifteen RABASF ceramics are covered with turquoise—blue glaze, among the
most ubiquitous of the various monochrome glazes found on medieval Islamic stonepaste
wares. The popularity of this color was doubtless due in part to the simplicity of its
production, requiring only the addition of copper oxide to a basic alkaline glaze, opacified
with tin oxide. Furthermore, turquoise was long regarded as felicitous or lucky throughout
the Near East. So Dia. Isabel may have favored pieces with this particular color, rather
than those covered with other common monochrome glazes such as cobalt blue or green,
both because of its bright sheen and its association with good fortune.

Although the surfaces of fine monochrome glazed ceramics are often smooth, a large
number of pieces feature some form of additional embellishment. Three of the RABASE’s
four bowls (cat. nos. 1-3), for instance, are incised with various abstract and stylized
designs that were probably executed swiftly with a thin, sharp instrument resulting in
an overall sketchy effect. The surface treatment of the fourth bowl (cat. no. 4) is more
elaborate: in addition to incised lines, its decoration consists of a pattern of small
holes, which were pierced into the walls when the fric body was in a "hard” state, and
then filled in with glaze during firing, creating transparent “windows” or fenestration.
Designs also could be more deeply and carefully carved, such as the wide scroll on the
neck of the double-handled jug (cat. no. 7), or carved and molded, as with the benedictory
inscription encircling the body of the tall-necked pitcher (cat. no. 6). Sometimes the
surface treatment could be very subtle, such as the indentations pressed into the upper
body of the RABASE’s other pitcher (cat. no. 5).

These monochrome glazed vessels are also noteworthy for their simple and elegant shapes,
including the flared profile and high foot ring of the RABASF’s four bowls and the globular
bodies and tall necks of the pitchers. The jug is particularly striking, with its sharply ridged
body and twin handles, and may have been modeled on a metalwork prototype.

The eighth, and most distinctive, piece of RABASF’s monochrome glazed wares belongs
to a large corpus of animal, bird, and human figurines that have long appealed to modern-day
collectors and that presumably had the same attraction for their original, medieval owners.
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Whereas the seven vessels clearly served utilitarian functions, the small camel carrying a
paianquin or litter seems to have been purely decorative (cat. no. 8). Its production and
ornamentation, however, would have been a more complex process than that necessary for the
bowls, pitchers and jug, and required the separate fabrication of its various component parts.

One feature that the delightful camel sculpture does share with five of the RABASE's
monochrome wares (cat. nos. 1-5), as well as the two underglaze painted pieces (cat. nos.
9-10), is the iridescence of its turquoise glaze, particulariy noticeable on the right side. Such
deterioration of the glassy surface typically occurs when glazed objects are buried and exposed
to moisture or salts in the soil. A number of the ceramics said to have been unearthed in the
20" century from the ruins of the Iranian site of Gurgan/Jurjan, discussed in the Introduction
to this catalogue, shows the same tell-tale signs of glaze degradation as the RABASF pieces.

1. BOWL RABASF 1nv. No. 12

Stonepaste, incised under turquoise glaze.
Height: 8.4 cm; diameter: 16.8 cm.

Interior decoration: Three irregular concentric rings (two just below rim and one

above bottom of bowl) frame a wide band of slightly diagonal indentations that have
caught the glaze unevenly, creating a color contrast. The glaze has pooled very thick and
dark in the bottom.

Condition: Iridescence on one side of both interior and exterior.

2. BOWL RABASF 1Nnv. NoO. 14
Stonepaste, incised under turquoise glaze.
Height: 8.5 c¢m; diameter: 18.5 cm.

Interior decoration: Two concentric rings below rim and above four cloud-like,
triangular panels with “tails” that curve towards the bottom of bowl.

Condition: Overall crazing and light iridescence on the exterior.

Related works:

Watson 2004, cat. no. L.22 (Al-Sabah Collection, Kuwait, LSN 18 C: green glaze).

Grube 1976, cat. no. 110 (Keir Collection, London: cobalt blue glaze).

Yoshida 1972, tig. 99 (unidentified Japanese collection: incised cloud design under
“blue and-white” giaze)‘

3. BOWL RABASF 1Nnv. No. 15
Stonepaste, incised under turquoise glaze.
Height: 8.1 cm; diameter: 18.3 cm.

Interior decoration: Two concentric rings below rim and above five triangular panels,
formed by roughly intersecting and overlapping lines, each enclosing a large, tripartite
scalloped cloud.

Condition: Some areas of iridescence.

Academia 117, 2015, 205-237 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



210 | MARIANNA SHREVE SIMPSON

4. BOWL RABASF 1Nnv. NoO. 11
Stonepaste, incised and pierced under turquoise glaze.
Height 8.1 cm; diameter: 17.6 cm.

Interior decoration: Two concentric rings below rim and above four pairs of rough circles
(the upper circle is small and flat and the lower one large), joined by a short diagonal line,
and alternating with four longer diagonal lines. The edges of the circles are pierced with
five to ten small holes, creating the effect of windows when the bowl is held up to the light.

Exterior decoration: Two registers of eight indentations that correspond to the interior

piercings.

Condition: Noticeable iridescence on one side of both interior and exterior.

Related works:

Bluett and Sons 1976, cat. nos. 9 (Victoria & Albert Museum, London, C.38-1978:
turquoise glaze) and 10 (present whereabouts unknown).

Fehervari 2000, cat. no. 119 (Tareq Rajab Museum, Kuwait, CER255TSR: cobalt glaze).

Oriental Ceramics, vol. 4: color pl. 28 (Iran Bastan Museum, Tehran no. 33338: turquoise
glaze).

Watson 2004, cat. nos. L.19 and L. 20 (Al-Sabah Collection, Kuwait, LNS 280 C
and LNS 755 C: green glaze)

Wilkinson 1973, p- 263, cat. no. 1 and p- 277, fig. 1 (Metropolitan Museum of Art,
New York, 38.40.188: turquoise glaze).

5. PITCHER wWITH STRAIGHT NECK AND HANDLE RABASF 1nv. No. 8
Stonepaste, turquoise glaze.
I—Ieight: 23.6 cm; width: 15.8 cm; diameter of base: 8.9 cm.

Decoration: The upper part of the globular body is impressed with a series of fourteen
indentations. The apex of the handle is marked with a small pointed knop or thumb-grip.

Condition: Some pitting of glaze and slight iridescence on the left side.

Related works:

Grube 1994, cat. no. 184 (Khalili Collection, London, POT 519: described as “one
of the most successful examples of a relatively common type;” similar shape, although
proportions of body and neck different, and similar indentations where body and shoulder
meet; turquoise glaze, heavily iridesced).

Idemitsu 1979, p- 185, fig. 287 (Idemitsu Museum of Art, Tokyo: very similar shape,
although proportion of body slightly different; blue glaze).

Lane 194, pl. 55 (formerly Eumorfopoulos Collection: slightly different body shape,
luster painted over blue glaze).

Watson 2004, cat. no. L.13 (Al-Sabah Collection, Kuwait, LNS 1030 C: spouted ewer
with similar indentations, turquoise glaze).

6. PITCHER WITH STRAIGHT NECK AND HANDLE RABASF m™w. NoO. 5
Stonepaste, molded and/or carved under turquoise glaze.
Height: 22.1 em; width: 14.1 cm; diameter of base: 8.9 cm.
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Decoration: The upper part of the globular body features several bands of decoration,
of which the largest consists of a formulaic, benedictory inscription in Arabic, punctuated
with split leaves, four lictle birds and a fox-like quadruped‘ The apex of the handle is
marked with a small pointed knop or thumb—grip.

Inscription in Arabic:

a>lgal elal 9 63leul 9 aoMudl 9 A9l 9 JLSYI 952l

“Glory and prosperity and dominion and Weﬂ—being and happiness and long life to its
owner’’

Condition: Crazing on neck and lower body.
Literature: Bahrami 1949, pl. VIII (credit: Collection Mrs. Ata Bey Affifi).

7. JUG WITH PAIRED OR TWIN HANDLE RABASF v, No. 4
Stonepaste, incised under turquoise glaze.
Height: 20.1 cm; width: 16.2 cm; diameter of mouth: 9.8 cm; diameter of base: 6.2
cm; handle height: 9.9 cm.

Decoration: The neck is deeply incised with a broad band (6 cm) of tloral (petal)
and leaf scroll design, with a sharp ring or ridge at the bottom.

Comments: The carinated (ridged or angled) shape of the body is noteworthy and
follows a metalwork model. The twin handle, with its two separate parts joined by five
rectangular links and two knops or thumb—grips, is also distinctive.

Condition: Pronounced crazing on the upper body and some overall pitting.

Literature: Bahrami 1949, pl. XII (credit: Collection Mrs. Ata Bey Affifi).

Related works:

Froom 2008, cat. no. 19 (Asian Art Museum, Avery Brundage Collection, San
Francisco, B60P1927: a sketchier scroll design on neck and paired handle with knops,
turquoise glaze).

Grube 1976, cat. no. 170 (Keir Collection, London: body less carinated, overglaze-
painted in luster).

Grube 1994, cat. no. 179, <Khali1i Collection, London, POT 727: similar body profile
described as “unusual;” lightly incised scroll design, cobalt glaze. Grube gives additional
comparanda and comments that other known surviving pieces lack the “perfect balance
of form and definition of profile” of the Khalili piece).

Ishiguro 1986, cat. no. 69 (Ishiguro Collection, Tokyo, E 30.65: white glaze with
cobalt blue streaks).

Mikami 1962-64, vol. I: color pl. 9 (Yoshitoshi Imagawa Collection, Konagawa: paired
handle with knops, turquoise glaze); vol. II: monochrome fig. 99 (Hachiro Ninomiya
Collection, Fukuoka: paired and linked handle with knops, blue glaze); vol. II: monochrome
fig. 104 (Izumi Mikami Collection, Konagawa: cobalt blue glaze).

Watson 2004, cat. no. .12 (Al—Sabah Collection, Kuwait, LNS 850 C: much Iarger
with similar scroll design on neck, turquoise glaze).
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8. CAMEL WITH PALANQUIN RABASF v, No. 13
Iran or Syria (Raqqa), mid-I2th to mid-I3th century.
Stonepaste, turquoise glaze.
Height 20.4 cm; width (tip of nose to rump): 14.2 cmy base: 7.9 x 9.7 cm.

Production and decoration: The twin-humped camel stands on an oblong base. Its

head and body were made in a two-part mold, while the legs were hand-formed. The
closed palanquin (or litter) was made from stonepaste sheets and stamped with designs
on its side and back panels and with additional strips and circles for its upper sides. The
tubular struts that support the litter and attach it to the camel’s body were hand-formed,
as were the three pointed finials that surmount its pitched roof. The oblong base was also
rolled out of a section of stonepaste and attached to the camel’s feet. The litter’s slant
may indicate that it slipped backwards before tiring. The camel’s body is covered with a
blanket, as suggested by the molded ridges on its sides and rump. The lower section of
the palanquin is decorated with a lattice-like pattern and the upper section with a large-
z1g-zag design alternating with small circles. A small figure —possibly a musician— with
its arms akimbo sits or squats on the back of the litter, above the camel’s tail.

Condition: Pronounced iridescence on the animal’s proper right side and lighter areas
of iridescence on the left.

Comments: The RABASF camel belongs to a group of over 400 small figural and animal
sculptures, including some twenty other camels, most of which apparently functioned as
decorative objects. Such figurines seem to have been popular in both Iran and Syria from
the middle of the 12" to the middle of the 13® century. This example may have been
created in the Syrian city of Raqqa on the Euphrates, which boasted a major ceramic
industry during the first half of the 13% century. The construction of its palanquin
and the possible presence of a musician suggest that the camel may refer to ceremonial,
religious or military processions, including the Muslim pilgrimage caravan to Mecca®!.

Related work:

Grube 1960, p. 8, tig. 20; Oriental Ceramics, vol. 11: monochrome pl‘ 257; Canby,
Beyazit et al. 2016, cat. no. 140, attributing the related work to Iran or Iraq, 12" to
early 13t century (Metropolitan Museum of Art, New York, 64.59: The camel’s head
and neck are more horizontal and its litter more vertical than on the RABASF camel, and
the decoration includes what appear to be ﬂute—playing musicians seated on either side)

UNDERGLAZE PAINTED WARES*
CATALOGUE NUMBERS 9 - 10

Although it had long been the practice of Near Eastern potters to decorate earthenware
vessels with painted decoration, it was only with the introduction of artificial, white
stonepaste in the 12" century that designs could be painted with oxide pigments directly
onto the ceramic surface before being covered with a transparent, alkaline glaze. The colors
most often used for this medieval underglaze painted decoration were chromium black,
which was very stable, and blue derived from cobalt and with a tendency to “run” during
the firing process and thus to look more like a blue wash. The alkaline glaze applied over
the painted decor could be either colorless or turquoise, as on both RABASF pieces.
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The relative ease with which underglaze designs could be painted resulted in an
extensive repertoire of abstract and representational motifs that combined to create an
equally extensive range of striking compositions. The RABASF bottle (cat. no. 9), for
instance, features writing (actually illegible) in two different forms of script juxtaposed
with lines, circles, triangles and leafy scrolls, while the body of the cock-headed ewer
(cat. no. 10) is decorated with multi-unit medallions alternating with bold black lines.
Such designs were clearly meant to emphasize each vessel’s speciﬁc shape and form:
the lobed mouth and globular body of the bottle, and the cock’s head and pear—shaped
body of the ewer.

Both these pieces of underglaze painted ware derive their shapes from metalwork
vessels. In the case of the cock-headed ewer the form dates back to artistic traditions in
pre—Islamic Iran.

9. BOTTLE WITH MULTI-LOBED MOUTH RABASF mwv. No. 6
Stonepaste, painted in black and cobalt blue under a turquoise glaze.
Height: 29.4 cm; width: 17.9 cm; diameter of mouth: 7.8 cm; diameter of base: 9.2 cm.

Decoration: Each part of the bottle has a distinctive decoration. The mouth is
decorated just below the lip with a black band inscribed with illegible, cursive script, and
its lobes with an alternating design of a sketchy leaf scroll and an ovoid medallion with
split leaves. These motifs appear to be “washed” in blue where the cobalt ran during firing.
There is also a pseudo-inscription band in angular script around the neck between thick
black lines. The flat shoulders are decorated with a sketchy scroll in black, and blue wash.
The body’s main decoration consists of a series of rather flat circles outlined in black,
punctuated with black dots, and filled in with blue wash. The circles are framed above
and below with pseudo—inscriptions on black ground, similar to those beneath the lip,
which are linked to the circles by slightly curved black lines. The connection points are
marked by a series of curving triangular panels filled in with sketchy dashes. The lower
body is decorated with fish-like or elongated leaf forms and a very thick and irregular
black band above the foot ring.

Condition: One side is extremely iridesced.

Comments: The overall shape of this bottle, with its globular body, straight neck and
multi-lobed mouth or cup, derives from medieval Islamic metalwork. Quite a large number
of similar vessels, with both lobed and smooth mouths, are known. Some have monochrome
glazes and many are overglaze painted in luster, rather than underglaze painted as here.
All have distinctive decorations.

Related works with multi-lobed mouths:

Bahrami 1949, pl. XXVII (Tehran Museum: white glaze, underglaze painted in blue
and black) and pl. LXII' (Maximo Etchecopar Collection, Buenos Aires: overglaze painted

in luster).

Bahrami 1949 plt LXXXVII; Watson 1985, pl. 83 & pp. 94, 106; Stanley 2004,
color fig. 102 (Victoria and Albert Museum, London, C.165-1977: overglaze painted in
1uster>; http://collections.vam.ac.uk/item/OI66698/b0tt1e—unkn0wn (Victoria and Albert
Museum, London, C.37-1978: overglaze painted in luster).
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Bahrami 1949, pl. LXXXIX; Bluett and Sons 1976, cat. no. 43 and repro. p. 39
(Raymond Ades Family Collection, on loan to Fitzwilliam Museum, Cambridge, U.K.:
overglaze painted in luster).

Bluett and Sons 1976, cat. no. 47 and repro. p. 44 (Raymond Ades Family Collection,
on loan to Fitzwilliam Museum, Cambridge, U.K.: overglaze painted in luster).

Grube 1970, cat. no. 164 (Keir Collection, London: overglaze painted in luster).

Grube 1994, cat. nos. 147, 155, 162, 171, 195, 196, 245, 246 (Khalili Collection,
London: POT 197-molded body, cobalt glaze; POT 1199-molded body, overglaze painted
in luster; POT 1665-molded body, green glaze; POT 823-molded body, cobalt glaze;
POT 526-turquoise glaze; POT 190-turquoise glaze; POT 1208-molded body, overglaze-
painted in luster; POT 167-molded body, overglaze painted in luster).

Idemitsu 1979, color pi. 40 and monochrome fig‘ 286 (Idemitsu Museum of Arrt,
Tokyo: molded decoration, turquoise glaze).

Mikami 1962-64, vol. I: monochrome fig. 106 (King Tsi Lee Collection, Toi(yo:
overglaze painted in luster); vol. II: monochrome fig. 134 (Toshio Ogawa Collection,
Tokyo: overglaze painted in luster); vol. II: monochrome fig. 172 (Juro Ishizaki Collection,
Tokyo: undergiaze Painted in dark green with touches of blue, transparent giaze).

Oriental Ceramics, vol. 4: monochrome pi‘ 128 (Iran Bastan Museum, Tehran, no. 4766:
overglaze painted in luster, said to be from Gurgan).

Pancaroglu 2007, cat. no. 75 (Plotnick Collection, Chicago: overglaze painted in
luster and cobalt blue).

Watson 1985, fig. 30 (British Museum, London, 1928,7-21,11: overgiaze painted
in luster).

Welch 1972, vol. 2, pp. 122, 127 and 129 (formeriy Collection Sadruddin Aga Khan,
now Aga Khan Museum, Toronto, P27 and P238: overglaze painted in luster).

10. COCK-HEADED EWER RABASF 1w, No. 7
Stonepaste, molded and painted in black and cobalt blue under a turquoise glaze.
Height: 25.4 cm; width: 14.3 cm; diameter (oval) of mouth: 4.6 cm; diameter of

foot ring: 8.2 cm.

Production and decoration: The molded cock head is indented at the top and striped
in black as if to represent a cock’s comb. The beak, which is partly pierced on the left
side and indented on the right, and one “cheek” are outlined in black. The protuberance
under the beak may represent the cock’s wattle. The lip of the mouth is edged in cobalt,
and the neck encircled with a thick black line. Thick vertical lines in black divide the body
into five paneis. Each panel is decorated in the center with an ovoid medallion enciosing
curved and V—shaped lines, and branching into leaty designs at the top and bottom. Above
each medallion there is a single black dot and straight line, while below (so just above
the foot ring) there is a smaller ovoid medallion with curved designs. No two panels are
identical, and the black painted designs are all very sketchy. A black line runs down the
middle of the handle, which is adorned with a small and flac knop or thumb—grip.

Condition: Some areas of crazing, iridescence and re-touching.

Comments: The cock (or cockerel)-headed ewer has a very long history in Near Eastern
art dating back to the first millennium BCE and with a compiex symbolism invoiving
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religious and apotropaic beliefs about the sacred power of light. Silver versions created in
Iran during the Sasanian period (224——65 I) were copied in China in porcelain. In the 10
century Chinese porcelain examples reached the Islamic world, and during the 12% and 13
centuries were recreated in stonepaste with different glaze and decorative types. Especially
elaborate versions were produced with double, reticulated shells, curved handles resembling
a cock or rooster tail, and more detailed decoration. The medieval revival and elaboration
of this vessel form coincided with a further development of its iconographic significance
under the influence of mystical Sufi ideas®’. Some of the known vessels of this type have
beaks that are fully slit (Le., open), allowing their liquid contents to 0oze or pour out.
Since the beak of the RABASF ewer is only partly pierced, it could not have functioned as
a spout, and the ewer’s contents could only have been emptied from the mouth at the top.

Related works (single—shell) 24

Bahrami 1949, pl. XCI (Raymond Ades Family Collection, on loan to Fitzwilliam
Museum, Cambridge, U.K.: overglaze painted n luster).

Bowie 1970, cat. no. 181 and repro. p. 71 (Seattle Art Museum).

Folsach 2001, fig. 172 (David Collection, Copenhagen, Isl. 23: molded body, painted
in black and blue under a turquoise glaze).

From 2008, p. 66 (Asian Art Museum, Avery Brundage College, San Francisco,
B60P1997: molded body, turquoise glaze)

Grube 1976, cat. no. 138 (Keir Collection, London: underglaze painted in black[?]).

Grube 1994, cat. no. 149 (Khalili Collection, London, POT 855: molded body,
turquoise glaze).

Idemitsu 1979, color pls. 38 and 39 (Idemitsu Museum of Art, Tokyo: 38-overglaze
painted in luster; 39-white glaze, previously published Mikami 1962-64, vol. I: monochrome
fig. 90 as Sazo Idemitsu Collection, Tokyo, and Mikami 1978, color pl. 11); monochrome
figs. 283 and 310 (Idemitsu Museum of Art, Tokyo: 283-incised designs, white glaze;
310-underglaze painted in luster, blue glaze).

Ishiguro 1986, cat. no. 23 (Ishiguro Collection, Tokyo, E 7.64: underglaze painted
in black, turquoise glaze)‘

Mikami 1962-64, vol. I: color pli 13 (Setsuya Hashimoto Collection, Tokyo: molded
body, overglaze painted in luster); vol. I: monochrome fig. 89 (Sammy Y. Lee Collection,
Tokyo: incised design, blue-green glaze); vol. I: monochrome fig. 102 (Itsuo Art Gallery,
Osaka: molded body, overglaze painted in luster); vol. II: monochrome fig. 161 (Atami
Art Museum, Shizuoka: lajvardina); vol. II: monochrome fig. 168 (]unkichi Mayuyama
Collection, Tokyo: underglaze painted in black, blue and green).

Mikami 1966, cat. nos. 43 and 44 (Idemitsu Museum of Art, Tokyo:
43—molded and overglaze painted in luster; 44-cobalt glaze, previously published Mikami
1962-64, vol. I: monochrome figi 138 as Matsunaga Memorial Museum, Kanagawa)

Mikami 1978, color pl. 11 (Idemitsu Museum of Art, Tol(yo: white glaze, previously
publisbed Mikami 1966, cat. no. 37).

Oriental Ceramics, vol. 4: monochrome pl. 123 (Iran Bastan Museum, Tehran, no. 4415:
white glaze).

Oriental Ceramics, vol. 11: monochrome figi 256 (Metropolitan Museum of Art, New
York, 19.68.2: painted in blue under a transparent glaze).

Pancaroglu 2007, cat. no. 87 (Plotnick Collection, Chicago: overglaze painted in
luster).
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Paris 1977, cat. no. 150 (Musée du Louvre, Paris, MAO 2438: painted in black under
turquoise glaze).

Watson 1985, fig. 31 and pp- 33 and 67 (Victoria and Albert Museum, London,
C.160-1928: molded body, overglaze painted in luster).

Watson 2004, cat. no. L.11 (Al-Sabah Collection, Kuwait, LNS 93C: turquoise glaze)

Welch 1972, vol. 2, pp. 138-139 (formerly Sadruddin Aga Khan Collection, now Aga
Khan Museum, Toronto, p- 34: overglaze painted n luster).

Yoshida 1972, fig. 60 (Itsuo Art Museum, Ikeda, Osaka Prefecture: overglaze painted

in luster).

LUSTER WARE (REFLECTOS METALLICOS)*
CATALOGUE NUMBERS I1 - I3

Of the various types of fine ceramics made in medieval Iran, luster ware was among the
most highly prized. The sophisticated process of luster decoration had a long history of
development and use elsewhere in the Islamic world and was introduced into Iran, possibly
by Egyptian craftsmen, during the late 12 century. The epicenter of the Iranian luster
ware industry was the town of Kashan where expert ceramic makers applied this refined
form of overglaze decoration to stonepaste objects and developed distinctive painting styles
and motifs. The technique itself involved two steps: first, a piece was glazed, generally in
opaque white, and fired; then mertallic pigments, usually a mixture of copper and silver
oxides, were painted onto the hard, alkaline glaze and refired in a reducing kiln. This
second firing left the oxide pigments in their elemental state, tightiy bonded to the glazed
surface. After firing, the object was polished to reveal the thin, metallic layer, which gives
the decoration its characteristic lustrous and reflective sheen.

The decoration of Iranian luster ware frequently features animals, such as the gazelles
and birds on the RABASF’s cup, which also has a pair of handles resembling lions (cat.
no. II). The two figures, seated in seeming conversation beside a fish pond, who fill
the center of one of RABASE's two large luster dishes represent another typical form of
figural imagery (cat. no. 12). As on other examples of this iconographic type, the size
of the personages and the curve of their backs are a perfect complement to the dish’s
open, round shape. Equally characteristic is the way the figures’ faces and gesturing hands
stand out, by virtue of having been painted in reserve, in contrast to their richly—pattern
clothing that melds with the background of tight spirals, leaty scrolls and plump—breasted
birds**. Symmetrical geometrical compositions were also greatly favored by medieval Persian
artisans, and the RABASF's second dish (cat. no. 13) is a splendid example of this style
of luster ware decoration.

All three of the RABASF luster vessels also bear inscriptions written in cursive script,
another ubiquitous element in the decorative repertoire of medieval Persian overglaze
painted ceramics®”. Although the writing on the double-handle cup appears meaningless,
the two dishes are inscribed with selected quatrains or verses from a variety of Persian
poems, largely on the theme of unrequited love, and with good wishes to their owners.
These verses have been identified and translated by Manijeh Bayani, a leading expert in
the epigraphy on medieval Persian ceramics, who has also published an invaluable overview
of the form and meaning of such inscriptionszsi While it is possible to make a loose, and
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possibly metaphorical, connection between the love verses and the iconography on the first
RABASF dish, there may be an even more explicit relationship between the function of the
second dish and its inscriptions, which include a quatrain involving drinking and a couplet
about eating from the great Persian epic poem the Shabnama (Book of Kings). Whatever the
precise verbal-visual correlation, if any, the inscriptions contribute to the rich artistry and
cultural complexity that characterize luxurious luster ware pieces such as these.

I11. CUP WITH DOUBLE ANIMAL HANDLES RABASF nv. NoO. 3
Stonepaste, painted in luster over an opaque creamy white glaze.
Height to handles: 14.8 cm; height to mouth: 14.2 cm; width handle to handle: 20
cm; diameter of mouth: 10.9 cm: diameter of base: 9.5 cm.

Production and decoration: The two molded handles are probabiy meant to represent

lions and are attached to the cup with their noses and feet. The vessel's luster-painted
decoration also features a row of running gazelles under the rim and full-breasted birds
enclosed in medallions around its mid-section. The two narrow bands of writing that
frame the medallion band consist of repeated Arabic letters and words in a cursive script
and do not actually say or mean anything. The lowest band of decoration, just above the
base, contains a series of arches enclosing a “chain—and—stripe” design. Inside the mouth
there is another “inscription” in an angular script. Overall the luster decoration is painted
in a very loose and sketchy style.

Condition: Some very slight re-touching in the lower band of “writing.”

Comments: This was a popular shape for cups during the medieval period and probably
derived from metalwork. Many surviving examples have pouring spouts in addition to
handles. Gazelles and birds are common motifs in the decoration of Persian luster ware.

Related works:

Bahrami 1949, pl. XLVIIa (Maximo Etchecopar Collection, Buenos Aires: with spout,
overglaze painted n iuster).

Grube 1976, cat. no. 158 (Keir Collection, London: with 2 spouts, overglaze painted
in luster).

Grube 1994, cat. no. 262 (Khalili Collection, London, POT 255: with 2 spouts,
overglaze painted in luster).

Idemitsu 1979, monochrome fig. 302 (Idemitsu Museum of Art, Tokyo: with spout,
blue glaze).

Mikami 1962-64, vol. I: monochrome fig. 104 (Rimpei Okazaki Collection, Okayama:
overglaze painted in luster); vol. II: color pl. 16 (Sammy Y. Lee Collection, Tokyo: with
spout, overglaze painted in mina’i [and luster?]).

Mikami 1966, cat. no. 25 (Idemitsu Museum of Art, Tokyo: with spout, monochrome
glaze).

Paris 1977, cat. no. 292 (Musée du Louvre, Paris, MOA 58: with spout, overglaze
painted in luster).

Watson 1985, fig. 42 and pp. 68 and 80 (Victoria and Albert Museum, London,
C.362-1918: with spout, overglaze painted 1n 1uster); fig‘ 75 and p. 104 (Raymond
Ades Family Collection, on loan to Fitzwilliam Museum, Cambridge, U.K.: with spout,
overglaze painted in luster).
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12. DISH RABASF mwv. No. 2
Stonepaste, painted in luster over an opaque white glaze, with a splash of blue.
Height: 7.4 cm; diameter: 32.8 cm; diameter of base: 13.6 cm; height of foot: T em.

Decoration: The interior is decorated with two inscription bands, written facing each
other (i.e., upside down in relation to one another): one on the rim and the other on
the upper walls. The rim inscription is reserved against a luster ground, while the other
is written in luster over the white glaze. The inscriptions encircle a large central field
with two figures seated by a fish pond. The figures’ facial features and hair are painted
in luster, and their heads set off with “halos” in reserve. The figure to the right holds
a flower (or perhaps the front of his/her robe), while his/her companion gestures out
with both hands, as if in conversation. The designs on their robes differ slightly: the
robe of the left figure has a scroll pattern with open leaves and that of the right figure is
decorated with stems and solid leaves. The background between and around the figures
consists of curved or curled leaves (resembling lily pads) on stems and plump birds in
reserve against a very tight spiral designs scratched through the luster ground. There is
an oval “splash” in bright blue right next to and in front of the head of the left-hand
figure. A “sky canopy," filled with loose luster spirals, floats above the figures” heads. The
fish pond at the bottom is edged with a grassy sward and the water is rendered with tight
spirals scratched through the luster ground. Three fish, painted in reserve, swim through
the water, the middle one swimming up-side-down. The exterior decor consists of nine
large circles in reserve outlined in luster and punctuated with dots and leaf-like markings.
The interstices are filled with oval and triangular forms.

Condition: The exterior luster painting is degraded.

Comments: The dish’s wide profile and decoration, including two bands of facing
inscriptions, are typical of the luxurious luster wares created in Iran, and more specifically
in the town of Kashan, during the late-12" and especially the early-13" century. Its blue
splash is also fairly usual, and probably resulted when a drop of colored glaze fell from
another piece being fired in the same kiln. Cobalt and turquoise were regarded as beneficial
colors in the medieval Islamic world and a small patch, however unintended, must have

th

been considered acceptable”‘

Rim inscription: Although Visually continuous, the inscription actuaﬂy consists of
three separate sets of Persian verses — two quatrains (designated A and B) and one couplet
(C) — written in reserve against a luster ground. The verses begin at 7 o’clock and proceed

counter-clockwise around the rim.
Quatrain A, by an unidentified poet writing about the pain of love, appears within

the decoration of a number of Persian luster ware and underglaze painted vessels. (See
Related works, below.) Here it is written from 7 to 3 o'clock:
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Oh you, whose will it is to hurt me for years and months,
Who are free from me and glad at my anguish,

You vowed [not to] break your promise again,

It is I who has caused this breach.

Quatrain B, also on the theme of love, was composed by the pre-eminent luster ware
and mina’i potter and decorator Abu Zayd, active in Kashan from the 1180s to 1219/20.
Its earliest known instance is found on an enamel-painted bowl dated 1187-88. The
quatrain then became part of the standard repertoire of Kashan artisans.”® Here it runs
from 3 to 10 o'clock.

adasl Ola Olae 53 55 e s
foﬂi&L_}aJJoJﬁim_gl L\
s pdsl i Oles et 5 A
ady9l Olg s 85 3ue B
I carried your love to the heart of my soul.
I discussed the smallest matters with it.
Until I overcame the entire world.

In order to bring your love to the world.

The final, short couplet (C) is formulaic and appears frequently on luster ware vessels
and tiles. It runs from 10 to 7 o'clock.

Al Olga ok Hlagks
[onl wiglaa Wil S] b

May the Creator of the world protect
[ The owner of this bowl| wherever [he may be].
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Upper wall inscription: This seems to be in Arabic and may consist of at least one
quatrain and a couplet, written in luster over the white glaze and framed by two thin
luster lines. But unlike the rim inscription, it is so badly written that it cannot be read.
This raises the possibility that rim and wall texts were written by two different scribes
(or scribe—potters). Alternatively, the scribe who wrote the rim inscription may not have

known Arabic and copied a text without knowing what he was copying.

Literature: Bahrami 1949, pl. LXXII (credit: Collection Jacques O. Matossian).

Related works (selected):

Bahrami 1949, p- 62 (Raymond Ades Farnily Collection, on loan to Fitzwilliam
Museum, Cambridge, U.K.: Persian inscriptions, quatrain A); p. 120 and pl. LIII
(Collection Jacques O. Matossian: Persian inscriptions, quatrain A>‘

Blair 2008, figi 1 (David Collection, Copenhagen 45/2001, dated Jumada II 600/
February-March 1204: figural imagery and Persian inscriptions, quatrain B).

Grube 1994, cat. nos. 156 (Khalili Collection, London, POT 1493: Persian
inscriptions, quatrain A), 212 (POT 696: Persian Inscriptions: quatrain A), 214 (POT
1454: Persian inscriptions, couplet C), 219 (POT 1057: Persian inscriptions, quatrain A
and couplet C), 261 (POT 498: Persian inscriptions, couplet C), 268 (POT 491 (Persian
inscriptions, quatrain A and couplet C), 274 (POT 221: Persian inscriptions, quatrain A),
275 (POT 826: Persian inscriptions, quatrain B and couplet C), 276 (POT 164: Persian
inscriptions, couplet C), 277 (POT 1562: Persian inscriptions, quatrain A and couplet
C), 280 (POT 1563: figural imagery), 281 (POT 19: Persian inscriptions, couplet C).

Kiant 1984, pls. 42.1, 42.2 and 43.2 (Unidentified collections, three luster ware bowls
excavated at Gurgan: Persian inscriptions, quatrain A and couplet C).

Oriental Ceramics, vol. 4: color pl. 36 (Iran Bastan Museum, Tehran, no. 8224, dated
008/1211, said to be from Gurgan: figural imagery; see also Watson 1985, color pl. F);
monochrome pls. 125 and 127 (nos. 4080 and 4771, said to be from Gurgan: figural
iinagery)‘

Pancaroglu 2007, cat. nos. 74 (Plotnick Collection, Chicago: Persian inscriptions,
couplet C), 75 (Persian inscriptions, quatrain A and couplet C), 76 (exterior decoration
and Persian inscriptions, quatrain A and eouplet C), 79 (blue splash), 85 (figural imagery),
86 (figural imagery), 91 (Persian inscriptions, couplet C), 92 (Persian inscriptions,
quatrain B), 93 (Persian inscriptions, couplet C), 95 (exterior decoration).

Pancaroglu 2012, fig. 24.1 (St. Louis Art Museum 65:1954, dated 600/1203-04:
Persian inscriptions, quatrain B).

Watson 1985, figs. 52 (Raymond Ades Family Collection, on loan to the Fitwilliam
Museum, Cambridge, U.K.: figural imagery), 64 (University of Pennsylvania Museum,
Philadelphia, NEP-19, dated Safar 608/]u1y 1211: figural imagery), 05 (Metropohtan
Museum of Art, New York, 32.52.2: figural imagery), 68 (Victoria and Albert Museum,
London, C.163-1977: figural imagery), 107 and 108 (Museum of Fine Arts, Boston,
07.670, dated 607/1210 and 11.40 dated Sha'ban 604/February 1208: figural imagery),
pl. E (Victoria and Albert Museum, London, C.51-1952, dated 604/1207-08: blue
splash), Pl‘ F (Iran Bastan Museum, Tehran, no. 8224, dated 608/1211: figural imagery;
also reproduced in color Oriental Ceramics, vol. 4: color pli 30).

Watson 2004, cat. no. O.15 (Al-Sabah Collection, Kuwait, LNS 210C, dated
Shawwal 614/January 1218: Persian inscriptions, quatrain A), O.16 (LNS 211 C: Persian
inscriptions, quatrain A), O.17 (LBS 31 C: Persian inscriptions, quatrain B).
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13. DISH RABASF v, No. 1
Stonepaste, painted in luster over an opaque white giaze.
Height: 7.1 ecm (over irregular); diameter: 22.6 ¢cm; diameter of foot: 7.5 cm; height
of foot height: 3.2 cm.

Decoration: The rim is painted with a thick line of luster encircling a wider band
with an iiiegibie Arabic inscription in anguiar script against a background of loose luster
scrolls. The decoration of the walls and central field consists of four zones: 1) a Persian
inscription written in cursive script and divided into six segments; 2) a band of six oval
medallions, enclosing an interlace pattern and spirals and linked by a scroll design in
reserve, which project to separate the inscriptions; 3) a second Persian inscription written
n cursive script and divided into six segments; 4-) a central circular medallion with a
loosely-drawn four-part scroll in reserve against luster ground that resembles the scroll
design in zone 2 and with the same scalloped edge and finials. The exterior of the dish
is decorated with 34 luster lines forming a “chain—and—stripe" motif.

Condition: Some abrasion on the rim.

Comments: The luster decoration of this dish is very brassy, indicating a predominance
of copper oxide in the pigment, and the drawing and painting of its composition very
delicate and of extremely high quality. It is quite likely that the piece was made in Kashan,
probably circa 1200-1220. The “chain-and-stripe” pattern on the exterior is found on
many pieces associated with the so-called Gurgan horde, including others typical of Kashan
production. (Catalogue number I1 has a sketchier version of the same design feature.
Other examples are cited in Related works below).

Rim inscription: The writing resembles the angular script known as Kufic and bears
the characteristic of certain Arabic letter forms, but not a word is legible.

Wall (zone 1) inscription): This consists of two separate Persian quatrains (A and B)
on the theme of love. The last verse of quatrain B is written in zone 2.

Quatrain A: This poem has been attributed to Kamal al-Din Isma'il (d. 635/1237-
38), and appears in a section of a poetic anthology dealing with intoxicating drinks.’’ The
shajari rubab mentioned in the first line refers to a stringed instrument in the form of a
short-necked guitar with a parchment surface. The Kachghari in the second line refers to
an oasis town (Kach—ghar or Kashgar) along the rim of the Tarim Basin in what is today
the southern part of the Xinjiang Uyghur Autonomous Region (aiso sometimes called

East Turkestan) of the People’s Republic of China.
o ol (lS] 1S) (S 9o 1
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Last night on a shajart rubab’s bowl
I was Iamenting a Kachghari song.
That self-admiring fairy came out with the bottle of wine

[and] said: If you play the rubab (bowl), you will drink what is in the bottle.

Quatrain B: A lover’s lament, by an unidentified poet.

Ll Gla 5 98 G a2 £ laJu ol
3l 1) sp e (Sle 5 o
1 g5 ey il ad / S Ja
Bla Glaa cdls LS /ol

This scarred heart has the anguish of your love in its soul.

Your separation makes my world like a prison.

That heart that did not have the strength of being united with you;
Alas! How could it have the strength of being separated from you.

Center (zone 2) inscription: This consists of two separate Persian couplets (A and B).

Couplet A: This comes from the Shahnama (Book of Kings), completed in 1010 A.D.
by the Persian poet Firdausi**.

sy 958/ SIS E A ase
mﬁd/mélaﬁu‘x]‘)ﬁ

Eat whatever you have, and give excess away,
If you are vexed, do not put it on account of the enemy.

Couplet B: The first part of a formulaic phrase, found in various versions on many
Persian ceramics and other objects®.

29 3l (s e / JLSI e
[ss lalse gal atglaa] 30

May glory, prosperity, grandeur and joy

[Be not far from the owner of this vessel]

Related works (selected):
Grube 1994, cat. nos. 276 (Khalili Collection, London, POT 164: chain—and—stripe
motif), 280 (POT 1563: interior decoration and Persian inscriptions, couplet A).
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Pancaroglu 2007, cat. nos. 75, 77, 87 and 91 (Plotnick Collection, Chicago: chain-
and—stripe motif>, 80 (said to have been found in Gurgan, interior clecoration), 76 and
81 (Persian inscriptions, couplet B).

Watson 2004, cat. nos. N.7 (Al-Sabah Collection, Kuwait, LNS 35 C: Persian inscriptions,
couplet A), O.17 (LNS 31 C: chain—and—stripe motif and interior decoration), O.18 (LNS
106 C: chain-and stripe motif), P7 (LNS 88 C: Persian inscriptions, couplet B).

MINAT (ENAMEL PAINTED)*
CATALOGUE NUMBERS 14 - 15 (RE-WORKED IN MODERN TIMES)

Whereas luster decoration in Iran during the late-12" and early-13"" centuries
represented the continuation of a long Islamic tradition, that of enamel decoration
constituted a re-invention or re—cliscovery of a technique last employed in the Near East
during Roman times, with Kashan once again the most active, even perhaps the sole,
medieval production center. Like luster ware, it involved painting on the surface of an
object that had already been coated with glaze, usually opaque white or turquoise. Instead
of a single metallic pigment, however, this technically-complex process employed a vibrant
polychrome palette, called in Persian haft rang or seven colors. Designs were first painted
in blue, green and sometimes purple onto the raw glaze and fired (known as the in-glaze
stage), and then with red and black enamel pigments and re-fired (the overglaze stage).
Gilt leaf was sometimes fixed in yet another firing to further enrich the overall chromatic
effect.

Besides being extremely colorful, these pieces are characterized by a wide range of
figural scenes. Some of the iconography is generic, such as enthronement or hunting
scenes, while other images represent popular narratives from medieval Persian literature.
The decoration on the RABASF bowls, for instance, relates to two well-known tales in
the Shabnama (Book of Kings), the great Persian epic completed by the poet Firdausi in
1010 A.D. The central decoration of catalogue number 14 depicts the popular story of
the Persian prince Bahram Gur (later the Sasanian king Bahram V, r. 420-438) and his
slave girl Azada, while the composition of catalogue number 15 recalls episodes from a
Shabnama adventure romance featuring a warrior named Bizhan and his lady-love, princess
Manizha. Both these stories were frequently depicted in illustrated manuscripts of the
Shabnama from the 14 century onwards, and indeed the decorative style of haft rang
ceramics has much in common with early Persian miniature painting.

The combination of brilliant color schemes and lively imagery made these wares
particularly popular among European and American collectors of Persian ceramics in
modern times, when they began to be called by the Persian term mina’i, meaning enameled.
The very popularity of mina’i on the international art market, however, lead to the
widespread practice of “restoring” or “enhancing” objects in less than perfect condition
through a variety of means, including the re—assembling of broken ceramic pieces, the
fabricating of missing pieces, and the selective (and sometimes wholesale) re-painting
of surfaces’’. Both RABASF bowls of the mina’i type have been subjectecl to this kind
of clever treatment, presumably before they were acquired by Dfia. Isabel, as both visual
inspection and preliminary scientific examination reveal. Whereas the bodies of the two
works may be composed, in whole or in part, of genuine stonepaste, their overall appearance

Academia 117, 2015, 205-237 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



224 | MARIANNA SHREVE SIMPSON

and painted decor are no longer original. Rather than authentic examples of mina’i, they
should be considered modern re—workings of this type of luxury ceramic production from
medieval Iran.

14. BOWL WITH FIGURAL DECORATION (MODERN) RABASF v, No. 10
Stonepaste (presumed), painted in enamel colors over a turquoise glaze.
Height: 9.2 cm; diameter: 18.7 cm; height of foot ring height: 1.9 ¢m; diameter of
base: 8.2 cm.

Decoration: A black band with pseudo-kufic inscription and arabesque design in white
runs under the bowl’s green rim. Its interior is painted with three figures mounted on
a single humped camel, evidently meant to depict the classic narrative of Bahram Gur
hunting with his lute—playing slave girl Azada as recounted in the Shahnama and other
Persian texts. (See Comments below.) Bahram Gur sits astride the camel’s mid-section,
with his left arm stretched back as if pulling on a bow. Azada holds a lute or harp-like
instrument and appears in back of Bahram Gur, but does not actually seem to be seated on
the camel. Likewise, the figure in front of Bahram Gur seems to be behind the camel, as if
standing, and hanging onto Bahram Gur. What looks like the camel’s huinp may actually
be Bahram Gur’s raised leg as in other, authentic examples of the same scene. The black
and white saddle blanket also may be masking parts of Bahram Gur and Azada’s bodies.
Their mount is at least very camel-like with a saddle blanket adorned with tassels, hairy
upper legs and a supercilious expression. The small deer or gazelle scratching its ear in
front of the camel fits with the standard iconography for the scene, although 1t too 18
probably over—painted. There is a bird immediately behind the camel, which may be partly
original. Four large knotted and scroll-like motifs flank the central figural group. There is
a large medallion and two smaller finial-like devices overhead and two red rosettes and a
split-palmette motif beneath the camel’s feet. An inscription in Persian, not yet deciphered
and possibly illegible, encircles the bowl’s exterior.

Condition: Preliminary inspection with a UV light (May 2012) and X-ray scanning
(December 2013) reveals that the bowl is composed of a large number of separate pieces,
which probably did not all belong together originally. The decoration has been greatly
re—painted over the assembled pieces, doubtless to mask the bowl’s composite fabric.

Comments: One day the young Persian prince Bahram Gur went hunting on a camel
with his favorite slave girl Azada riding behind and carrying her lute. They soon came upon
a pair of gazelles and Azada challenged Bahram to change the buck into a doe (by shooting
off its antlers), the doe into a buck (by shooting arrows into its head), and to pin together
the deer’s ear, ear and foot (by first nicking its ear with a pebble and then, when it raised its
hoof to scratch, firing another arrow through the head, ear and foot)‘ Bahram Gur achieved
all this and expected Azada to praise him, but instead the slave girl protested that such a feat
could only be the work of the devil. Whereupon Bahram Gur threw her from the camel and
trampled her to death. The story was frequently represented on medieval and later ceramic
and metalwork objects, as well as in numerous illustrated manuscripts.

Related works:

Simpson 1985, pp. 133-43 discusses the representation of Bahram Gur and Azada
on medieval objects, and pp. 144-45 lists known ceramic examples. Selected examples
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are reproduced; see especially figs. 5, 6, 9 and 10, which include various details found
on the RABASF bowl, such as the gazelle scratching its ear, the bird and the over-head
medallion.

Other examples are now known: http://www.brooklynmuseum.org/opencollection/
objects/124989/Bowl_Depicting_Bahram_Gur_and_Azada/set/9843t1b1339ccec
94b596c0ac55f0048>referring-q=86.227.11 (Brooklyn Museum of Art, New York,
86.227.11: this includes an additional figure standing behind the camel, as well as
Azada trampled underfoot.)

Brend and Melville 2010, cat. no. 16 (Private Collection, U.K.: this shows Azada both
seated on the camel and lying under its feet, as well as two smaller figures, one seated
and another running, overhead).

15. BOWL, WITH FIGURAL DECORATION (MODERN) RABASF 1nv. NO. 9
Stonepaste (presumed), painted in enamel colors over a turquoise glaze.
Height: 6.1-6.7 cm; diameter: 19.9 cm; foot ring diameter: 8.4 cm.

Decoration: The exterior is decorated in four zones: under the rim, there is a band of
kufesque inscription; on the walls, a row of gaﬂoping horsemen and one standing figure,
all separated by motifs that look like little balloons; around the base, a band of fleur-de-
lys and finials in red, blue and green(?); on the base, a Iarge split—palmette motif in black.

The center of the interior is painted with a standardized enthronement scene and
features an enthroned figure wearing a turban and flanked by two standing attendants.
The space beneath the throne is filled with a split geometric motif. The enthronement is
encircled by a continuous design resembling star tiles in red and green. The interior walls
are decorated with two concentric rings of 12 figural scenes of variable widch, separated
by columns and spandrels. These scenes seem to represent episodes from the well-known
tale of Bizhan and Manizha, as recounted in the Shahnama and other Persian texts. The
inner ring includes scenes I to 5, and the outer ring scenes 6 to I12. The scenes begin at
9 o'clock and proceed counterclockwise, as follows:

I. A enthroned figure and a seated figure holding a cup, plus a horse with crossed
banners above and a standing figure behind;

2. A man seated in a pit or building flanked by two standing figures;

3. A horse with a banner and a seated groom;

4. A naked prisoner, escorted by a dressed figure, plus a figure holding a door (possibly
a representation of stocks) lead by a figure holding an axe;

5. A camel with bird flying behind;

6. An enthroned figure and a standing figure;

7. Three figures: one figure with bow, another under a doorway, and a third gesturing;

8. Three figures: one seated in a tent, another wearing a crown and seated to the left,
and a third standing to the left;

9. Three figures: one seated next to what looks like a chest or cabinet, and two others
seated to the left;

10. Three figures: seated in front of a double—griﬂed window, possible representing
a castle;

I1. A naked prisoner being led by a clothed escort;
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12. A large doorway flanked by a standing figure who gestures to his right, and by a
seated figure wearing a headdress with 2 ribbons ) who also gestures to his right‘

Condition: Both exterior and interior decoration have been totally over-painted.
Preliminary inspection with a UV light (May 2012) and X-ray scanning (December 2013)
was inconclusive, although it did reveal several large cracks and a repaired area on the rim.

Comments: The exterior decoration is comparable to that found on many medieval Persian
ceramics, as is the enthronement scene depicted in the center of the interior. The decoration
on the interior walls is far more unusual, but various of its scenes, especially in the inner
ring, also appear on the celebrated Freer Beaker in Washington, D.C., an intact mina’i drinking
vessel decorated with a sequence of twelve scenes related to the Bizhan and Manizha story and
dating from the late 12" to early 3™ century. The Freer Beaker was reproduced in several
scholarly publications and sale catalogues between 1911 and 1939. These reproductions may

have served as the model for some of the imagery on the RABASF bowl**.

Related works:

Simpson 1981, 2013a and 2013b (Freer Gallery of Art, Washington, D.C., F1928.2)

Brend and Melville 2010, cat. no. 15 (Khalili Collection, London, POT 875: This
fragment of an authentic medieval mina’i bowl shares several elements of both the interior
and exterior decoration of the RABASF bowl, although it has been identified as representing
another narrative story, also from the Shabnama).

NOTES

* My appreciation to Professor Victor Nieto Alcaide for sharing genealogical and family information related to DAa.
Isabel. Professors Joel Beinin and Robert Vitalis kindly provided details about ‘Ata ‘Afifi, sometimes referred to as
‘Ata'Afifi Bey. (The Turkish title Bey literally means “governor” or “chieftan’, but in modern parlance is the equivalent
of "sir").'Ata ‘Afifi's father Ahmad was a high-ranking Egyptian government official and significant.

1 The art historical literature on Islamic ceramic history is extensive. The following discussion is based on GRUBE,
Ernst J,, Cobalt and Lustre: The First Centuries of Islamic Pottery, London: Nour Foundation in association with Azimuth
Editions and Oxford University Press, 1994; PANCAROGLU, Ovya, Perpetual Glory: Medieval Islamic Ceramics from the
Harvey B. Plotnick Collection, Chicago: The Art Institute of Chicago/New Haven and London: Yale University Press,
2007; and WATSON, Oliver, Ceramics from Islamic Lands, London: Thames & Hudson in association with The al-Sabah
Collection, Dar al-Athar al-Islamiyyah, Kuwait National Museum, 2004, with a very useful glossary on pp. 507-508. For
additional detail about materials and techniques, see KEBLOW BERNSTED, Anne-Marie, Early Islamic Pottery: Materials
& Techniques, London: Archetype Publications, 2003, and for further study based on archaeological, petrographic
and chemical investigations, see MASON, Robert B. J.,, Shine Like the Sun: Lustre-Painted and Associated Pottery from
the Medieval Middle East, Costa Mesa, CA: Mazda Publishers, Inc., in association with Royal Ontario Museum, 2004.

2 CANBY, Sheila, BEYAZIT, Deniz, RUGIARDI, Martina, and PEACOCK, A.C.S., Court and Cosmos: The Great Age of the Seljugs,
New York, The Metropolitan Museum of Art, 2016. For a succinct discussion, see PANCAROGLU, op. cit, p. 21.
MASON, op. cit,, pp. 3, 8, 170-72; CANBY, BEYAZIT, RUGIARDI and PEACOCK, op. cit, pp. 179-87.

The stonepaste body is easily visible in cat. nos. 1 through 13, but can only be inferred for cat. nos. 14 and 15,
where the ceramic fabric is obscured by modern over-painting.

5 In general on this point see TABBAA, Yasser, “Bronze Shapes in Iranian Ceramics of the Twelfth and Thirteenth
Centuries,” Mugarnas 4 (1987): 98-113; WATSON, op. cit,, pp. 315-16; and WATSON, Oliver, “Pottery and Metal Shapes
in Persia in the 12 and 13™ Centuries, in Michael Vickers, ed., Pots and Pans: A Colloquium on Precious Metals and
Ceramics in the Muslim, Chinese and Graeco-Roman Worlds, 3 vols., Oxford: Oxford University Press, 1986, 3: 205-212.
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6 On this point see PANCAROGLU, op. cit, pp. 31-33.

The invasion of Iran by the Mongol armies of Genghis Khan (1219-1222) devastated the ceramic industry, which
did not resume active production of high-quality wares until the 1260s. Mason, op. cit., pp. 164-65.

8 BAHRAMI, Mehdi, Gurgan Faiences, Cairo: Le Scribe Egyptian S.AE., 1949 (reprint ed., Costa Mesa, CA: Mazda
Publishers, 1988). This monograph was preceded by a brief article by the same author:“Faience emaillées et lustrées
de Gurgan," Artibus Asiae 10 (1947), pp. 100-105.

9 Forareport of scientific excavations conducted in the 1970s, see KIANI, Muhammad Yusuf, The Islamic City of Gurgan,
Berlin: Dietrich Reimer Verlag, 1984; and FARZANEH, Qdaeeni, Ceramik of Jorjan, Tehran: Glassware and Ceramics
Museum of Iran, 2000. For a summary of current scholarly opinion about the Gurgan finds, see PANCAROGLU, op.
cit, p. 124, and MASON, op. cit., pp. 138 and 222.

10 The assumption here that DAa. Isabel, rather than her husband, was the actual collector is based on the fact that
two pieces (RABASF cat. nos. 6 and 7) were published in 1949 as belonging to "Mrs. Ata Bey Affifi’ BAHRAMI, Gurgan
Faiences, pls. VIll and XII.

11 www.egy.com/community/04-12-16.phb (accessed 15 August 2014).

12 BEININ, op. cit, p. 261.

13 Exposition dart Musulman, Cairo: R. Schindler, 1947.

14 WATSON, Oliver, "Persian Wares: The Clement Ades Gift to the Victoria and Albert Museum,” Connoisseur 200 (Janu-
ary 1979): 14. See also note 19, below.

15 La Bourse Egyptienne, 15 Fevrier 1933.

16 BAHRAMI, op. cit., pl. LXXII (RABASF cat. no. 12). This same publication describes (pp. 43-44) what is now RABASF
cat. no. 6 as in the J. Matossian collection, but reproduces it in pl. VIIl with a caption crediting Mrs. Ata Bey Affifi
[sic] as its owner. This suggests that Dia. Isabel purchased the piece from Jacques Matossian after Bahrami had
written his book, which seems to have occurred sometime between the spring of 1947 and May 1948 (judging
from the dates mentioned in the book’s Preface and Foreword respectively), and prior to its 1949 publication.
Other works formerly belonging to Matossian are today in the Musée du Louvre, Paris; the Metropolitan Museum
of Art, New York; the Cleveland Museum of Art; and the Freer Gallery of Art, Smithsonian Institution, Washington,
D.C.

17 BAHRAMI, op. cit,, p. 9 states that the “the first examples of the recently discovered pottery [from Gurgan] ... were
offered on the Tehran market in 1945, and found their way to Cairo.

18 For the Ades collections, see: The Gurgan Finds: A loan exhibition of Islamic pottery of the Seljuq period from the
Raymond Ades Family Collection, London: Bluettt & Sons Ltd., 1976. In his Foreword to this exhibition catalogue (p.
2), Raymond Ades explains that he inherited everything from his father [Elie Ades] in October 1946 and that his
father told him that “he had acquired all these pieces during the last year [i.e,, 1945-46] and that he believed that
they had all come from the Gurgan area’” R. Ades also mentions that the collection of his uncle Clement “‘came
from the same source. The Raymond Ades Family Collection is presently on loan to the Fitzwilliam Museum,
Cambridge, UK., while the Clement Ades collection belongs to the Victoria and Albert Museum, London. Pieces
in the two Ades collections comparable to those in the RABASF collection are listed in the individual catalogue
entries here.

19 BAHRAMI, op. cit.

20  FEHERVARI, Geza, Islamic Pottery: A Comprehensive Study based on the Barlow Collection, London: Faber and Faber,
1973, pp. 75-76; GRUBE, Ernst J.,, Islamic Pottery of the Eighth to the Fifteenth Century in the Keir Collection, London:
Faber and Faber, 1976, pp. 158-176; GRUBE, Cobalt and Lustre, pp. 162; SOUSTIEL, Jean, La céramique islamique:
Le Guide du Connoisseur, Fribourg: Office du Livre, 1985, p. 86; WATSON, Ceramics from Islamic Lands, pp. 314-323;
MASON, op. cit,, pp. 130-31.

21 My deepest appreciation to Dr. Melanie Gibson for sharing her expertise about such figurines, including their at-
tribution, and for a copy of her invaluable doctoral dissertation: GIBSON, Melanie, “Takik and Timthal. A study of
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22

23

24

25

26

27
28

29
30
31
32

33
34

35

36

glazed ceramic sculpture from Iran and Syria circa 1150-1250," Ph.D. dissertation, University of London, School of
Oriental and African Studies, 2010. See chapter 5.5 for camels. For a summary of these findings, see Eadem, “The
Enigmatic Figure: Ceramic Sculpture from Iran and Syria c. 1150-1250," Transactions of the Oriental Ceramic Society
73 (2008-2009): 39-50. See also now CANBY, BEYAZIT, RUGIARDI and PEACOCK, op. cit., pp. 225-26 for more on the
significance of the camel in Seljug times. For a history of the ceramic industry in Ragqa, see JENKINS-MADINA,
Marilyn, Ragqa Revisited: Ceramics of Ayyubid Syria, New York: Metropolitan Museum of Art, 2006.

GRUBE, Cobalt and Lustre, p. 157-158; PANCAROGLU, op. cit,, p. 23; SOUSTIEL, op. cit., p. 86; WATSON, op. cit., pp.
337-45 and 508; MASON, op. cit., pp. 132-33.

The history, function and meaning of such vessels are thoroughly discussed in the following publications: MELIKIAN-
CHIRVANI, A. S., “The Wine Birds of Iran from Pre-Achaemenid to Islamic Times, Bulletin of the Asia Institute, n.s. 9
(1995): 41-97; GIBSON, Takak and Timthal , chapter 6.1.

For pertinent discussions and listings of related works, see GRUBE, Islamic Pottery, pp. 186-92 and GRUBE, Cobalt
and Lustre, cat. no. 149.

WATSON, op. cit., 38-40, 347-61 and 508; WATSON, Oliver, Persian Lustre Ware, London and Boston: Faber and Faber,
1985, pp. 31-44; WATSON, Oliver, “Pottery and glass: Lustre and enamel,"in Rachel Ward, ed., Gilded and Enamelled
Glass from the Middle East, London: British Museum Press, 1998, pp. 15-16; MASON, op. cit., pp. 123-30.
PANCAROGLU, op. cit, p. 128; MASON, op. cit,, p. 149, motifs KL 19-21.

PANCAROGLU, op. cit, pp. 115 and 118; BLAIR, Sheila, “A Brief Biography of Abu Zayd, Mugarnas 25 (2008): 164-169.
BAYANI, Manijeh, “A Note on the Content and Style of Inscriptions,’ in PANCAROGLU, op. cit, pp. 154-55; and the

[

same author'’s “Notes on Inscriptions,”in FROOM, Aimée, Persian Ceramics from the Collections of the Asian Art Mu-
seum, San Francisco: Asian Art Museum, 2008, pp. 123-124. For a useful compendium of such inscriptions, see also
GRUBE, Cobalt and Lustre, pp. 332-336.

WATSON, Persian Lustre Ware, p. 104.

BLAIR, op. cit,, p. 162.

SHIRVANI, Jamal Khalil, Nuzbat al-majalis, M.A. Riyahi, ed., Tehran: Zavvar, 1375/1955-1956, p. 179, no. 253.
DABIR-SIYAQI, Muhammad, ed., Shahndmeh-ye Hakim Abu'l-Qdsem-e Ferdawsi, Tehran: Kitabfurushi-i Ibn Sina, 1956,
vol. 2, p. 662, line 1607 and vol. 5, p. 2509, line 31.

See the many examples listed in GRUBE, op. cit, pp. 332-336.

PANCAROGLU, op. cit, pp. 23-24, 109-114; WATSON, “Pottery and glass,’ pp. 16-17; WATSON, Ceramics from Islamic
Lands, pp. 55 and 363-71; MASON, op. cit.,, pp. 131-32.

This practice was already recognized in scholarly literature on Persian ceramics of the 1930s and 1940s, and has
been confirmed in recent years through careful scientific testing and conservation studies of pieces (some of
considerable renown) in private and museum collections world-wide. See WATSON, op. cit,, pp. 68 and 71-74; DE
LAPEROUSE, Jean-Francois, STAMM, Karen and PARRY, Vicki, “Re-examination and Treatment of Mina’i Ceramics at
the Metropolitan Museum of Art,"in Lisa Pilosi, ed., Glass and ceramics conservation 2007 (Nova Gorica, Slovenia:
Girski Museum, 2007), pp. 112-19; MCCARTHY, Blythe and HOLOD, Renata, “Under a microscope: The examination
of the Freer Siege Scene Plate, http://asia.si.edu/research/articles/minai-battle-plate.asp.

POPE, Arthur Upham, ed., A Survey of Persian Art, London and New York: Oxford University Press, 1938-1939, vol.
5: pl. 660. This same reproduction may have been the source for the imagery on another bowl, also repainted in
modern times and now in the Museum of Modern Art, Doha (PO-230). See CHRISTIE'S, London, sale 15 October
2002, lot 206; MICHELSEN, Leslee Katrina and OLAFSDOTTER, Johanna, “Telling Tales: Investigating a Mina7 Bowl,"in
David J. Roxburgh, ed., Envisioning Islamic Art and Architecture: Essays in Honor of Renata Holod, Leiden and Boston:
Brill, 2014, pp. 46-87.
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Note of the Editorial Committee of the review ACADEMIA:

In the issues indicated below various news items and articles were published on the
collection donated by Gloria Marcela Faure Yusta to the Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando:

Boletin Academia, second half year of 1987, n° 65, p- 420; Boletin Academia, first half
year of 1992, n° 74, pp- 259-273; Boletin Academia, tirst half year of 1993, n® 76, pp-
433-459; Boletin Academia, 2006, n® 102-103, pp. 61-102.
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3D VIRTUALISATION OF THE COLLECTION

RABASAF’s digital humanities Iaboratory has set upa 3D virtualisation of the present
I5-piece ceramic colletion by means of close-range photogrammetry. The collection can
now be viewed interactively and free of change at the following web link:

www.rabasf.com/es/museo/obras—en—3d/ceramica—persa

Alternativamente en: sketchfab.com/rabasf

Or scanning the followin QR code with any handheld:
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NORMAS PARA LA PUBLICACION DE ORIGINALES
EN ACADEMIA

El Boletin ACADEMIA es una revista de caricter cientifico, de periodicidad anual, en
la que se recogen articulos originales vinculados a las artes, en su mds amplio espectro, si
bien dando prioridad a los temas relacionados con el mundo académico espafiol. La nueva
época de esta publicacién se inicié en 1951 y su historia puede consultarse en: http://
realacademiabellasartessanfernando.com/assets/docs/boletines/2005.pdf

El original ird precedido de una hoja en la que se hard constar el nombre y apellidos del
autor, institucién a la que estd vinculado o su condicién de investigador independiente;
adjuntando un breve curriculum vitae, direccién postal, ndmero de teléfono y correo
electrénico.

Igualmente, el autor manifestard expresamente no haber sometido con anterioridad o
al mismo tiempo el original para su evaluacién y publicacién en otra revista o publicacién.
A ello acompafard una nota que, en dos lineas, indique la novedad de su aportacién, a
efectos de evaluacién.

Los articulos deberdn ajustarse a las normas recogidas en la pdgina web de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando:

htep://realacademiabellasartessanfernando.com/es/archivo-biblioteca/publicaciones/
boletin

Seridn enviados en soporte informético (CD, DVD o pendrive en programa Word),
acompaﬁados de una copia impresa en DIN-4. La Revista acusard recibo de los trabajos
enviados por los autores y rechazard aquellos que no se ajusten a las normas de edicién
establecidas.

El Consejo de Redaccién de ACADEMIA, formado por académicos, decidird la
publicacién de los trabajos recibidos, una vez estudiadas las evaluaciones externas, sistema
de “doble ciego”. Cada tres afios se publicard el listado de los evaluadores externos que
han colaborado con ACADEMIA.

Los articulos publicados llevardn la fecha de recepcién y aceptacién.

Los originales se remitirdn a la siguiente direccién: Redaccién de la Revista ACADEMIA,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, calle de Alcald, 13, 28014, Madrid,
teléfono: + 34 91 524 08 84, correo electrénico: revistaacademia(@rabasf.com
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RULES FOR PUBLICATION OF ORIGINAL PAPERS IN
ACADEMIA

ACADEMIA is a yearly academic review publishing original articles on the arts in the
widest sense, albeit prioritising those dealing in some way with Spain’s academic world.
The new era of this publication began in 1951 and its history can be consulted at: htep://
realacademiabellasartessanfernando.com/assets/docs/boletines/2005.pdf

Attached to the original paper will be a first page recording the author’s forename
and surname (s), his or her associated institution or his or her status as an independent
researcher. Also enclosed will be a brief CV, postal address, telephone number and email

address.

Authors will also expressly declare that the paper has been submitted for consideration
to no other publication or review beforehand or at the same time. A two-line note will
also be attached indicating the new insights being afforded by the paper, to facilitate
assessment thereof.

Articles shall abide by the rules laid down on the website of the Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando:

http://realacademiabellasartessanfernando.com/es/archivo—bibIioteca/publicaciones/
boletin

They will be sent on some sort of computer media (CD, DVD or pen drive with
Word documents), accompanied by a DIN-4 hard copy. The review will acknowledge
receipt of papers sent in by the authors and reject any that do not abide by established
publication rules.

The Editorial Board (Consejo de Redaccién) of ACADEMIA, made up by academics, will
decide on whether papers received are to be published in the review after studying external
assessments on a double-blind basis. Every three years a list of external assessors who

have collaborated with ACADEMIA will be published.
Articles published will bear the date of receipt and acceptance.

Papers shall be submitted to the following address: Redaccion de la Revista ACADEMIA,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Calle de Alcald, 13, 28014, Madrid, telephone: +
34 91 524 08 84, email: revistaacademia@rabasf.com






